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ReEsumo:

Esta pesquisa estuda o trabalho conjunto realizado pelo fotografo e
cineasta Heinz Forthmann (1915-1978), brasileiro por opc¢ao, e pelo antropoélogo
Darcy Ribeiro (1922-1997) na Secao de Estudos, SE, do SPI.

Criada em 1942 pelo indigenista Candido Mariano da Silva Rondon, a
SE tinha entre seus objetivos pesquisar e documentar em fotografia, cinema e
gravacao sonora, a vida, os ritos e as manifesta¢cdes culturais dos povos indigenas
do Brasil.

As diretrizes de documentacdo etnogréafica, criadas inicialmente por
Harald Schultz, foram desenvolvidas, a partir de 1949, por Darcy Ribeiro, que
buscou a integracdo entre pesquisas etnolégicas, linguisticas e a realizacéo
cinematografica. Este ciclo de trabalho se estendeu até 1959, e gerou importantes
filmes documentarios que hoje se encontram dispersos, fragmentados ou perdidos,
entre os quais: Os indios Urubus, 1950; Funeral Bororo, 1953; Txukahaméae, 1955,
e Jawari, 1957.

E a memoria desses filmes, o conhecimento de sua arte e método de
realizacdo etnografica que este trabalho procura recuperar.

RESUME:

Cette recherche étudie le travail conjoint réalisé entre le photographe et
cinéaste Heinz Forthmann (1915-1978), Brésilien par option, et I'anthropologue
Darcy Ribeiro (1922-1997) a la Secéo de Estudos, SE, du SPI.

Fondée en 1942 par l'indigéniste Candido Mariano da Silva Rondon, la
SE avait pour but, entre autres, de rechercher et de documenter — au moyen de
photographies, du cinéma et d’enregistrements sonores - la vie, les rites et les
manifestations culturelles des peuples indigénes du Brésil.

Les directives de documentation ethnographique, créés tout d’abord par
Harald Schultz, furent développées dés 1949 par Darcy Ribeiro, lequel rechercha
I'intégration entre les investigations ethnologiques et linguistiques et la réalisation
cinématographique. Ce cycle de travail s’est prolongé jusqu’en 1959 et généra
d'importants films documentaires qui se sont aujourd’hui dispersés, fragmentés
ou perdus, dont: Os indios Urubus, 1950; Funeral Bororo, 1953; Txukahaméae, 1955,
et Jawari, 1957.

C’est la mémoire de ces films, la connaissance de leur art et de leur
méthode de réalisation ethnographique que ce travail tache de récupérer.
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“Tudo que move é sagrado e remove as montanhas
com todo cuidado, meu amor [...] Tudo viver a seu
lado com o arco da promessa no azul pintado pra
durar.”

Amor de indio, de Ronaldo Bastos e Beto Guedes

“De mim salvou-se muito pouco daquela estranha
pureza, quase nada da poesia, s6 ficou mesmo
aquela fé nos homens e aquela sofreguidao de
compreendé-los.”

Darcy Ribeiro



INTRODUCAO

O Cinema Documentéario, integrante do espirito cientifico e
positivista do Servico de Protecdo aos indios, SPI, atravessou a primeira
metade do século XX ligado ao indigenismo brasileiro como registro das
expedicdes da Comissdao Rondon pelo interior do pais, como reporter das
atividades de pacificacdo nos sertdes desconhecidos e testemunho da cultura

material e imaterial dos povos indigenas contactados.

No inicio da década de 40, o SPI, ligado ao Ministério da Agricultura,
criou a Sec¢ao de Estudos, SE, que tinha entre suas atribuigdes a
documentacao fotografica e cinematografica da vida indigenista e a
investigacdo das origens, ritos e tradi¢cdes do indio brasileiro.

A SE era integrada por jovens profissionais de fotografia e cinema,
entre os quais o chefe de expedicdes, Harald Schultz, e Heinz Forthmann?,
desenhista vindo de Porto Alegre. Esta Equipe Cine Fotografica documentou,
entre os anos de 1942 e 1943, diversos postos indigenas e aspectos dos
indios Terena, Kadiweéu e Kaiowa, de Mato Grosso do Sul; dos Bakairi, Bororo
e Umutina, de Mato Grosso; dos Guarani e Kaingang de Sao Paulo, Parana e
Santa Catarina. A partir de 1944, sob a chefia do Dr. Herbert Serpa, a SE

1. Um primeiro referenciamento da vida pessoal e profissional de Heinz Forthmann foi feito em 1993
na Dissertacdo de Mestrado Heinz Forthmann, de Marcos de Souza Mendes (Universidade de
Brasilia, Faculdade de Comunicacéo, Pds-Graduagéo) constituida por um filme de média metragem
em 16mm e por uma monografia.

O Filme buscou recuperar 36 anos da carreira do artista ao apresentar material de arquivo,
documentarios, fotografias do autor e depoimentos de seus contemporaneos como Jodo Domingos
Lamoénica, Darcy Ribeiro, Orlando Villas Bbas, Takuma Kamayuréa e Rosita Forthmann. Nao foi
um filme analitico ou de estudo. Sua fung¢do maior foi tornar o trabalho de Forthmann visivel,
revelado por ele mesmo.

A Monografia, um estudo de 258 péaginas, abordou as origens de Heinz Forthmann na Alemanha,
sua juventude de fotografo e desenhista publicitario em Porto Alegre e no Rio de Janeiro, e seu
trabalho na Equipe Cine-Fotogréafica da Sec¢do de Estudos do SPI, entre 1942 e 1948. Um dos
cernes desta Monografia foi o levantamento das fotografias realizadas por Forthmann em Mato
Grosso do Sul, nas expedi¢cfes de 1942/43 sob orientagdo de Harald Schultz, diretor da Equipe
Cine-Fotogréfica. O outro cerne foi o levantamento das duas grandes expedi¢fes de 1944 e 1945,
aos rios Culuene e Curisévu, sob a diregcdo do cinegrafista Nilo Vellozo cuja documentacao fotografica
ficou a cargo de Forthmann. Esta Monografia se debrugou pouco sobre os filmes produzidos
naquele periodo. Apenas descreveu algumas decupagens e transcreveu comentarios sonoros com
intuito de um resgate minimo de memoria cinematogréfica.



empreendeu duas grandes expedi¢cdes ao norte do Mato Grosso, aos rios
Curisevu e Culuene, formadores do Xingu - a regido dos indios Kuikuro,
Mehinaku, Aweti, Kamayura e Yawlapiti — o que legou ao pais uma rica

documentacao fotogréfica, sonora e cinematogréfica.

Guiada, no final da década de 40, pela tradicao indigenista presente
no Conselho Nacional de Protec&o aos indios, CNPI, presidido por Rondon,
gue possuia em seu quadro diretor militares do antigo SPI e um representante
do Museu Nacional, a Se¢ao de Estudos tentou se modernizar e se ampliar

como centro de pesquisa e documentacao etnografica.

A entrada, em 1947, do etnologo Darcy Ribeiro, oriundo da Escola
de Sociologia e Politica de Sao Paulo, e do linguista francés Max Boudin,
enriqueceu consideravelmente o trabalho antropologico pleiteado por Rondon.
A este projeto se somou Heinz Forthmann, com a experiéncia de cinco anos
de documentacao fotografica do sertao, a realizacao de trés filmes de curta-
metragem, e que havia se tornado o principal cineasta da SE apos a saida de

Harald Schultz para o Museu Paulista.

Em 1949, Darcy Ribeiro e Heinz Forthmann se encontraram para
o primeiro trabalho conjunto. Apés uma grande pesquisa preliminar, o jovem
antropologo decidiu estudar os Urubus-Kaapor, indios de origem Tupi, do

Rio Gurupi, no Maranh&o. O que Darcy procurava

“[...] eram descendentes dos velhos Tupinamba, que
somavam mais de 2 milhdes e ocupavam quase toda a costa
brasileira quinhentos anos atras [...]. Os Urubus saltaram logo
como a melhor oferta. Tinham apenas vinte anos de convivio com

a civilizacao e ainda eram numerosos [...]"2.

Juntos na SE, Darcy e Forthmann iniciaram entdo uma parceria

responsavel por importantes filmes da antropologia visual brasileira: Os indios

2. RIBEIRO, Darcy. Confiss6es. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1977, p. 182.
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Urubus — um dia na vida de uma tribo da floresta tropical, de 1950; Funeral
Bororo, de 1953, documentario de média metragem sobre o famoso cerimonial
funebre daquele povo, realizado no rio S&o Lourenco, em Mato Grosso,
apresentado no Congresso Internacional de Americanistas de Sao Paulo em
1954; Txukahamae (1955) e Jawari (1957), filmes integrantes de um longa
metragem sobre diversos aspectos da vida cultural dos povos indigenas do
alto Xingu.

E este ciclo de producio cinematogréfica parcialmente perdido na
historia, fragmentado, esquecido - o Ciclo Heinz Forthmann/Darcy Ribeiro —,
iniciado em 1949 com o projeto de Os indios Urubus e concluido em 1959
com a montagem e finalizacado de Jawari, o0 objeto deste estudo.

Seus filmes serdo pesquisados nao so pelo seu valor historico e
antropolégico ao existirem num rico periodo da etnologia brasileira, o do
nascimento do Museu do Indio e do Parque Indigena do Xingu, e serem raros
documentos da vida de povos, que talvez, ja se encontre alterada, deteriorada,
pela morte de ancestrais, pela perda da transmisséo do legado cultural as
novas geracoes e pela destruicdo ambiental imposta pelo capitalismo em

expansao, mas também pelo seu valor artistico.

“Obras de arte técnica” — como se referiu o pesquisador Saulo Pereira
de Mello ao trabalho de fotografia e copiagem realizado por Edgar Brasil no
classico Limite, de Mario Peixoto —, os filmes fotografados, dirigidos e montados
por Heinz Forthmann, que ainda nao foram estudados como realizacdo
artistica, seréo analisados como expressao cinematografica de um homem e
considerados em sua ordem de trabalho pratico de producéo e criacdo, com

todos os riscos e dificuldades inerentes ao seu fazer.

Com suas matrizes em pelicula (negativos, cépias, contratipos,
masters) dispersas, sem levantamento e sem medidas de preservacao e
sociabilizag&o, estes filmes sdo condenados ao desaparecimento -

desaparecendo com eles a arte de um homem em seu tempo.



Na tentativa de compreender e tecer a histéria dos filmes do Ciclo
Heinz Forthmann / Darcy Ribeiro, cujos fios principais estao ligados a Historia
do Indigenismo e da Antropologia Brasileira — Rondon, Nimuendaju, o CNPI,
a Secao de Estudos, o Museu do Indio, Orlando Villas Béas, Eduardo Galvéo,
Herbert Baldus - e a Histdria e Estética do Cinema Documentario (Harald
Schultz, a Equipe Cine-Fotografica, Herbet Serpa), além de analisar sua arte
e metodologia de documentacédo em Antropologia Visual, procuro responder
aos seguintes pontos:

1. As condicdes historicas, técnicas e politicas na Sec¢éo de Estudos
para a producéao dos filmes deste Ciclo;

2. A participacdo de Forthmann e Darcy na realizacdo dos
documentarios — orientacdo etnografica e natureza do contato estabelecido

com os povos indigenas;

3. As metodologias de realizacdo empregadas — mise en scene

documentaria e/ou ndo pré-concepcao;

4. Os principios éticos e estéticos de realizagcdo cinematogréfica: a
convivéncia e o respeito pelo outro; a espera, o roteiro, a improvisacéo e os

imprevistos;

5. O estilo da diregao, da fotografia e da montagem -
comportamentos humanos, a¢cdes, imagem em movimento, estrutura

narrativa, narrativa visual e ritmo.

A narrativa da histéria deste Ciclo € construida pela memoria oral
de contemporaneos dos dois autores, pelas fontes primarias pesquisadas —
escritas e visuais — e por trechos resumidos e/ou citados de entrevistas e

fontes bibliogréaficas.

A memoria oral narrada pelos testemunhos dos amigos e familiares

— 0s autores dos depoimentos da memoria, “contadores de histérias afetivas



de tempos desconhecidos®”, tradutores e intérpretes de cartas e albuns de
familia, os personagens da vida de Forthmann e Darcy - é transcrita, ora na
integra, ora editada, e também transformada em texto (texto que, as vezes,
sintetiza trechos dos depoimentos com a funcéo de beneficiar a compreensao

do assunto principal abordado).

Quando citados, os depoentes sao respeitados como referéncias
basicas dos autores e incluidos no espaco fisico e no tempo de suas
existéncias, ou seja, no ato da propria entrevista. Muitos desses
contemporaneos — Rosita Forthmann, Berta G. Ribeiro, Orlando Villas Bbas,
Eduardo Galvao, Noel Nutels — ndo estdo mais vivos, o que dificultou a
tessitura da memoaria oral pretendida. Havera, portanto, hiato de tempo entre
depoimentos colhidos hoje (2004/2005) e os colhidos em outras épocas
(utilizados e / ou ndo no Mestrado). O depoimento de Rosita Forthmann, por
exemplo, colhido em duas épocas distintas — em 1986 (para o filme Heinz
Forthmann) e em 1996, apds o Mestrado — é colocado no presente (mesmo
apos a morte de Rosita em 2001).

Ao texto dos depoimentos se somam e se montam os dos
documentos escritos, diarios de viagens e cartas. Formalmente colocados
como citacbes, os textos das fontes primarias sao integrantes da proépria
narrativa. Por vezes séo frequientes ou longos, mas com o intuito de manter
o frescor do pensamento de determinado personagem em seu momento
historico; de proporcionar informacdes, as vezes raras e de dificil obtencao,
gue além de constatar fatos desconhecidos, podem jogar uma luz nova ao

assunto pesquisado ou enriquecer sua interpretacao.

Os planos de trabalho de Harald Schultz para o setor de
Cinematografia da SE; os relatorios e cartas de Darcy Ribeiro ao Dr. Herbert
Serpa; a correspondéncia entre Forthmann e Darcy no inicio dos anos 50 -

estimada e inédita — ganha espaco, tanto pelo seu valor de documentacéao

3. BENTES, lvana. “Reliquias Familiares” in Jornal do Brasil - Idéias, livros. Rio de Janeiro, 16/10/
1993, pp. 1-2. Cf.: BARROS, Myriam Lins de; STROZEMBERG, llana. Album de Familia.
Contemporénea, 1993.



(as filmagens de Funeral Bororo, por exemplo) e referéncia histérica, quanto
pela forca dos relatos de vida que representam. Pelas cartas

“[...] € possivel tragcar um caminho e uma biografia objetivos
(ailuséo de recobrir a vida pela escrita) e ao mesmo tempo partilhar
experiéncias dificeis de definir: angustias, pressentimentos,
projetos, estados euféricos ou depressivos, pensamentos lucidos
e estratégias, como se a carta em questao tivesse acabado de chegar

e fdssemos noés o destinatario desse mundo em convulsao®.”

A citacbes de Diarios indios®, de Darcy Ribeiro, também s&o
constantes. E muito dificil, quase impossivel, ndo citar passagens deste livro.
Primeiro, porqgue a exuberante inteligéncia de Darcy e sua narrativa
enriquecem esta pesquisa, ndo s6 com informacdes etnoldgicas especificas,
mas com a propria experiéncia do vivido; segundo, porque sao, praticamente,
0 Unico testemunho® sobre Heinz Forthmann naquela expedicdo de 1949/
50, salvo, claro, as fotografias em que ele aparece e as imagens por ele

realizadas.

Imagens fotograficas e cinematograficas — fontes primarias visuais’

- se incluem nesta narrativa pelo que elas tém em si de memoria, de

4. BENTES, lIvana (org.) Glauber Rocha - cartas ao mundo. S&o Paulo, Companhia das Letras, 1997,
p. 12.

5. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios - os Urubus-Kaapor. Sado Paulo, Companhia das Letras, 1996.

6. Segundo Rosita Forthmann e Darcy Ribeiro existiu um Diario de Forthmann, infelizmente perdido.
“O Foerthmann, profissional fotégrafo e cinegrafista, ndo s6 pretende, mas tem adiantado o seu
livro de viagens sobre a ‘expedicdo’ ao territério Urubu-Kaapor, que devera ser publicado na
Alemanha.” RIBEIRO, Darcy. Diarios indios. Companhia das Letras, p. 317. A descoberta desses
escritos traria a luz o testemunho do préprio cineasta, seus pensamentos e sentimentos, seus
métodos de trabalho e sua interpretacdo da realidade. Pena que Forthmann, que também se
ocupava das gravacodes sonoras (a “sonografia”, como se dizia na época), ndo tenha deixado nenhum
depoimento, pois ndo trabalhava para si. Seu olhar e seu ouvido se dedicaram ao outro, ao préoximo,
ao povo indigena ou grupo étnico com quem conviveu ou conheceu.

7. Podemos aplicar ao cinema o mesmo conceito de Kossoy para a fotografia: “[...] Uma fotografia
original é [...] um objeto-imagem: um artefato no qual se pode detectar em sua estrutura as
caracteristicas técnicas tipicas da época em que foi produzido. Um original fotografico é uma
fonte primaria.” KOSSQY, Boris. Fotografia & Historia. Sdo Paulo, Atelié Editorial, 2001, p. 40.



constatacdo de lugares, pessoas, objetos, tempos, e, principalmente, pela
sua capacidade de gerar lembrancas, sentimentos, novos conhecimentos e
interpretacdes sobre o passado. Colocadas a parte do texto escrito (nos
capitulos intitulados Iconografias), elas se desprendem da limitada funcéo
ilustrativa e possibilitam a histdria se revelar e se narrar por imagens

possuidas de vida propria, autbnomas ao texto -

“[...] n&o mais a aparéncia imoével ou a existéncia constatada
mas também, e sobretudo, a vida das situacdes e dos homens
retratados, desaparecidos, a historia do tema e da génese da

imagem no espago e no tempo, a realidade interior da imagems.”

Outras fotografias sao inseridas como noc¢ao da arte e da “imagem
etnografica® de Heinz Forthmann ja que em Diarios indios, por exemplo,
estdo a reboque do texto de Darcy e, da maneira com que foram citadas,
tornaram-se mera ilustracdo da pesquisa de campol®; outras, como

conhecimento do filme realizado, pois o documentarista fotografava e filmava

8. KOSSOY, Boris. “Fotografia e memoria: reconstituicdo por meio da fotografia” in O Fotografico.
(org. Etienne Samain). S&o Paulo, Hucitec, CNPQ, 1998.
A valorizacdo da imagem independente ao texto se aproxima do que o antropologo Carlos Brandao
denomina de “uma terceira situacdo” (na relacdo imagem/texto), quando “[...] sdo as imagens
que, a seu modo, ‘escrevem’ um texto visual que as palavras ilustram e acompanham, como
legendas, como comentarios em uma sequéncia de imagens de um ‘escrito com o olho’ dado a
uma leitura que é para ser vista, antes de lida.” BRANDAO, Carlos Rodrigues. “Fotografar,
documentar, dizer com a imagem”, in Cadernos de Antropologia e Imagem (18 Fotografia, Cinema
e Internet). UERJ, Programa de Pés-Graduacdo em Ciéncias Sociais / Nucleo de Antropologia e
Imagem, 2004, p. 28.

9. Utilizo esse termo empregado por Carlos Branddo quando este defende uma qualidade de imagem
etnogréafica (grifo meu) “[...] que salte do fazer da informagédo para o dizer do dialogo [...] que salte
do registro etnografico do ato para a sugestio mito-poética do gesto”. BRANDAO, Carlos Rodrigues.
Ibid., p. 36.

10. Na nota de agradecimento do livro, Darcy, ao reconhecer e elogiar o trabalho de Forthmann,

colocou um problema para esta pesquisa: o da verdadeira autoria de cada foto: “[...] as fotos
tantas que ilustram o texto, sdo minhas e de Foerthmann. Indistinguiveis porque o Museu do indio,
gue as guarda, misturou tudo. Aquelas em que aparego sédo dele, claro. As boas também”. RIBEIRO,
Darcy. Diarios Indios, p. 7.
O trabalho de edicdo do livro também misturou as fotografias. Imagens da primeira expedicéo aos
Urubus, por exemplo, foram incluidas junto ao texto da segunda expedicdo. O Servigo de Registro
Audiovisual do Museu do indio, hoje, busca uma nova organizacéo e referenciamento para as
fotografias e os filmes.



simultaneamente, e como compreensdo da passagem de seu trabalho em
fotografia estatica para cinema (da foto documentacdo ao cinema
documentario). Levantadas no Servico de Registro Audiovisual do Museu do
indio, no Acervo Heinz Forthmann e na Fundacéo Darcy Ribeiro, as fotografias
pesquisadas nao serao aqui estudadas.

Dignas de longa e proficua analise e classificacdo pelo que
informam, pelo que fazem conhecer e pelo que transcendem??, elas sao
merecedoras de ensaios e teses especificas, 0 que néo é o objeto deste trabalho.
A imagem dessas fotografias vale aqui (cito novamente Brandao)

“[...] pelo que mostram-e-diz nela e nos intervalos de suas
fronteiras. Vale para mim pela maneira como torna a informacao
visual um momento de encantamento dos sentidos e dos
significados, por meio da minha amorosa leitura do quadro da
imagem. E ela tem, com ou mesmo para além das palavras, o poder

de tornar visiveis os cenarios da vida e do desejo'2.”

Alguns fotogramas oriundos de filmes produzidos pela Secéao de
Estudos (transformados em fotografias), também fazem parte do corpo deste
trabalho ao desvendarem bastidores de filmagem e condi¢cdes de sua
realizacdo. O que aparece na tela, nos poucos segundos ou fracdes da projecao
de um filme, pode ser visto com calma e liberdade de observacao quando se
analisa um fotograma — como se interrompéssemos o0 visionamento de um
plano na moviola, estancassemos seu tempo e movimento, e analisdssemos
determinada imagem parada. Detalhes das aparéncias fisicas dos
personagens, sua indumentaria, um aspecto dos movimentos de seus atos,
sao mais bem notados e se tornam mais visiveis nesse exame da imagem

estatica. No filme Calapalo, de Nilo Vellozo, Heinz Forthmann aparece, por

11. Cf. BRANDAO, Carlos Rodrigues. Ibid., pp. 39-40.

12. 1d. Ibid., p. 40.
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exemplo, diante da camera com sua Leica fazendo o still (ver Iconografial). O
mesmo acontece com o fragmento de Txukahamae, em que aparecem Orlando

Villas Bb6as e James Marshall (Iconografia IV), em contato com os indios.

Esta pesquisa - Heinz Forthmann e Darcy Ribeiro - Cinema
Documentario no SPI, 1949/1959 - é constituida por um Prélogo, que situa
as origens e a formacéao artistica e intelectual do cineasta e do antropdlogo
até a convergéncia de suas vidas para a Se¢ao de Estudos; por quatro Partes
acompanhadas de Iconografias; por uma Concluséo e por Anexos.

A | Parte se inicia com o encontro dos dois personagens em 1947 e
por um curto retrospecto sobre a experiéncia indigenista do SPI, de 1910 a
1939, sob a orientacdo de Rondon. Seu centro é a constituicdo da Secédo de
Estudos, o recém-criado Conselho Nacional de Protecdo aos Indios, CNPI,
em 1939, e suas diretrizes e concepcdes para a documentacdo etnografica
em Cinema, estabelecidas por seu principal mentor: Harald Schultz. Ainda
nela, temos a sedimentacdo, na Secao de Estudos, das carreiras
cinematograficas e etnoldgicas de Heinz Forthmann e Darcy Ribeiro,
retrospectivamente, no SPI dos anos 40. O tirocinio dos dois é conduzido por
uma narrativa paralela, semelhante a do Prélogo, que converge para o primeiro
trabalho cinematografico conjunto em 1949/50: o filme sobre os Urubus-
Kaapor, intitulado Os indios Urubus — um dia na vida de uma tribo da Floresta

Tropical, explicitado na Il Parte.

Em 1996, um ano antes de sua morte, Darcy publicou Diéarios indios
— seus célebres diarios de campo sobre as duas expedi¢cfes aos Urubus-
Kaapor (1949 e 1950) com observacdes historicas e antropologicas, notas
sobre a producéo do filme pretendido e, principalmente, o estudo sobre a
Mitologia e a Genealogia dos Urubus, detalhadamente colhido com anotagdes

de parentesco, diagramas, quadros e mapas.

Neste livro maravilhoso, base e fio condutor da Il Parte desta tese,

a narracao de Darcy, em certos momentos, é descontinua. Rigorosa, bela,

11



detalhada, mas descontinua. Por ser auténtica e fiel ao espirito de um relato
etnografico vivido e de alto nivel, altera tempos e espagos, avancga, recua:

“Meu texto € entregue inteiro a vocé tal como foi anotado
46 anos atras [...] ndo procure aqui teorizages [...] 0 importante, a
meu juizo, é apresentar esses fatos brutos para que possam ser

interpretados e n&o escondé-los atras de construcgdes cerebrinas!®”.

Seu discurso ndo segue uma progressdo dramatica linear, se
pensarmos em uma estrutura narrativa literaria ou cinematografica. Algumas
mudancas de tempo assemelham-se a flash-backs que enriquecem o relato
com informacdes histéricas e socioldgicas, mas podem confundir o leitor nos
meandros dos dias e dos lugares da expedicdo — apesar do fio cronoldgico

fielmente registrado no inicio de alguns paragrafos.

O capitulo Camiranga, por exemplo, de 09/12/1949, inicia-se com
um resumo do inicio da subida do Rio Gurupi até a chegada da equipe ao
vilarejo. Depois, sdo relatadas as expressdes da cultura popular local -
pajelancas, Tambor Grande, Bumba-meu-boi, etc. —, que sdo descritas em
ordem cronoldégica (de 1 semana) até o capitulo Canindé (18/12/1949). Apos
uma breve introducado a esta regiao (Posto Indigena Pedro Dantas), Darcy

retorna a historia da aldeia Camiranga, como ele mesmo escreveu:

“Mas vamos a viagem, andando para tras.
‘Ouro de Camiranga’
Camiranga, como sabemos, € uma povoacao dos remanescentes

de mocambos do Maranhao* [...].”

escrita no mesmo dia de Canindé, 18/12/1949.

13. RIBEIRO, Darcy. Op. Cit., p. 12.

14. 1d. Ibid. p. 68.
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A ordenacdo cronologica; a sintese da progressdo espacial da
viagem; a selecéao e edi¢do, como um garimpo, das atividades do cineasta
dentro dos diarios de Darcy — unidos a outros relatérios, documentos e
entrevistas — permitirdo uma melhor compreensao do trabalho de antropologia

visual realizado pelos dois personagens.

Acredito que essa edicdo de Diarios indios facilitara o conhecimento
das condigdes concretas de producéo do filme Os indios Urubus — geografia,
clima, ambiente, relagdes humanas, economia — e proporcionara uma maior
clareza sobre o0s processos de concepc¢ao do Roteiro, da Filmagem e da Direcéo,
sem a perda dos pensamentos auténticos do antropologo e do cineasta.

A Montagem sera estudada em dois niveis que se envolvem e se
interpenetram. No capitulo 5 da Il Parte, o corpo do filme - inicialmente
esquematizado por uma Estrutura composta pelo resumo das cenas e
sequéncias que compdem a narracdo visual das acdes e conteudos - é

discernido pela sua Decupagem integral.

Nesta Decupagem (pés-montagem), os dois niveis mencionados
afloram: o da memoria e o da estética. O da memaoria busca recuperar, pela
escrita, os planos cinematograficos que constituem essa obra quase extinta,
ja que os rolos de negativo imagem de Os indios Urubus foram destruidos no
incéndio dos arquivos nitrato da Cinemateca Brasileira no Parque do
Ibirapuera, Sdo Paulo, em 1982, e os rolos de negativo de som, que se
encontravam em estado precario de conservacao no Rio de Janeiro (onde um
rolo havia desaparecido) se deterioraram em Sao Paulo. O préprio Darcy
Ribeiro constatou essa fragilidade de acervo filmico antes de morrer:
“Desgracadamente sumiram — creio que roubadas - todas as cépias do filme
em 35 mm [...]. Caso vocé tenha noticia desse filme precioso em alguma

filmoteca, denuncie, diga que pertence ao Museu do indio*®”.

15. 1d. Ibid. p. 11.
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A descricao detalhada da imagem com sua dimensao espacial, a
movimentacao do ser humano no espaco e as caracteristicas de seus gestos,
acompanhada pelo texto original de Darcy Ribeiro para a narracao off — sigo
a forma classica de descricdo e da disposicdo da pagina em trés colunas
(imagem, som, tempo) desenvolvida por Karel Reisz e Gavin Millart®, com a
substituicdo da metragem pelo tempo de cada plano, traz elementos possiveis
para se descobrir o filme, resgata-lo do esquecimento, além de revelar aspectos
etnograficos (indexados em notas de rodapé) diluidos pela imagem em
movimento ou omitidos pela narragcéo — apesar que “[...] nenhuma lista de
takes torna presente uma realidade cinematografical””, parafraseando o critico

e pesquisador Saulo Pereira de Mello.

O segundo nivel de estudo da Montagem, o da estética, é
desenvolvido no capitulo 6 — Analise das Sequiéncias — onde emprego, a meio-
caminho, o método de Pereira de Mello na construcdo do Mapa do filme

Limite, ou seja, sua partitura cinematografica:

“[...] O MAPA ¢ algo intermediario entre a existéncia
fenomenal do filme sendo projetado e a recordacdo dele. Tenta,
como numa partitura, ser um instrumento de reinstauragao de sua
presenca magica de obra de arte e, ndo como 0s roteiros

tradicionais, apenas a sugestao e evocacgao dessa presencals.”

16. Ver o capitulo: “O Documentario Criativo” in REISZ, Karel; MILLAR, Gavin. A Técnica da Montagem
Cinematografica. Rio de Janeiro, Editora Civilizagdo Brasileira / Embrafilme, 1978, pp. 137-139,
144-151.

17. MELLO, Saulo Pereira de. Limite, filme de Mario Peixoto. Rio de Janeiro, Funarte, 1979, p. 28.

18. Id. Ibid., p. 37.

“A transposicdo para o papel da tira cinematografica [...], cria a partitura cinematografica ou MAPA.
Lé-la, tomando conhecimento dela tal como um homem que conhece musica, Ié e solfeja uma partitura
musical, é o ato analogo [...] o solfejar visual € um recriar simultaneo do movimento e da montagem®*,
sem a projecdo — que necessita de todos os fotogramas*. Tanto quanto o solfejo se baseia no
conhecimento do som e do ritmo” Ibid., pp. 29-30.

No Mapa de Limite, todos os planos estéo reproduzidos em fotogramas diferentes que, pelo nimero
e freqUuéncia, buscam conservar o ritmo visual. Ao lado direito de cada fotograma sédo colocadas
indicacdes que explicitam os movimentos no quadro e a dindmica da camera.
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Tomo, assim, para algumas sequéncias que considero significativas
para o conhecimento do antropoldgico e do poético em Os indios Urubus —
nao para o filme todo — a noc¢ao relativa a leitura do plano pela reproducéao
de alguns de seus fotogramas e pelo solfejo visual.

A lll Parte aborda o inicio da década de 50 na Secdo de Estudos e a
realizacdo do longa-metragem Funeral Bororo. Deste periodo t&o rico para a
antropologia e o indigenismo brasileiro — a criagdo do Museu do indio, o
trabalho de Eduardo Galvao e Noel Nutels no SPI, o projeto de lei para a
criacdo do Parque Indigena do Xingu - retirarei, apenas, 0s elementos que
concernem a producédo cinematogréfica, ou seja: o contexto da SE, a histéria
da producéo - situada nos capitulos A Ultima Viagem de Rondon e Metodologia
de Realizacao (este altimo, caracterizado por cartas de Forthmann a Darcy).

O ultimo capitulo desta parte — A Estrutura Narrativa e o Rito — tem
como referéncia o filme dirigido e uma gravacao sonora original. As imagens
sao descritas de forma resumida (a excecdo da primeira sequéncia lirica,
gue é analisada). Alguns fotogramas de planos significativos estao
entremeados as lembrancas de Darcy Ribeiro sobre o funeral e se acrescentam
a narrativa do filme. Outras referéncias sédo o classico trabalho dos
missionarios salesianos, Os Bororos Orientais — Orarimogodogue do Planalto
Oriental de Mato Grosso (livro que, inclusive fazia parte do acervo de Darcy
na época) e a tese da antropoéloga Sylvia Caiuby Novaes, Mulheres, Homens e
Herdis: dinamica e permanéncia através do cotidiano da vida Bororo,

pesquisadora ligada a antropologia visual e também estudiosa do filme.

A IV Parte, baseada nas lembrancas do sertanista Orlando Villas
Bobas e de Rosa de Arruda Forthmann, € mais busca que analise; mais procura
e tentativa de uniao de fragmentos de filmes, projetos, cartas e roteiros que
estudo estético e de mise en scéne. Referentes a um importante periodo de
documentacao etnografica dos indios do Xingu (Txukahamae, Kamayura,

Kuikuro), os filmes desse ciclo do Xingu existiram antes dos conhecidos ciclos
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paraibano, baiano e carioca — nesse ultimo caso, o do nascimento do Cinema
Novo - e fazem parte desse grande mosaico do documentario nacional que
h& anos persegue a identidade do homem brasileiro e o conhecimento de
nossa cultura.
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1. HEINZ FORTHMANN

E noite em Brasilia. No sexto andar de um bloco de apartamentos
de uma super quadra de classe média — Area Octagonal n°® 5 —, Rosa de
Arruda Forthmann, Dona Rosita, pedagoga aposentada, cabelos brancos e
oculos grossos, planeja os trabalhos de sua chacara, a uma hora da capital.
Caminha com certa dificuldade, traz alguns documentos e um pequeno
envelope plastificado com as fotos mais recentes da chacara. No final de
semana, certamente, sua neta Taina - filha de Henrique de Arruda
Forthmann, seu filho mais novo - brincard com os gansos e correra entre
buganvilias. No apartamento em siléncio, um aquario vazio, orquideas e um

gato curioso que caminha entre os livros de uma estante.

Rosa de Arruda Forthmann (05/09/1921 - 30/07/2001), Rosita,
nasceu em Cuiaba, cacula de sete irméaos, filha de Jodo Venancio de Arruda
e Delmira Nunes da Cunha Arruda. Seu pai, de familia de fazendeiros,
dedicou-se ao comércio e propiciou boa educacéo aos filhos. No Rio de Janeiro,
Rosita formou-se em Educacéo Fisica pela Universidade do Brasil, no Rio de
Janeiro, e foi uma das diretoras esportivas do Clube Feminino de Cuiaba.
Anos depois, ja residente em Brasilia, formou-se em pedagogia e trabalhou
como Fonoaudibloga até se aposentar.

Apressadamente, uma moca de cabelos louros ondulados chega
ao apartamento. Suada e com roupa de ginastica, Beatriz Forthmann, filha
mais velha de Rosita, simpaticamente passa pela sala, fala com a méae e
entra pelo corredor. Dona Rosita senta-se com cuidado e continua seu dialogo,

antes interrompido:

“Ah!... Henrique... [Heinz Forthmann] tudo era importante para
ele. Era musica... politica... tudo! Ele vivia lendo! Diariamente ele lia umas
duas ou trés revistas. Der Spiegel, os jornais aqui do Brasil, o Time. Ele

tinha um leque enorme de assuntos. E estava sempre na frente porque,
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como ele lia bastante, estava sabendo tudo que podia acontecer. Todas as

experiéncias. Principalmente em relacdo ao Cinema. Cinema e Fotografia.

Eu nunca deixei de trabalhar. Nessa época [1948/1949] eu
trabalhava em Cuiab4, fui ao Rio de licenca e retornei. Quando eu fiquei
gravida, quando eu tive Beatriz, eu ja estava em Cuiaba - Henrique viajou
para os indios Urubu [Maranhdo]. Em 1951 Beatriz nasceu. Dezesseis de
Janeiro. Ele estava viajando. Eu estava sozinha com meus pais. Olha, foi
tanta confuséao... Foi a morte do Sr. Rudolf, logo depois que Beatriz nasceu...
Ai, quando Beatriz nasceu, Henrique foi para Cuiaba. Para tentar trabalhar,
I& em Cuiaba, com fotografia. Fotografia de criancas. Ele tinha muito jeito
para criangas. Forthmann foi uma pessoa que nunca economizou material.
Entéo ele batia, batia, batia, batia, batia, e montava aquelas fotografias que
as pessoas sempre gostavam e botavam na cabeceira. Portrait de criancas®.”

O brasileiro por opcéao Heinz Forthmann? - Henrique, como gostava
de ser chamado - nasceu em Hannover, Alemanha, em 30 de agosto de 1915.
Sua méae, Hedwiges Pauline Christine Voigt Forthmann, era de Porto Alegre,
brasileira, descendente de alemaes que vieram para Pelotas no século XIX
para a construcdo de uma fabrica de perfumes e sabonetes, e para Sao
Leopoldo, onde foram professores de musica. A Sra. Hedwiges, pianista,
casou-se com o Sr. Rudolf Heinrich Christian Férthmann, gerente comercial,

natural de Hannover.

Apoés o nascimento da primeira filha, Irmgard Maria, emigraram
para a Europa em 1914 quando eclodiu a | Guerra Mundial. O Sr. Rudolf,

fluente em varios idiomas, foi convocado pelo exército imperial alemé&o para

1. Depoimento de Rosita Forthmann ao autor em 08/06/1993 in MENDES, Marcos de Souza. Heinz
Forthmann. Dissertagdo de Mestrado, Universidade de Brasilia, Faculdade de Comunicacgédo, 1993.

2. No final de sua vida o cineasta aboliu o trema sobre a letra o da grafia alema. A letra e ap0s a letra
o (Foerthmann), em portugués, foi muito usada, principalmente por Darcy Ribeiro, para
“abrasileirar” a sonoridade estrangeira. Na vida profissional, seu sobrenome (seu “nome de guerra”)
substituiu o primeiro nome aleméo.
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0 posto de sargento no servigo de espionagem em Weener, na fronteira da

Alemanha com a Holanda. Heinz Férthmann nasceu neste periodo.

Em 1917 sua familia mudou-se para Kiel, capital da Schleswig-
Holstein, ao norte do pais, onde seu pai foi gerente de uma fabrica de méveis
e continuou a profissao de diretor comercial. Em 1920 nasceu seu irmao
mais novo, Hans - Jurgen. Em Kiel, cidade parcialmente destruida na Il
Guerra Mundial, Heinz Forthmann passou sua infancia e adolescéncia. De
espirito reservado, estudou musica, construiu radios no pequeno s6tdo de
sua casa e herdou do pai o gosto pela fotografia e pelas imagens da familia.
Aos treze anos de idade ganhou sua primeira camera: uma pequena lkonette

de fole.

No ano de 1929 a situacdo econdmica e politica da Alemanha
durante a Republica de Weimar se agravou. Os Férthmann mudaram-se
para Flensburg, ao norte do pais, cidade portuaria do mar Baltico. L&, Heinz
Forthmann iniciou o curso secundario e continuou sua vida familiar de classe
média alema com muita disciplina e leitura. Em 1932, face a crise econémica
e a ascensao nazista que se pronunciava?, a familia Férthmann, mesmo néo

sendo de origem judia, mudou-se para o Brasil, para a Porto Alegre de origem.

A primeira residéncia de Heinz Forthmann foi a casa do avb
materno, o timido e bem humorado Sr. Adolf Voigt, e sua matricula escolar
foi efetivada no antigo Hindenburgschule, o Ginasio Farroupilha, onde hoje
se encontra o Hotel Plaza Sado Rafael, no centro de Porto Alegre. Em maio de
1993, sua irma Irmgard, Irmi, ja idosa, relembrou este periodo de sua
juventude ao lado do irméo, quando, recém-chegados, ainda se adaptavam

aos costumes provincianos da cidade:

3. Em 1933 Adolf Hitler foi eleito Chanceler apds a vitéria no Reichstag e o Partido Nazista tornou-
se 0 Unico partido da Alemanha. Em 1934 faleceu Paul von Beneckendorff Hindenburg, presidente
da Alemanha desde 1925. No mesmo ano, em Nurenberg, ocorreu o gigantesco 6° Congresso
Nacional Socialista, prendncio da mobilizagdo alema para a Il Guerra Mundial.
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“Olha, eu tenho que te mostrar Porto Alegre de noite que é uma
maravilha [disse Heinz a irmd]. O que eles tém de iluminacao é fabuloso!
Entdo nos fomos la, no Chalé, um pequeno restaurante na Praca XV, em
frente ao mercado, e n6s achamos meio... gozado, ndo é? Como os homens
estavam olhando para nés e tinha mais homens e eu nao vi mulher! E eu
uma menina de dezoito anos e 0 Heinz, um ano mais moco, pode fazer idéia
do choque que isto deve ter sido para o pessoal! Nesta fase, Heinz e eu fomos

muito amigos.

Ele sempre foi um menino um pouco retraido. Ao contrario de
mim. Agora ele tinha bons amigos! Ele tinha amigos, mas eram sempre
pessoas especiais. Aquilo para ele era muito bom. O Wertheimer, eu conheci
o pai dele, uma pessoa excepcional! entédo o filho, naturalmente, saiu de um
ambiente educadissimo e, com isso, eles se encontraram. O Heinz e o

Wertheimer®.”

Em Porto Alegre o Sr. Rudolf encontrou dificuldades econémicas.
Para ajudar no orcamento domestico, Irmgard passou a lecionar aleméo; o
jovem Heinz, dotado artisticamente e, para logo encontrar uma profissao,
cursou dois anos de desenho grafico e comercial com o Sr. Herbert Grim,
um antigo graphiquer da agéncia de publicidade Trein. Em 1937, com a morte
de Grim, Heinz Forthmann passou a desenhista da agéncia, onde trabalhou
com desenho e fotografia industrial até 1940. Muitas das ilustracdes e capas
da Trein eram produzidas para a revista literaria teuto-brasileira Guahyba®,

cujo redator-chefe era Wertheimer, de quem se tornou amigo.

4. Depoimento de Irmgard F. Schultz em maio de 1993. MENDES, Marcos de Souza. Op. Cit., p. 29.

5. “Esta revista, dirigida por Walter Schultz, publicava uma série de contos e trechos de livros
(Brasilianishes feuilleton) dos principais escritores gatichos, como Dyonélio Machado, Erico
Verissimo, Mario Quintana e Viana Moog. Além de literatura, a revista publicava informagtes
diversas sobre a cidade, esportes, cinema e comércio. Nas informagdes comerciais é que eram
publicadas as ilustracdes da Trein [...]: Wallig, Renner — a boa roupa (industria de tecidos A. J.
Renner & Cia., fundada em 1911) e Varig.” Ibid., p. 38.
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Nascido em Berlim a 22 de agosto de 1915 e criado em Stuttgart,
Hans Stepan Wertheimer chegou a Porto Alegre em 1934 e comecgou a
trabalhar como jornalista. Na Guahyba, escreveu de 1937 a 1940 e
desenvolveu com Heinz Forthmann um entrosamento texto-desenho que

iria perdurar, mais tarde, em trabalhos publicitarios no Rio de Janeiro.

No final de outubro de 1940, Heinz Forthmann requereu sua op¢éao
pela nacionalidade brasileira e

“Aos vinte e dois dias do més de novembro de 1940,
centésimo vigésimo da independéncia e quinquagésimo terceiro
da Republica, compareceu a Secretaria do Governo do Estado do
Rio Grande do Sul [...e] confirmou sua intencéo, ja expressamente
manifesta [...] de optar pela nacionalidade brasileira, na

conformidade do artigo cento e quinze [...]°".

A vida pacata de Porto Alegre, com seus 300 mil habitantes, néo
oferecia muitas perspectivas de trabalho e ascensao profissional aos dois
amigos. Decidiram entdo se mudar para a capital, Rio de Janeiro, e fundar
uma firma de publicidade, a Inter, que seria mantida pelos clientes angariados
por Wertheimer e pelos desenhos de Forthmann. Em janeiro de 1993, no

Rio de Janeiro, Wertheimer relembrou este inicio de vida carioca:

“Entdo nds chegamos aqui [Rio de Janeiro] e ficamos numa pensao
de quarta, quinta categoria [risos], muito calor, em cima num nicho que nao
tinha ventilacdo nenhuma, na Rua do Lavradio — Lavradio é centro da cidade,
€ Lapa. La tinha [sic] umas dez, vinte pensdes ‘metza-metza’! [risos]. E o
preco era barato, né! Era de um tal Ferreira, um portugués, e tinha la um

movimento enorme de noite também! [risos] e nés estdvamos naquele

6. Secretaria de Estado dos Negoécios do Interior, Porto Alegre — reparticdo central, Diretoria do
Interior e Justica, 18/12/1940. Apud. MENDES, Marcos de Souza, Op. Cit.
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guartinho e aproveitamos o maximo. Do movimento nés nao tomamos parte,

mas viamos muita coisa, entendeu? E gostamos!

N6és comemos o picolé de cem réis e andamos — aonde que era
isso... Praga Onze, Praca Quinze? que nos davam a cem reéis o cafezinho - e
jantamos na Barreira do Lamego que era um restaurante que [tinha] a sopa
‘a la Conde’, uma sopa de feijao preto que custava mil réis! [risos]. Era miséria

mas era uma época feliz. Saude e muita expectativa de subir, né’!”

Neste quartinho Forthmann passava os dias e as noites fazendo os
desenhos e lay-outs da Inter para a Casa Hermany, para o Laboratorio Raul
Leite e Brahma. Seus desenhos eram limpos, claros e rigorosos na
composicdo. O lay-out do Creme Dental Eucalol, por exemplo, demonstrava
equilibrio, simplicidade e uma criativa informacao grafica ao transformar os
ponteiros de um reldgio estilizado — localizado no lado superior da ilustracdo
acima do desenho do tubo do dentifricio — em escovas de dente. Estes
“ponteiros”, de tracos lineares, eram indicadores do horario de utilizacdo do
produto, o que reforcava a frase principal da propaganda - “De manha e a
noite...”. O mesmo estilo do desenhista continuou em outros trabalhos da
Inter: “Cigarros Belmont®”, da Souza Cruz e “Hampden” (“... agora sim... pode

a senhora conservar sempre perfeita a sua maquillage”).

A estética dos trabalhos da Inter assemelhava-se ao padrao
publicitario da época: desenhos delicados de mulheres sorrindo, de tracos
finos e europeus; algumas fotografias do produto e frases romanticas. O n°

29 da Revista Semanal llustrada O Cruzeiro®, de 18 de maio de 1940, por

7. Depoimento de Stepan Wertheimer em 1993. Ibid.

8. O desenho de Forthmann para a Cia. de Cigarros Souza Cruz — o maco de Cigarros Belmont ao lado
de um homem de chapéu, terno e gravata, ao volante de um carro conversivel, e com um cigarro
na boca - foi publicado no n° 5 da revista Eu sei tudo, de outubro de 1941, 25° ano, p. 10, no Rio
de Janeiro.

9. Lancada no final de dezembro de 1928 (sem o O inicial) pelo jornalista Assis Chateaubriand e com
0 apoio do Ministro da Fazenda, Getulio Vargas, O Cruzeiro foi “a revista de maior vendagem do
Brasil, em todos os tempos”. Cf. MORAIS, Fernando. Chaté: o rei do Brasil. Companhia das Letras,
pp. 177, 178, 187, 417.
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exemplo, apresentava publicidades semelhantes: “Leite de Colonia”; “English
Lavander Atkinsons — este perfume é tao deliciosamente suave e refrescante!”,
frase acompanhada do desenho de uma mulher de perfil com o vidro do
perfume; e “Narciso Azul” (locdo, colonia e brilhantina) que eternizava “os
momentos sublimes com as mais doces recordagfes” — frase acompanhada

por desenhos de varias embalagens e de uma mulher loura e bonita.

Infelizmente, a distribuicdo dos anuncios das grandes empresas
estava na mao de escritorios norte-americanos (Thompson, por exemplo), o
gue atrofiou a sobrevivéncia da Inter. Heinz Forthmann, com dificuldades
financeiras, permaneceu no Rio e passou a fazer os cursos de “Portrait” e
[luminacdo com o grande retratista alemé&o Stefan Rosenbauer, a quem
conhecera por intermédio de Wertheimer. Este, por sua vez, também

permaneceu no Rio como representante comercial.

Os retratos de Rosenbauer, quase sempre, eram de grandes
personalidades da época — Getulio Vargas, Eurico Gaspar Dutra, Rondon - e
transmitiam a psicologia e a personalidade do modelo por uma iluminacéao
suave que valorizava o volume do rosto e o brilho dos olhos. A técnica e a
arte de Rosenbauer, certamente, solidificaram a formacao profissional de

Forthmann que ja trazia o olhar educado por cinco anos de pratica.

Em 1942, o diretor da Imprensa Nacional, Dr. Rubens Porto, o
convidou para um cargo promissor: o de desenhista-chefe. No entanto, a
amizade antiga com o botanico e professor Alarich Schultz, marido de Irmi,
e com o irméao deste, Harald Schultz, chefe da Equipe Cine-Fotografica do
Servico de Protecdo aos indios, SPI, o levou a cursar Instrucdo Basica em
Cinema, a se aperfeicoar em fotografia industrial e ingressar no SPI. No mesmo
ano, no dia 23 de abril de 1942, o Diretor do SPI, Coronel Vicente de Paulo

Teixeira Vasconcelos, ex-chefe da expedic&o ao rio Ronuro de 1924, admitiu

“[...] Heinz Forthmann para desempenhar a funcao de

Diretor artistico de cinematografia e sonografia da equipe de
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expedicao do servico etnografico do SPI, com o salario mensal
de 2:500$000 (dois contos e quinhentos mil réis), pelo prazo de

10 meses [...]*°".

Heinz Forthmann - Henrique —, brasileiro por opcéo, deixava,
assim, o urbano de sua juventude gaucha e carioca para mergulhar no

pantaneiro e amazénico mundo de Rondon.

10. Portaria n® 10 — SE, de 23/04/1942, Servico de Protecdo aos indios, Ministério da Agricultura, Rio
de Janeiro, DF. Apud. MENDES, Marcos de Souza, Op. Cit.
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2. DARCY RIBEIRO

Brasilia. Final de junho de 1996. A manha é seca sob um céu
imensamente azul. Na rua do comércio local da Super Quadra Sul 109 - a
rua do famoso bar e restaurante Beirute — o movimento cotidiano é normal:
criancas caminham vindas da escola; ciclistas circulam entre automoveis

gue estacionam proximos as lojas.

Na area verde de uma super-quadra em frente, a SQS 309, folhas
secas correm com o vento pelo chéo e altas spatédeas sombreiam um
comprido bloco de apartamentos, reto, de seis andares, de arquitetura tao
comum em Brasilia. Um bloco funcional do Senado Federal, residéncia de
Darcy Ribeiro.

Esperar por Darcy era sempre uma emocdo. A entrada da ampla
sala do apartamento, um grande quadro de cores fortes e de largas pinceladas,
apresentava um homem de costas diante de pequena platéia, soprando ou
engolindo labaredas, como um vulcéo de idéias e pensamentos em profuséo.

Seria Darcy o retratado!?

Uma mulher morena, bonita, de forte personalidade, sua chefe de
gabinete, nos recebe. Darcy espera no escritorio. Seus cabelos voltaram a
crescer apoés a quimioterapia. Uma das pernas, no entanto, nao sustentava
mais o0 corpo, 0 que 0 obrigava ao apoio de uma bengala. Sua simpatia e
fluéncia verbal nos envolviam. Sentado em uma confortavel poltrona de couro
puido, discorreu sobre a histéria do Servico de Protecdo aos indios e da
Secao de Estudos. Apesar de seu fbélego curto, sua fala ndo parava, néao

cansava. Era continua como um rio.

1. Trata-se da pintura realizada pelo médico e artista plastico Konstantin Christoff, intitulada Auto-
Retrato (triptico, 2m x 2,86m, de 1986). Konstantin, nascido na Bulgaria, era amigo de Darcy de
Montes Claros. Em outro quadro seu, Auto-Retrato com Marilyn Monroe e Darcy Ribeiro no quintal
da mestra Fininha, de 1984, Darcy foi retratado.
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Mas nao houve outro encontro. O receio de incomoda-lo; o respeito
pelo seu tempo de recuperacédo; a velocidade dos dias e a inércia da timidez
o impediram. Em fevereiro do ano seguinte, 1997, Darcy faleceu.

“Nos viemos do estado césmico. Essa matéria se organizou
em mim. A mesma matéria cosmica esta organizada aqui para eu
sentir, para eu perceber as coisas, perceber o mundo. Morte é
guando essa pulsdo de vida que esta na carne apaga, entdo a
carne volta ao que ela é; volta a natureza cosmica. Entdo ndo tenho
nenhuma ilus&o de que seja bom ou de que seja ruim. E uma coisa
gue se sucedera a todo ser humano. A grande coisa que ha na
vida é o nascimento e a morte. A coisa mais bonita do mundo é a
crianca. Grupos de criancas sorrindo sdo de uma beleza incrivel.
A grande beleza é que criamos nossos filhotes, fazemos os filhos
em amor, cuidamos, educamos para serem NOSSOS SUCESSOores.
Esses filhotes séo como os filhotes das plantas, dos bichos.S&o
eles que garantem a continuidade da vida [...] No nosso caso, a
vida se reproduz por saber, saber falar para poder comunicar. O
meu presente ndo estava escrito no meu passado. Tudo foi de
improviso. Eu estava fazendo uma coisa, estava indo bem trotando
por um caminho e caia em outro caminho. Como é que eu podia
imaginar que aquele menino que saiu do estado de Minas e que
era filho de familia de garimpeiro, de antigos garimpeiros, antigos
boiadeiros, pudesse cair em Sao Paulo e querer cismar de estudar
a natureza humana? Nada mais impossivel. Como é que podia
ocorrer de estudar a natureza humana para observacao de

indios?.”

2. ZAPPA, Regina. “Darcy, um brasileiro”, in Caderno B, Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 3 de novembro
de 1996, p. 4.
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Darcy Ribeiro nasceu em Montes Claros, Moc, ao norte de Minas,
na Fazenda Fabrica do Cedro, no dia 26 de outubro de 1922, filho de
Josephina Augusta da Silveira Ribeiro, Dona Fininha, professora, e de
Reginaldo Ribeiro, Seu Naldo, pequeno industrial, morto ainda novo, de
infarto, aos 34 anos. Darcy foi o segundo filho. O mais velho, Dirceu, “morreu
de sarampo aos trés anos. O terceiro, Mario, anda por ai. E o melhor irm&o do

mundo®”.

Da infancia livre em Montes Claros, vivenciou o interior, as arvores
e quintais, as tropas de burros e as feiras populares — estas, o0 encantamento
de Darcy, com suas frutas do mato, comidas e temperos da roca; suas oleiras,
violeiros e curandeiros. Aos dezessete anos foi para Belo Horizonte estudar
Medicina, mas néo concluiu o curso. Na faculdade, “inventou a universidade
dos seus sonhos*”: freqlientou os cursos de Filosofia, Literatura, Direito e

fez muitos amigos.

“Algumas janelas prodigiosas se abriram a minha frente
[de Darcy], mostrando o mundo. A primeira delas foi a literatura.
Li todos os livros que andavam de mao em méao em Montes Claros.

Romances de muitos volumes ou de muitissimas paginas [...].

Outra janela esplendorosa foi o cinema, que me ofertou
todos os prodigios que o mundo oferecia. Nele vi com meus olhos
como a vida pode variar, as mil formas de ser do amor, da
desgraca, do drama, do gozo e da dor. Aquela parede vagabunda
com sua tela, arrombada pelas luzes e sombras ordinarias,se
transmutava, recuando no tempo e no espago, para versar e
mostrar temas mais desencontrados e mais encantadores. O

rapazinho ingénuo que eu era ali ficava, olhos abertos de pasmo,

3. RIBEIRO, Darcy. ConfissGes. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1997, p. 24. Mario Ribeiro (1924-
1999), médico e politico, teve oito filhos e foi avd de vinte e um netos, os herdeiros que Darcy
nao teve.

4. RIBEIRO, Darcy, lbid., p. 73.
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diante de seres que se tornaram mais importantes para mim que
gualquer pessoa vivente de ao redor: Carlitos, o Gordo e o Magro,
os herdis de faroeste, a dramatica Greta Garbo, a boazuda Mae
West, peitudissima. Como ndo conta-las entre meus amores mais

amados?

Vivi mais horas de minha vida lendo, escrevendo, do que
vivendo. [...] Nisso gastei minha existéncia, tirando o corpo a toda
acao[...]. Essarealidade irreal, reflexa, postica, artificial, simbdlica,
conceitual, € minha realidade mais real. Meu mundo é o da
escritura, das idéias, da representacéo [...]. Na verdade, as acdes
concretas a que me dei por anos e anos na convivéncia com 0s
indios e no ativismo politico foram comandos de minhas idéias,
imperativos éticos que me impus, convicgdes a que me dei e que
me dou apaixonado. Tudo isso € verdade, mas néo é s6 isso. Ha o
amor, que sempre me tirou das idéias e dos oficios, como minha
devocao maior. Nao vivi s6 para o amor, mas o amor encheu minha

vidas.”

Nos trés anos de sua formacao estudantil em Belo Horizonte —
1939-1942 - Darcy militou no diretério central de Minas Gerais e na UNE.
Marcado pela ocupacdo de Paris e pela herdica resisténcia soviética em
Stalingrado durante a 22 Guerra Mundial®, herdou do comunismo juvenil a
utopia e a crenca de “ver a realidade brasileira como base de um projeto de
criacdo de uma sociedade solidaria”.

5. 1d. Ibid., pp. 52-55.

6. “N&o s6 os poetas maiores, nos todos nos lavamos em gléria com aquele feito [a vitéria de Stalingrado]
que reverteu a guerra. Muitissimos viraram comunistas. Eu pertencia entdo a uma célula dirigida
por Archimedes, preso na Penitenciaria das Neves [...]”. RIBEIRO, Darcy. Op. Cit., p. 80.

7. RIBEIRO, Darcy. Testemunho. Sdo Paulo, Siciliano, 1990, p. 34.
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“Isso aprendi com 0s comunistas, a ser responsavel pelo
destino humano. Tudo que ocorre a um povo de qualquer parte me
interessa supremamente, obriga-me a apoiar ou opor-me,
impavido. Essa postura ética que presidiu toda a minha vida,
conduzindo-me na agéo politica, em todas as instancias dela, é

um de meus bens mais preciosos?.”

No ano de 1944 recebeu uma bolsa de estudos do sociélogo Donald
Pierson para a Escola de Sociologia e Politica de Sdo Paulo — um centro de
exceléncia para onde convergiram intelectuais como Sérgio Buarque de
Holanda, Egon Schaden, Florestan Fernandes e Herbert Baldus, o mestre
maior de Darcy. Etnélogo alem&o — naturalizado brasileiro em 1941 e diretor
do Museu Paulista de Histéria Natural e Etnografia —, Baldus foi quem ensinou
a Darcy o “ideal cientifico de estudar a natureza humana pela observacéo
dos modos de ser, de viver e de pensar dos indios do Brasil®”.

Em Sao Paulo, Darcy conheceu Berta Gleiser, uma jovem militante
comunista de familia judia, com quem se casou em 1948. Originaria de
Beltz, Roménia, orfa de mée, Berta imigrou para o Brasil com o pai e a irma
mais velha, Jenny Gleiser, na década de 30. Com a deportacdo da irméa e o
falecimento de seu pai, em 1935, foi mantida pelo Partido Comunista até a

adolescéncial®. Mais tarde, formou-se em Historia pela Faculdade de Filosofia

8. RIBEIRO, Darcy. Confiss@es. p. 82.

9. Herbert Baldus (1899-1970), “[...] alem&o antinazista que viveu no Brasil toda sua vida como
exilado politico”. RIBEIRO, Darcy. Testemunho. p. 37.
“Chegou a América do Sul em 1920, integrando uma expedigdo cinematografica ao Gran Chaco. Ali
entrou em contato com populagdes indigenas e logo se aproximou pelo estudo de suas linguas e
culturas”. SCHADEN, Egon. “A contribuicdo alema a etnologia brasileira” in Atualidade Indigena
(n° 20). FUNAI, margo/abril, 1981. Baldus foi o autor das obras Bibliografia Critica da Etnologia
Brasileira; Ensaios de Etnologia Brasileira; Tapirapé, Tribo Tupi no Brasil Central. Cf. SCHADEN,
Egon. Op. Cit.; RIBEIRO, Darcy. Mestico é que é bom! Rio de Janeiro, Revan, pp. 134-135.

10. Cf: AMORIM, Maria Stella de. Lembrando Berta Ribeiro. Discurso proferido na fundacdo Darcy
Ribeiro - FUNDAR - em 16/10/2000, Rio de Janeiro.
Berta Gleiser Ribeiro (1924-1997), Doutora em Antropologia pela USP, foi autora das obras: A
Civilizagdo da Palha; Arte Plumaria Kaapor; Diario do Xingu; Dicionario do Artesanato Indigena; Os
indios das aguas pretas e do livro inédito indios do Brasil: 500 anos de resisténcia. Organizadora de
exposicdes etnograficas, histéricas e ecoldgicas, doou, antes de morrer, sua colegdo particular
de pegas indigenas ao Memorial dos Povos Indigenas do Distrito Federal.
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do Rio de Janeiro, ingressou como estagiaria no Museu Nacional e foi

assistente de Darcy, antes de iniciar sua destacada carreira de antropologa.

Apoés sua formatura como etnélogo, varios caminhos se ofereceram
para Darcy Ribeiro: a direcéo do jornal Hoje, do Partido Comunista; o trabalho
no Patrimbénio Histoérico dirigido por Rodrigo Melo Franco de Andrade; a
assessoria de Roberto Simonsen na Federacéo das Industrias; e a etnologia
indigenista junto ao Marechal Rondon no Servico de Protecdo aos Indios,
SPI. Darcy optou por este ultimo.

Com uma carta de apresentacao!! de Baldus a Rondon, ingressou,

no ano de 1947, na Secado de Estudos do SPI, como “naturalista”.

11. O encontro entre Darcy e Rondon para a leitura da carta de apresentagéo de Baldus foi rememorado
em Confissdes: “Rondon ouviu calado a leitura da carta e depois as perguntas de Amilcar, repetidas
[...] fez cara de que gostou. Comentou s6 que os antropdlogos pareciam interessados nos indios
como carcagas para analisar e escrever teses”. RIBEIRO, Darcy. Confissfes. p. 149.
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3. ICONOGRAFIA - PROLOGO
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. Familia Férthmann no Hohenzollern Park. Autor desconhecido. Kiel, 1918. Acervo Heinz
Forthmann.

. Familia Férthmann e parentes. Da esquerda para a direita, na parte inferior: Heinz
Forthmann; Irmgard Pauline; Hans-Jirgen, recém-nascido; Rudolf Heinrich; Irmgard,
em pé, abracada pelo pai. Autor desconhecido. Kiel, Natal de 1920. Acervo Heinz
Forthmann.

. Familia Forthmann. Da esquerda para a direita: Rudolf Heinrich; Irmgard, Hans-Jlrgen,
o irmao mais novo; Hedwiges Pauline; Heinz Férthmann. Autor desconhecido. Alemanha,
Kiel, Natal, 1925 (aproximadamente). Acervo Heinz Forthmann.

. Carteira de Trabalho de Heinz Forthmann. Ministério da Agricultura, Servico de Protecdo
aos Indios, Secdo de Estudos, Rio de Janeiro, 22 de abril de 1942. Acervo Heinz
Forthmann.

. Relacdo do pessoal a ser admitido na Secdo de Cinematografia e Fotografia do Servico
Nacional de Protec&o aos indios. SPI, Pessoal, 1942. FUNAI, Museu do indio, Servico de
Arquivo, SARQ.

. Josephina Augusta da Silveira Ribeiro - Dona Fininha, mée de Darcy Ribeiro. Autor, local
e data desconhecidos. Fundacdo Darcy Ribeiro, FUNDAR.

. Reginaldo Ribeiro dos Santos - Seu Naldo, pai de Darcy Ribeiro. Autor, local e data
desconhecidos. FUNDAR.

10. Darcy Ribeiro. Autor e local desconhecidos. Data: 1947 (aproximadamente). FUNDAR.

11. Mario Ribeiro - irmé&o mais novo de Darcy Ribeiro, médico e ex-prefeito de Montes Claros.

Autor, local e data desconhecidos. FUNDAR.

12. Berta Gleiser Ribeiro - antropéloga, esposa de Darcy Ribeiro. Autor e local desconhecidos.

Data: 1940 (aproximadamente). FUNDAR.

13. Berta Gleiser Ribeiro. Autor: Darcy Ribeiro (possivelmente). Local desconhecido, 1952

(aproximadamente). FUNDAR.

14. Berta Gleiser Ribeiro. Autor: Darcy Ribeiro (possivelmente). Local desconhecido, 1952

(aproximadamente). FUNDAR.
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I. PARTE

A SECAO DE EsTtubpos Do SPI, A ANTROPOLOGIA E O CINEMA,
1939/1948
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1. O CoNSELHO NACIONAL DE PROTECAO AOS INDIOS

O cineasta Henrique Forthmann e o antropologo Darcy Ribeiro,
profissionais do SPI, se conheceram na sede do Conselho Nacional de Protecao
aos Indios, no centro da cidade do Rio de Janeiro, no ano de 1947. Este
encontro foi relembrado por Darcy, em 1985, quando era Secretario de Estado

para a Cultura (RJ) e coordenava o Programa Especial de Educacéao:

“Eu, como naturalistal, comec¢o a fazer um plano dentro de uma
biblioteca que havia aqui na [Avenida] Graga Aranha, [n° 15, 4° andar] vendo
Rondon numa outra ponta da sala; no corredor, o Coronel Amilcar, e eu
conversando e fazendo os planos de onde eu ia trabalhar. E comecei a
freqUentar o laboratdrio que ja tinha entdo da Secao de Estudos, onde estavam
algumas pessoas, e onde eu conheci um jovem aleméao estranho: era um
jovem bonito — o Foerthmann de entdo era um rapaz bonito -, pouco mais
velho que eu... e 0 que era curioso é que eu descobri logo que ele nao era
nazista. Ora, descobrir um alem&o ndo-nazista naquela época, era muito
dificil. Entdo ai comeca a minha amizade com esse alemé&o que ja tinha muito
mais experiéncia de indio do que eu - ele ja tinha, ja nessa época, feito uma
expedicdo entre os indios Kadiwéu e Terena, no sul de Mato Grosso, mais
como fotdgrafo — e ele era um fotégrafo extraordinario. Mas ele podia me
falar de indio como quem tinha conhecido indio de verdade (eu, até entéo, so
conhecia indio de papel). Entédo, é esse Foerthmann jovem, do Rondon...
conversando comigo, as vezes conversando com o Rondon - ele tinha uma
devocgao ao Rondon que era uma coisa formidavel: ele compreendia a grandeza

de Rondon?3.”

1. O termo antropdlogo ou etndlogo nédo era utilizado no Brasil na década de 40. Segundo a influéncia
da escola norte-americana, a palavra antropologista (“anthropologist”) foi empregada por Heloisa
Alberto Torres, diretora do Museu Nacional, em 1943: “Numa entrevista com o presidente Vargas
[...] sugeriu que fosse criada a carreira de antropologista e antropologista-auxiliar [...]. CORREA,
Mariza. Antropdlogas & Antropologia. Belo Horizonte, Editora UFMG, 2003, p. 143.

2. Entrevista ao autor realizada em 1985 para o filme Heinz Forthmann. Cf. MENDES, Marcos de
Souza. Op. Cit.
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A sombra do grande general sobre a vida indigenista e militar
brasileira se estendia desde o governo Dutra e o Estado Novo de Vargas até a
Primeira Republica, no final do século XIX, quando foi auxiliar do major
Gomes Carneiro na implantacdo da linha telegrafica entre Cuiaba e o
Araguaia.

Candido Mariano da Silva nasceu em Mimoso, regido do centro de
Mato Grosso, no dia 5 de maio de 1865, filho de Claudina de Freitas
Evangelista e Candido Mariano da Silva. Discipulo do General Doutor
Benjamin Constant Botelho de Magalhaes, fundador da Republica e seguidor
fiel dos principios de August Comte e da Igreja Positivista do Brasil, se
aproximou da Ciéncia como a base para o conhecimento do mundo. Em
1900, engenheiro e tenente do Estado Maior — chamado Rondon pela Escola
Militar da Praia Vermelha do Rio de Janeiro em homenagem a seu tutor,
Manoel Rodrigues da Silva Rondon - foi nomeado para chefiar a construcéo
da Linha Telegréafica de Mato Grosso para a ligacdo de Cuiaba a Corumba.

Durante esta construcao fez o reconhecimento de 1.746 km e entrou
em contato com povos indigenas do antigo estado do Mato Grosso, quando

iniciou a demarcacéao das terras dos Bororo, Terena, Ofaié e Kadiwéu.

“Até sua chegada, aqueles indios estiveram entregues ao
seu proprio destino, defendendo-se contra uma sociedade dotada
de recursos infinitamente superiores que crescera como uma
tormenta sobre os territérios tribais [...] E quando acrescia [...] a
valorizagdo econémica das terras que ocupavam, ou de si proprios
como mao-de-obra, era a condenacao: [...] Assim viviam, assim

morriam os indios do Brasil de 19108.”

3. RIBEIRO, Darcy. “A Obra Indigenista de Rondon” (reproduzido dos Cadernos de Cultura do Ministério
da Educacao e Cultura, 1958), in Uira sai a procura de Deus - ensaios de etnologia e indigenismo.
Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 134.
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Em 1907, Rondon foi convidado para dirigir uma das maiores
expedicdes ja realizadas no Brasil, a Comissédo de Construcdo de Linhas
Telegréficas Estratégicas de Mato Grosso ao Amazonas (de Sdo Luis de Caceres
a Santo Antonio do Rio Madeira), posteriormente conhecida como Comissao
Rondon. Segundo Rondon, com este projeto, “o governo deveria consolidar a
incorporacao, ao Brasil, dos territérios do Purus, do Jurué e do Acre, regido
produtora de borracha, entdo dotada de importante significado econémico*.”

“Que atomada desse sertéo fosse feita dentro de um ponto
de vista que, alias, sempre foi 0 meu: serem a exploracgao cientifica
do territorio e a sua incorporacao ao mundo civilizado, elementos
convergentes de um sé objetivo. Assim os trabalhos de
reconhecimento e determinacdes geograficas, o estudo das riquezas
minerais, da constituicdo do solo, do clima, das florestas, dos rios

caminhavam ‘pari passu’ com os trabalhos de construcao®.”

Essa expedicdo gigantesca, que engajou botanicos, antropélogos,
zodblogos, agrimensores, geoblogos, fotégrafos, bidlogos, “construiu 2.268 km
de linhas telegraficas, explorou por terra e por via fluvial mais de 35.000 km
lineares®” e desvendou ao Brasil uma regido de 500 mil km? com a
determinac&o de mais de duzentas coordenadas geogréaficas e 0 mapeamento
de doze rios.

ApOs o contato com os indios Pareci, em Mato Grosso, a Comisséo
Rondon penetrou em territorio dos desconhecidos Nambikwara:

4. BIGIO, Elias dos Santos. Candido Rondon: a integracdo nacional. Rio de Janeiro, Contraponto/
Petrobras, 2000, p. 9.

5. RONDON, Candido Mariano. Relatério a Diretoria Geral dos Telégrafos e a Divisdo de Engenharia
do Departamento de Guerra. Apud. VIVEIROS, Esther de. Rondon conta a sua vida. Livraria S&o
José, 1958. Apud. BIGIO, Elias dos Santos. Op. Cit.

6. MAGALHAES, Amilcar Botelho de. “Resultado dos trabalhos de Rondon” in Rondon, uma reliquia
da patria. Curitiba, Ed. Guaira, 1942, p. 26.
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“Que nos estamos invadindo suas terras, € inegavel!
Prefeririamos pisa-las com o assentimento prévio dos seus legitimos
donos [...] Sentimo-nos intimamente embaracados por nao
podermos, por palavras, fazer-lhes sentir tudo isso [...] Talvez nos
odeiem [...] de acordo com a sua civilizacdo, todos nos fazemos
parte dessa grande tribo guerreira que, desde tempos imemoriais,

Ihes vem causando tantas desgracas’.”

Ao dirigir o 3° grupo da Comissao em territorio Nambikwara, Rondon
e seus expedicionarios sofreram violento ataque daqueles indios. Afastando-
Se para nao provocar reacao, criou seu mais célebre lema: Morrer se preciso

for; matar, nuncaé®.

Principal indigenista de uma Republica que visava a incorporagao
dos territorios e das populagfes indigenas a sociedade brasileira®, Rondon,
coordenou o nascimento do Servico Nacional de Protecdo aos indios e
Localizagdo dos Trabalhadores Nacionais, criado pelo Decreto-Lei 8072 de
20/06/1910 do presidente Nilo Pecanha. Orientado pelos preceitos de José
Bonifacio de Andrada e Silva e pela experiéncia do general Couto de Magalhaes
em meados do século XIX1° fundou uma politica indigenista imbuida do
humanismo inerente ao positivismo o qual visava melhorar tudo o que

concernia a vida do indio, “tudo quanto ele tem e que constitui o fundo

7. RONDON, Candido Mariano. Missdo Rondon. Rio de Janeiro, 1916, p. 131. Apud. RIBEIRO, Darcy.
Op. Cit. p. 140.

8. “A Comissdo Rondon fora uma aplicacdo pratica, consciente, das idéias de [Auguste] Comte no
terreno militar: a utilizacao pacifica do Exército no desbravamento dos sertdes interiores; na construgéao
de obras civis, como a linha telegréafica; na realizacéo de objetivos humanisticos, como a protecéo ao
indio. E pois de Comte que vem a inspiracéo para esta epopéia [...] um corpo de tropa que [...] se
nega a fazer uso das armas, mesmo quando atacado, em nome de um principio de justica”.
RIBEIRO, Darcy. Os indios e a civilizagado: a integragdo das populagdes indigenas no Brasil moderno.
Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1996, p. 155.

9. Cf. BIGIO, Elias dos Santos. Op. Cit., p. 7.

10. Cf RIBEIRO, Darcy. Os indios e a civilizacao, p. 156.
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mesmo de toda existéncia social**”. A legislacdo do Servigco de Protecdo aos
indios, SPI, datada de dezembro de 1911, estatuia pela primeira vez:

“[...] o respeito as tribos indigenas como povos que tinham
o direito de ser eles proprios, de professar suas crencas, de viver
segundo o unico modo que sabiam fazé-lo: aquele que aprenderam
de seus antepassados e que sO lentamente podiam mudar [;] a
protecdo ao indio em seu proéprio territério [; a] plena garantia
possessoria, de carater coletivo e inalienavel, das terras que
ocupam, como condicao basica para sua tranquilidade e
desenvolvimento2” [...] Pelo regimento ficava também “proibido o
desmembramento da familia indigena”, pela separacdo de pais e

filhos, sob pretexto de educacédo ou de catequese!®”.

Concomitantemente aos trabalhos da Comissdo Rondon e ao
desenvolvimento das Inspetorias Regionais e dos Postos de Assisténcia,
Nacionalizacdo e Atracao, o SPI criou, em 1912, a Secéo de Cinematographia
e Photografia sob a responsabilidade do ent&o tenente Luiz Thomaz Reis (1879-
1940)4, grande fotografo e cineasta do sertdo. Ligada ao Escritério Central
da Comissao, cujo chefe era o engenheiro militar Amilcar Armando Botelho
de Magalhdes - “oficial de moderna cultura, amante dos processos de

documentacao grafica e cinematografica e gracas a quem o0 servico teve maior

11. BARBOSA, L. B. Horta. Pelo indio e pela sua protecgdo official. Rio de Janeiro. Apud. RIBEIRO,
Darcy. Os indios e a civilizagcéo, p. 161.

12. Decreto n°® 9214, de 15 de dezembro de 1911. Apud. RIBEIRO, Darcy. Ibid., p. 158.

13. Id. Ibid., p. 159.

14. Apud. TACCA, Fernando de. A imagética da Comissdo Rondon. Campinas, Papirus Editora, 2001.
Cf. MAGALHAES, Amilcar Botelho de. Pelos Sertées do Brasil. Porto Alegre, Liv. Globo, 1930.

Cf. SOUZA LIMA, Antonio Carlos. “Governo dos indios sob a gestdo do SPI”, in Histdria dos indios
no Brasil. Sdo Paulo, Cia. das Letras / Secretaria Municipal de Cultura / Fapesp, 1992.
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desenvolvimento com a criacao do laboratério'®”. Esta Secdo tinha a funcao
de documentar e registrar as viagens pelo interior e 0os povos indigenas
contatados. Sua atuacéo foi proficua até o final dos anos 20 com a producéo
de centenas de negativos fotogréaficos de varios autores (Thomaz Reis, José
Louro, Benjamin Rondon, Oscar Pires), e histéricos filmes documentérios
realizados por Reis, entre os quais: Sertdes do Matto-Grosso, Rituais e Festas
Bororo (1917) e Ronuro, Selvas do Xingu (1924)¢.

Apos a Revolugéo de 30, o SPI se enfragueceu consideravelmente.
Mesmo com a realizacdo do imenso trabalho geografico na Inspetoria de
Fronteiras, quando foram percorridas distancias continentais na Amazonia,
na regido das Guianas Francesa, Inglesa e Holandesa, e da Venezuela, Peru
e Bolivia,

“[...] os esforcos de Rondon foram em vao. Sobreveio o
colapso provocado pela reducdo drastica das dotacbes
orcamentarias, a transferéncia do Servico [SPI] para o Ministério
do Trabalho, onde perde a autonomia administrativa e se vé
transformado de um servigo nacional a simples sec¢&o subordinada

a um departamento burocratico!’ [...].”

15. REIS, Luiz Thomaz. “A photographia e a cinematographia no sertdo - rapidas notas sobre a
expedicdo Ronuro-Curisevu” in MAGALHAES, Amilcar Botelho de. Pelos Sertdes do Brasil. p. 329.
Todos os processos da cinematografia da época eram empregados naquele laboratério: “A Comisséo
Rondon dispunha de todas as maquinas necessarias para a organizagdo completa dos seus films,
inclusive a impresséo dos positivos e dos letreiros, a secagem artificial, o enrolamento mecénico
das bobinas, etc., tudo movido a electricidade [...] e tudo funcionava as mil maravilhas até eu deixar
o Escriptorio Central, em Maio de 1922.” MAGALHAES, Amilcar Botelho de. Op. Cit., p. 342.

16. Cf. LASMAR, Denise Portugal. Estoques de Informagéo: o acervo imagético da Comissao Rondon
no Museu do indio como fonte de informacé&o. Dissertacdo de Mestrado do Programa de Pés-
Graduacdo em Ciéncia da Informacgéo da ECO/UFRJ e do Departamento de Ensino e Pesquisa do
Instituto Brasileiro de Informacdo em Ciéncia e Tecnologia, Rio de Janeiro, 2002.

17. RIBEIRO, Darcy. Uira sai a procura de Deus, p. 152.
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Ao retomar a politica indigenista interrompida na década de 30,
dentro da politica da Marcha para Oeste de colonizacdo'®, Getulio Vargas
criou, em novembro de 1939, o Conselho Nacional de Protecdo aos indios,
CNPI, e nomeou Rondon para presidi-lo. O CNPI tinha como funcéo analisar
“[...] todas as questdes que se relacionem com a assisténcia e a protecdo aos

silvicolas!®”, e

“[...] promover pesquisas, publicar contribui¢cbes para o
estudo das tribos do Brasil e despertar carinhoso interesse por
elas entre os brasileiros das cidades, mediante festividades com

conferéncias e exposi¢des.”

Constituido por militares positivistas e representantes de
instituicdes publicas — Museu Nacional, Servico Florestal, SPI -, “dentre
pessoas de ilibada reputacéo e comprovada dedicacdo a causa da integracao
dos silvicolas a comunhao brasileira?'” - o que refletia “combinacéo entre
experiéncia indigenista (sertanismo) e conhecimento técnico (antropolégico)??”

era a seguinte a composicao do CNPI em 1939:
1. General Candido Mariano da Silva Rondon (Presidente);

2. Dr. Edgar Roquette Pinto (1884-1954), Conselheiro e Vice-
Presidente, médico, antropdlogo, educador, pioneiro da Comissdo Rondon,
criador da Filmoteca Cientifica do Museu Nacional, fundador da Radio

18. Cf. ROCHA FREIRE, Carlos Augusto da. Indigenismo e Antropologia — o Conselho Nacional de
Protec&o aos Indios na Gestdo Rondon (1939-1955). UFRJ/Museu Nacional, Dissertacéo de Mestrado
em Antropologia, 1990, pp. 27-30.

19. OLIVEIRA, Humberto de. Coletanea de Leis, Atos e Memoriais sobre o Indigena Brasileiro. Rio de
Janeiro, Imprensa Nacional, 1947. Apud. ROCHA FREIRE, Carlos Augusto da. Op. Cit., p. 28.

20. BALDUS, Herbert. “Candido Mariano da Silva Rondon, 1865-1958” in Revista do Museu Paulista,
(N.S., Vol. X, pp. 283-293), Séo Paulo, p. 291.

21. Artigo 2°, capitulo | do Regimento do CNPI, aprovado pelo Decreto 10.652, de 16/10/1942. Apud.
ROCHA FREIRE, Carlos Augusto da. lbid., p. 29.

22. 1d. Ibid., p. 30.
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Sociedade do Rio de Janeiro, em 1923, e do Instituto Nacional do Cinema
Educativo, INCE, em 1936. Para dirigir o INCE, Roquette Pinto chamou
Humberto Mauro, o grande cineasta brasileiro, que vinha da experiéncia
pioneira do Ciclo de Cataguases no final dos anos 20, e que participava das
producdes profissionais de longa-metragem da Cinédia, de Adhemar Gonzaga,
desde 1930. Sobre as possiveis influéncias dos filmes educativos do INCE no
cinema documentério que nasceria no CNPI, ndo foram obtidas informacgoes.
O texto de Carlos Augusto da Rocha Freire, “Sobre Roquete Pinto” (cap. 3 da
obra Indigenismo e Antropologia...), referencial para o conhecimento da
atuacdo do antropdlogo e educador no CNPI e que desenha a carreira de
Roquette Pinto desde a Comissdao Rondon até a Divisdo de Antropologia e
Etnologia do Museu Nacional, n&o cita relagdes entre as duas cinematografias.
Menciona, sim, a grande afinidade entre o antropdlogo e Rondon, quando
diretor do Museu Nacional a partir de 1926 e comungava do mesmo credo
positivista do militar:

“Creio nas leis da Sociologia positiva e por isso creio no
advento do Proletariado, conforme foi definido por Augusto Comte,
gue néle via uma sementeira dos melhores tipos [...]. Creio, por
ISS0, que a nobre missao dos intelectuais — mormente professores
— € 0ensino e a cultura aos Proletarios, preparando-os para quando

chegar a sua hora?®”.

Rocha Freire analisou também o trabalho de Roquette Pinto na
diretoria do Museu Nacional e na vice-presidéncia do CNPI, quando apoiou a
criacdo de um acervo de artefatos e fotografias; a constituicao do “vocabulario
de todas as linguas faladas no Brasil”’; e a defesa de uma politica indigenista

concreta e eficiente pelo governo Vargas:

23. LINS, Alvaro. Discurso de posse na Academia Brasileira — estudo sobre Roquette Pinto. Rio de
Janeiro, MEC, 1956. Apud. ROCHA FREIRE, lbid., p. 75.
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“Como cuidarmos do problema educativo, se os indios estéo
sendo assassinados? E para ndo sermos um 6rgao decorativo e
Nao carregarmos agua na cesta, € preciso que o governo decrete
medidas policiais de protecdo, rapidas e enérgicas para a salvacao

do problema indigena®*.”

“Procuramos servir ideais mas, n6s mesmos que, ha trinta
anos, idealizamos a cria¢&o do Servico de Protecdo aos Indios,
fomos poetas; projetamos educar os indios, levar-lhes o que de
bom tivéssemos que Ihes pudesse servir e esquecemos a obra de
policiamento das regides proximas a terras indigenas. Como
pretender educar populacdes que nao tém garantia de vida na

terra que habitam?2”

“Mas que valor pratico poderiam ter estes érgaos criados
pelo Governo para a defesa do indio e sua protecdo — 0 SPl e 0
CNPI - se continuam as agressoes aos indios, se estes continuam
a ser mortos e massacrados, sem que haja um paradeiro a téao

grosseira desumanidade?¢?”

3. Coronel de Reserva da 12 Classe do Exército da Arma de
Engenharia, Amilcar Armando Botelho de Magalhé&es (1880-1959), Secretéario,
sobrinho de Benjamin Constant, ajudante da Comissao Rondon e Chefe da
Expedicao Cientifica Roosevelt-Rondon (1913/1914), quando fez a travessia
do sertdo mato-grossense até Manaus?’,;

24. ROQUETTE PINTO, Edgar. Atas do CNPI, 1941, 192 sessdo. Apud. Id. Ibid., p. 83.

25. Atas do CNPI, 1943, 72 sessdo. Apud. Id. Ibid.

26. Relatério anual do CNPI, 1942. Apud. Id. lbid.

27. Principal biégrafo de Rondon, engenheiro civil, meteorologista, o Coronel Amilcar, filho de Julieta
Guimaraes e do General Marciano Augusto Botelho de Magalhaes, foi pai de Marina, Diva, Marciano,

Eron e Helyette (filhos de seu primeiro casamento com Ercilia Nogueira da Gama), e de Amilcar,
também coronel, filho de seu casamento com Valéria Romana Bezzi.
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4. Dr. Humberto de Oliveira (Sub-Secretéario), possivelmente o
substituto do agrénomo Francisco de Assis Iglésias, representante do Servico
Florestal, subordinado ao Ministério da Agricultura, que “[...] tinha por objetivo
o reflorestamento do territério nacional, [a] protecdo das florestas do pais [e

o auxilio a] defesa das fronteiras?®”.

5. Dona Heloisa Alberto Torres (1985-1977), representante do
Museu Nacional, ex-auxiliar de Roquette Pinto,

“[...] eleita chefe interina da Secao de Antropologia e
Etnografia e chefe efetiva desde 1931, foi vice-diretora do Museu
de 1935 a 1937 e diretorade 1938 a 1955 [...]. Integrou o Conselho
de Fiscalizacdo das Expedicdes Artisticas e Cientificas do Brasil
de 1934 a meados dos anos 40 e o CNPI (que presidiu de 1959 a

1967 em substituicdo a Rondon) [...]?°.”

6. Coronel Vicente de Paulo Teixeira de Vasconcelos (diretor do
SPI), militar positivista, oriundo da Escola Preparatoria e Tatica do Realengo;
da Escola Militar da Praia Vermelha e da Escola de Guerra de Porto Alegre,
ingressou no SPI em 1911. Em 1912 participou da Comissédo de Linhas
Telegraficas de Mato Grosso ao Amazonas e chefiou a expedi¢cao ao rio Ronuro,
afluente do Xingu. “A partir de 1943, participou com 0s generais Rondon,
Julio Caetano Horta Barbosa e Manoel Rabelo da instalacdo da Sociedade

Amigos da América3®”, de carater antifascista.

7. General de Divisao Manoel Rabello, positivista, também formado
na Escola Militar da Praia Vermelha, nomeado por Getulio Vargas para o
CNPI,

28. ROCHA FREIRE, Carlos Augusto da. Ibid., p. 31.
29. CORREA, Mariza. Antropélogas & Antropologia. Belo Horizonte, UFMG, 2003. pp. 141, 229, 231.

30. ROCHA FREIRE, Op. Cit., p. 35.
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“[...] participou da Comissdo Rondon a partir de 1906,
incorporando-se ao SPI em 1910. Participou da pacificacdo dos
indios Kaingang de Sao Paulo [e...] envolveu-se no levante
Tenentista de 1932, tendo ficado detido cerca de 7 anos [...].
Anistiado ap0s a vitéria da Revolucdo de 30, foi nomeado
interventor em Sao Paulo (1931), Ministro do Supremo Tribunal
Militar (STM) e tornou-se presidente-fundador da Sociedade Amigos

da Américasl.”

8. Prof. Dr. Boaventura Ribeiro da Cunha, professor secundarista
do famoso Colégio Pedro Il, participou do CNPI durante toda a gestdo de
Rondon, de 1939 a 1954.

No ano em que Forthmann e Darcy se encontraram, 1947, o
Conselho do CNPI havia sofrido algumas alteracdes em sua formacado. As
mais significativas foram a saida de Roquette Pinto para a entrada do General
Julio Caetano Horta Barbosa na Vice-Presidéncia, e o ingresso do advogado
Modesto Donattini Dias da Cruz®?, novo diretor do SPI, em substituicdo ao

militar Vicente de Paulo Teixeira Vasconcelos.

Horta Barbosa, ex-integrante da Campanha de Canudos, também
positivista, participou da Comissao Rondon e da Expedicdo Roosevelt. Em
1932 lutou contra a Revolucéo Constitucionalista de S&o Paulo e foi nomeado
por Getulio para presidente do Conselho Nacional do Petréleo, onde teve

destacada atuacdo nacionalista em defesa do monopdélio estatal®3.

31. Dicionéario Histoérico Biografico. Rio de Janeiro, Fundacao Getulio Vargas, FGV, 1984. Apud. ROCHA
FREIRE, lbid. p. 38.

32. O Dr. Donattini, diretor do SPI de 12/01/1947 a 21/02/1951, “[...] funcionario de carreira do
Ministério da Agricultura, havia sido diretor interino do SPI na gestao de José Maria de Paula”. Cf.
Malcher, depoimento e Atas do CNPI, 1947, 22 sessdo. Apud. FREIRE, Carlos Augusto da Rocha.
Indigenismo e Antropologia, p. 36.

33. Cf. Id. Ibid., pp. 40-41.
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Dentre os inumeros trabalhos do CNPI na gestdo Rondon — de 1940
a 1954 -, Rocha Freire destacou as seguintes atividades e iniciativas mais
importantes, apds andlise de todas as atas do Conselho:

“[...] expedicbes cientificas, desbravadoras ou jornalisticas;
atividades de divulgagdo da cultura indigena; conflitos entre indios
e [inspetorias] regionais; relagcdes com o indigenismo latino-
americano; reorganizac¢do do CNPI e do SPI; pacificagao de tribos;
missodes religiosas; [...] divulgacao da producdo da Comissao
Rondon através de [...] publicacdes do Conselho, além de outras
atividades (palestras, filmes [...]); atos civicos, comemorativos (Dia
do indio) ou homenagens péstumas [...] problemas relativos a terra

dos indios; [...] 3.

O pensamento de Rondon também havia mudado em relacdo a
politica indigenista original do SPI. As décadas de invasao, ocupacao de terras,
matanca e espoliacdo dos povos indigenas por fazendeiros, latifundiarios e
grileiros (0 que se vera ao longo deste trabalho), fizeram o militar rever seus
conceitos e priorizar, no CNPI, os estudos etnoldgicos como uma forma de

resgatar a vida indigena:

“A tendéncia atual é afastar o indio, quanto possivel, do
contato pernicioso dos brancos. Ja ndo se compreende a idéia
errada de que os indios devem ser incorporados a nossa civilizacao
[...]- O indio ndo acredita, nem pode acreditar no branco. Somos
para ele uma nacéo grande, forte e cruel. [...] Infelizmente esta
[nossa] sociedade é egoista e corrupta, tendo uma grande falta de

cultura moral e de honestidade®>.”

34. Ibid., pp. 46-47, passim.

35. RONDON, Candido Mariano da Silva. Entrevista publicada no Diario Carioca, Rio de Janeiro, 01
de junho de 1949. Apud. BALDUS, Herbert. Op. Cit., pp. 291-292.
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As acdes para a nova politica pretendida encontraram campo
adequado no recém-organizado Servico de Protecdo aos indios, ligado
novamente ao Ministério da Agricultura, e que deveria, segundo 0 novo

regimento,

“[...] prestar ao indio a protecéo e assisténcia, amparando-
Ihe avida, a liberdade, a propriedade, defendendo-o do exterminio,
resgardando-lhe da opresséao e da espoliacao, bem como abrigando-
o da miséria [...]; utilizar os meios mais eficazes para evitar que os

civilizados invadam as terras do indio [...]3¢.”

Em sua nova organizacao, o SPI criou, em outubro de 1942, a Sec&o
de Estudos, SE. Denominada originalmente de Secdo Etnografica®’, o principal
objetivo da SE era a pesquisa e a documentacdo da cultura indigena em
seus multiplos aspectos.

Rondon convidou, em 1943, para este trabalho, o grande etnélogo
alemao Curt Nimuendaju®8, autor da mais importante obra sobre a etnologia
brasileira no século XX. Velho conhecido de Rondon desde 1911 no antigo
SPI, Nimuendaju que iniciara seus estudos em 1905 com os indios Guarani
do oeste de Sdo Paulo, era partidario, como Rondon, da intransigente defesa
do patriménio cultural indigena. Fez o que se chamaria hoje, segundo Berta
Ribeiro, de “antropologia de urgéncia” ao privilegiar em suas pesquisas “[...]

36. Regimento do SPI aprovado pelo Decreto-Lei n° 10.652, de 16/10/1942. Apud. MENDES, Marcos
de Souza. Op. Cit., p. 66.

37. A Secado Etnografica previa o “[...] estudo e investigacdo das origens, linguas, ritos, tradigdes,
habitos e tendéncias do indio brasileiro”. GOMES, Jussara Vieira; PAULA, Ruth Wallace de Garcia.
“O Museu do Indio: 1953-1983” in Museu do indio — 30 anos (Edicdo Comemorativa). Rio de
Janeiro, Ministério do Interior, FUNAI, 1983, p. 10.

38. Curt Unkel (1883-1945) adotou 0 nome com que os Apapokuva-Guarani o chamavam — Nimuendaju
-, que significa “o ser que cria ou faz seu proprio lar”. “[...] Sua obra sintese, obra-rio, do tamanho
das expedicbes geograficas que percorreu [foi]: 0 Mapa etno-histérico do Brasil e paises adjacentes
[...] medindo um metro por um metro, na escala 1:5.000.000, o mapa contém notagcfes em cores e
convencdes graficas para distinguir os 40 troncos linguisticos [...]. Sua formacgdo [de Nimuendaju]
se deve a humildade com que procurou aprender, autodidaticamente, o saber antropologico de seu
tempo.” RIBEIRO, Berta G. “O Mapa Etno-Histdrico de Curt Nimuendaju”. Revista de Antropologia

- separata do volume XXV, pp. 175, 177. Séo Paulo, 1982.
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0S grupos que sabia ameacados de exting&o — ou de descaracterizagdo, como
[...] os Guarani, os Ofaié-Xavante, os Xukuru e tantos outros®°.”

Os ideais dos dois grandes nomes do indigenismo e da etnologia
brasileira convergiam, assim, para o mesmo objetivo: a salvaguarda de um
patriménio “[...] linguistico, histoérico, ergoldgico que [sabiam] Unico, perecivel
e insubstituivel*.” Infelizmente, a saude precaria de Nimuendaju impediu o

projeto desejado.

A Secao de Estudos, que era integrada a Secao Administrativa e a
Secao de Orientacao e Assisténcia, procurou compatibilizar as imensas
distancias e a falta de relacdo entre os arquivos das inspetorias nacionais
com a organizacao de equipes de estudo em varias areas, como Museologia e
Arquivo Etnografico; Medicina e Sécio-Educacao; Etno-Histoéria e Cooperacao
Cultural®t. A principal funcao da SE era o desenvolvimento da Etnografia:
“[...] documentar através de pesquisas etnologicas e linguisticas, registros
cinematograficos e sonograficos, todos os aspectos das culturas indigenas*?”.
Coube a ela, também, recuperar e preservar o que ja havia sido produzido
pelo SPI em Fotografia, Cinema, Arquivologia e Museologia. Este trabalho foi
dificultado pela caréncia de técnicos e pela “[...] dispersédo e extravio de
material, em virtude de ter o SPI peregrinado por diversos Ministérios [...].
Rondon, porém, salvou grande parte désse precioso material de estudo

doando-o ao Museu Nacional*3.”

39. RIBEIRO, Berta G. Ibid., p. 177.
40. Ibid., p. 177.

41. As outras Equipes de Estudo da SE foram: Biblioteca e Publicidade; estudos S6cio-Econdmicos;
estudos praticos regionais de Etnografia; Problemas de Terras e Economia Rural Indigena;
Problemas de Engenharia Rural; Problemas Regionais de Saneamento Rural e Assisténcia Médica;
Educacéo Escolar e Trabalho Agro Pecuério.

42. GOMES, Jussara Vieira; PAULA, Ruth Wallace de Garcia. Ibid., p. 10.
43. Apontamentos sobre a Seccao de Estudos “(concedidos ao Sr. Adalberto Mario Ribeiro — conforme
a aprovacgdo do Sr. Doutor José Maria de Paulo - 14 de setembro de 1945)”, Ministério da

Agricultura. FUNAI, Museu do indio, Rio de Janeiro, Servico de Arquivos (SARQ), microfilme 339,
fotogramas 00000850/851, pp. 1-2.
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A Fotografia e o Cinema pela sua ontologia, pela sua natureza de
registro do real, conhecimento do mundo e memdria de espacos, pessoas e
tempos -

“[...] testemunho visual e material de fatos aos espectadores
ausentes da cena [...] o que resta do acontecido, fragmento
congelado de uma realidade passada, informacéao maior de vida e
morte [...] que caracteriza a intromissao de um ser fotografo num

instante dos tempos?*4.”

— tornaram-se 0s principais meios de trabalho da SE, a base da
criacao do antigo Setor de Documentacdo. Este Setor tinha como ponta de
lanca, a Equipe de Expedic¢bes, a conhecida Equipe Cine-Fotografica, cujo
chefe era Harald Schultz.

Natural de Porto Alegre, Harald Schultz (1909-1966) comec¢ou sua

carreira como fotégrafo profissional do Departamento de Imprensa e

Propaganda - DIP - érgéo ligado diretamente a Presidéncia da Republica. A

convite de Getulio Vargas, ingressou no SPlI em 1942, onde foi discipulo de

Rondon e Curt Nimuendaju e se tornou etndélogo autodidata. Segundo Baldus,
jaera

“[...] o que mais tarde, devia levar até a perfeicdo: o

estudioso da vida indigena [...] o artista tornando visiveis em foto

e filme as sutilezas indiziveis das culturas alheias; e sempre e a

cada hora o amigo incondicional dos indios, sofrendo por éles,

com éles, e encontrando sua felicidade entre éles*.”

44. Aproveito para o Cinema os fundamentos de Boris Kossoy para a Fotografia, apesar de nela néo
termos presentes os sons do real, 0 movimento e o pulsar do tempo. KOSSQY, Boris. “Elementos
para el Desarrollo de la Historia de la Fotografia en America Latina”, Memorias del Primer Coloquio
Latinoamericano de Fotografia, México, Consejo Mexicano de Fotografia, 1978, p. 21 in Fotografia
& Histéria (22 edigdo revista). Sao Paulo, Atelié Editorial, 2001, pp. 36-37.

45. BALDUS, Herbert. “Harald Schultz 1909-1966” in Revista do Museu Paulista, N.S., XVI, pp. 7-20,
S&o Paulo, 1965/66, pp. 7-8.
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Virtudes inatas e certamente herdadas de Nimuendaju no que
concernia a causa indigena: “[...] o engajamento pela sobrevivéncia fisica e a
defesa dos portadores de tradi¢des culturais milenares ameacadas?*®”, a
identificacao irrestrita com o objeto de estudo.

46. RIBEIRO, Berta. Ibid., pp. 177-178. Cf. SCHADEN, Egon. “A contribuicdo alema a etnologia
brasileira” in Atualidade Indigena (n° 20, marcgo/abril). FUNAI, 1981.
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2. A SECAO DE EsTubpos E 0 DOCUMENTARIO ETNOGRAFICO

Os planos estabelecidos por Harald Schultz para Fotografia e
Cinema eram rigorosos. Na area do que chamava Fotografias Etnograficas
buscou registrar desde o meio ambiente até as aldeias; desde as habitacfes
até o detalhamento dos tipos fisicos indigenas, como demonstram seus Planos
de Trabalho para 1942:

“a) Vistas gerais e parciais das aldeias, das malocas
internas e externas. Sistemas de construgcao, material empregado.

Preparo do material de construcao e méetodos de emprega-lo.

b) Os indios: fotografias um por um, apresentando de frente,
de tras e de perfil, inteiros e somente a cabeca (tirar medidas
etnografico-antropoldgicas). Grupos de indios tipicos caminhando,
sentados, em palestra, no trabalho, pescando, cacando, dancando,
lutando, etc. etc... Fotografias s6 das maos, dos pés, dos rostos,

modo de sentar e de andar, nadar, etc. etc...

c) Vida social, familiar e ritos: festas de nascimento, dancas,
festas diversas, ritos de 6bitos, casamentos, etc. etc... Higiene e

moralidade indigena. Preparo das refeicfes e refeicoes.

d) Caca e pesca: métodos de caca, sistemas de pesca.
Animais de caca e pesca regionais (seus nomes indigenas e

vernaculos regionais).
e) Cultivo agricola.

f) Objetos de uso e arte indigena (armas de caca e confeccgao,
canoas e balsas e seu fabrico, plumagem - fotografar em cores

naturais pelo processo Kodachrome).
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g) Fauna e Flora regionais.t”

Em relacdo ao que chamava de Trabalhos Cinematograficos, seguiu
0S mesmos principios adotados para a Fotografia, com a incluséo do especifico
filmico (imagem em movimento, montagem e tempo), que segundo Schultz
era a “[...] Movimentacdo e Ritmo da cena, lei primordial de todo filme
cinematografico, aléem de sua composicdo de sequéncia légica, e sua funcao
artisticaz.”

Schultz fazia distin¢do entre Filmes Etnogréaficos e os Filmes para
Exibicdo Publica. Por Filmes Etnograficos, definia os que

“[...] demonstraréo restritamente aspectos positivamente
tipicos da vida e dos costumes indigenas; destinando-se aos
estudiosos em etnografia, [ e ] carecerdo de um cunho artistico,
devido a necessidade de se ter que entrar em detalhes prolongados,

as vezes desinteressantes ao grande publico3.”

Por filmes para Exibi¢cao Publica, os que obedecessem a uma

“[...] orientacao artistica na propria filmagem durante a
expedicdo, como apos, nos trabalhos de confecgdo nos laboratorios.
Estes filmes, porém, n&o poderao carecer de um conteudo educativo
e cultural. Cito como exemplo um tema que podera servir de base
para um dos primeiros filmes: ‘o decorrer de um dia indigena’.
Abrange este tema amplas possibilidades de demonstracéo da

vida social e cultural ou primitiva tanto do indio, como pessoa unica,

1. SCHULTZ, Harald. Planos de Trabalho para Sec¢do de Cinematografia e Fotografia do SPI, 17/03/
1942. Museu do indio, SARQ.

2. SCHULTZ, Harald. Ibid.

3. Id. Ibid.
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como de toda aldeia indigena em sua totalidade, dando desta forma
ao publico uma idéia perfeita da vida daqueles seres da vida

brasileira ainda ndo integrados na grande comunidade nacional®.”

E curioso que Schultz cita como exemplo de tema dos filmes para

exibicdo publica o decorrer de um dia indigena, tema similar ao concebido

por Darcy Ribeiro, sete anos depois, para seu primeiro filme com Heinz
Forthmann: Os indios Urubus, um dia na vida de uma tribo da floresta tropical

— que, além de possuir cunho etnoldgico, destinava-se ao grande publico.

A documentacdo etnogréafica e a expressdo artistica, apesar do
cuidado de Schultz, ndo sdo incompativeis. Enquadrar, iluminar, dirigir,
montar — mesmo “detalhes prolongados” — exige arte e técnica. O descritivo
nao é, absolutamente, pouco artistico ou poético, assim como a ficcdo néo &,
obrigatoriamente, artistica e criativa (ou um filme n&o narrativo e formalista).
A poesia ndo existe somente nos jogos plasticos de luz, sombra, formas,

desfoques e movimentos articulados na montagem.

Ha poesia no gesto banal, nos movimentos cotidianos, nas acdes
humanas de vida e trabalho, mesmo em imagens naturalistas simples, como
maos a tecer ou a manusear flechas ou outros objetos em execucéo, sem a
necessidade de virtuosismos de camera ou montagem. H& poesia e arte - e
também montagem - no plano longo, onde a a¢cdo dramatica e sua progressao
no tempo convergem para o todo do filme e, principalmente, para o humano,

o social e o espiritual.

Um terceiro aspecto dentro dos trabalhos cinematograficos previstos
por Schultz era a gravacao de discos e a cinematografia sonora que consistiria

em

“[...] colher [a] linguistica, cantos e musica dos indigenas,

cantos dos passaros regionais, e manifestacdes acusticas de outros

4. Ibid.
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animais silvestres [...] como fundamento para sincronizacao e
orquestracéao posterior dos filmes acima citados, obedecendo nisso
os filmes etnograficos estritamente as gravacdes originais, sem

alteracdes®.”

Ainda dentro dos planos para a Secédo de Cinematografia e
Fotografia, Schultz previu os itens “Aproveitamento, Divulgacao e Finalidade
das Fotografias e Filmes Cinematogréaficos Obtidos nas Expedi¢des” — onde
os filmes etnograficos seriam “[...] reduzidos para a bitola usual 16 mm e
aproveitados nos colégios e universidades, museus e institutos cientificos
nacionais e estrangeiros®” — e “dos Trabalhos Internos”, onde os servigos de
pos-producao seriam

“[...] executados no laboratoério proprio, com exce¢ao dos
trabalhos de revelacao e copiagem [...], compreendendo-se com
ISSO a sincronizacéo, corte, colagem, desenhos ornamentais e

legendas’.”

A Equipe de Expedicdes, ou Equipe Cine-Fotografica, era
constituida, em 1942, pelos seguintes profissionais da imagem: Harald
Schultz, 33 anos, com conhecimentos técnicos nas areas de fotografia e
cinema, praticas de farmacia, dominio dos idiomas portugués, alemao,
dinamarqués e nocdes de inglés; Nilo d'Oliveira Vellozo, segundo cinegrafista,
com anos de servico na conhecida empresa A. Botelho Film; e Henrique
Forthmann, jovem de 27 anos, fotografo, chefe das caravanas e gravacao de

discos, com conhecimentos nas areas de:

5. Ibid.

6. Ibid.

7. Ibid.
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“[...] fotografia e desenho, trabalhos burocraticos (gerente
comercial), corte e composicéo de filmes; conhecimentos de todos
0s servicos graficos, sendo litografia, clicheria, etc.; idiomas:

portugués, alemao, inglés, conhecimentos préaticos de francés?.”

Também faziam parte da Secdo de Cinematografia e Fotografia os
seguintes profissionais: Charlotte Sophie Rosenbaum, “fotégrafa, ex-auxiliar
da Comissdo Rondon, com varios trabalhos em cinematografia, projecéo,
datilografia e cartoteca®’; Olavo Monteiro Piguet Moscoso, auxiliar do
laboratério fotogréafico; Tiziano Boscagli Reis, “auxiliar nas expedicdes (filho
do falecido Major Luiz Thomaz Reis)©”; Altair José Henrique, auxiliar em
projecéo cinematogréfica, conservacao de equipamento e de arquivo; e Amaury

Corréa Bento, auxiliar interno.

No segundo semestre de 1942, a Equipe de Expedicdes, chefiada
por Schultz e constituida por Forthmann, Vellozo, Carlos Barreto de Souza,
carpinteiro e capataz, e Jodo de Souza Verissimo Junior, eletricista e
projecionista, partiu para Mato Grosso do Sul — municipio de Aquidauana,
proximo a Campo Grande, com a Serra de Bodoquena a oeste — para sua

primeira documentacéo: a dos indios Terena e Kadiweéu.

Harald Schultz e Nilo Vellozo ficaram encarregados das filmagens
do Posto Terena e da danca do Bate Pau, o que gerou dois filmes documenta-
rios de curta metragem em 35 mm: Danc¢a do Bate Pau, desaparecido, e

8. SCHULTZ, Harald. Relagdo do Pessoal a ser admitido na Se¢do de Cinematografia e Fotografia do
Servico Nacional de Protecdo aos Indios (Ministério da Agricultura). Museu do indio, SARQ. Ver
Anexos.

9. Id.lbid.

10. Ibid.
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Posto Indigena Cachoeirinha!!. A ambientacdo do posto, sua vida escolar -
fila, merenda, aulas de costura — e suas atividades econGmicas, como a
producdo de rapadura por uma bolandeira e a fabricacéo de telhas, foram
alguns aspectos abordados no segundo filme.

Nessa viagem inicial as aldeias Bananal e Cachoeirinha, Heinz
Forthmann fez o still das filmagens e foi o responséavel pelo registro fotografico
da vida Terena: tipos humanos, familias, escola, criangas uniformizadas,
atividades econdmicas, cultos religiosos, tecelagem e engenho de cana. A
documentacdo fotografica da Danca do Bate Pau, por exemplo, ainda existente
no Museu do indio, foi bem realizada por Forthmann com a captacéo de
varios momentos de sua coreografia, quando indios Terena, enfeitados com
penas de ema, seguram, cada um, uma vara de taquara com a qual descrevem

variados desenhos ao som, presume-se, de tambor e pifaro.

A documentacao continuou no final de 1942, em Mato Grosso do
Sul, no Posto Indigena Alves de Barros, Serra do Bodoquena, rio Nabileque,
onde foram fotografados os indios Kadiwéu — remanescentes dos Guaicurus,
os famosos indios cavaleiros, que “[...] impuseram sua soberania sobre muitas
tribos de uma area vastissima, que ia desde o Pantanal até todo o sul de
Mato Grosso [do Sul]*?” — e, mais abaixo do estado, no Posto Indigena
Francisco Horta, os Kaiowa. Guaranis primitivos, os Kaiowa eram “[...] a
consciéncia nova da desgraca que a civilizacao desencadeou sobre os indios*®”,
conhecidos hoje pelo alto numero de suicidios em suas terras invadidas e

deterioradas e pela morte de suas criancas por subnutricao.

11. As filmagens de Posto Indigena Cachoeirinha, iniciadas por Schultz em dezembro de 1942, foram
concluidas por Vellozo em setembro de 1943, numa segunda viagem aos Terena. Cf. Relatério das
Atividades durante o ano de 1943, de Nilo Vellozo, Chefe Substituto da Sub-Secdo Cinematografica
do CNPI. FUNAI, Museu do indio, SARQ (Fundo CNPI) microfilme 381, fotogramas 484/492.

12. RIBEIRO, Darcy. Testemunho, p. 51.

13. 1d. Ibid., p. 53.
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O legado desta documentacéo fotogréafica foi um arquivo de dezenas
de negativos de retratos de homens, mulheres e criancgas — frontais, de meio
perfil e perfil (alguns com detalhes dos famosos desenhos e pinturas Kadiwéu
sobre os rostos) —, e fotografias diversas das acdes e espacos de suas vidas:
dancas, indios a cavalo, homens tomando chimarrao, familias, choupanas,

ranchos de palha, escola, serraria e cemitério.

J4 a documentacao cinematografica produziu um filme em 35 mm
(registro e/ou curta-metragem), possivelmente de nome Kadiwéu, nao
encontrado, mas cuja realizacdo € deduzida pelas fotografias de cena onde
Harald Schultz é visto a filmar uma danca local. Ainda em dezembro de
1942, a oeste de Sao Paulo, Harald Shultz realizou o filme de curta metragem
intitulado Curt Nimuendaju e Icatu, dois postos de nacionalizag&éo, sobre os
indio Guarani e Kaingang, com a participacdo de Forthmann na
documentacao fotogréfica.

Em 1943, a Equipe Cine-Fotografica retornou a Mato Grosso do
Sul dividida em duas sub-sec¢des. ApOs a documentacédo Terena e a realizacao
de uma exposicéao fotografica no Saldao da Radio Clube de Campo Grande —
montada por Heinz Forthmann e Jodo de Souza Verissimo sobre os trabalhos
do ano anterior — as duas secfes se encontraram e partiram para Cuiaba. A
guase novecentos quilometros a leste de Mato Grosso, foram ao encontro de
Harald Schultz para, em outubro, viajar até o alto rio Paraguai, ao Posto
Fraternidade Indigena, povoado de Barra dos Bugres, regido dos indios

Umutina. Conhecidos também por “Barbados”, os Umutina,

“[...] de amontoados como eram ao comec¢o dos trabalhos
da Comisséo Telegrafica de 1907, foram pacificados pelos nossos
funcionérios e hoje ndo se aponta nenhum ato de hostilidade da

parte deles contra os civilizados.
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Reduzidos sucessivamente, desde que travaram relacfes
amistosas conosco, pode-se considerar uma tribo em marcha

acelerada para a extingdo completa.

Todavia, estas provas que apresentamos constituem
esforcos que temos empregado para evitar seu exterminio e

promover o aumento de sua populacdo!4.”

Schultz permaneceu em Barra dos Bugres enquanto o restante da
Equipe regressou a Cuiaba e rumou ao rio Sao Lourenco para a documentacao
dos indios Bororo. Por ordem de Rondon, o trabalho foi interrompido e a
Equipe se dirigiu, com urgéncia, ao Posto Simfes Lopes - rio Paranatinga,
regiao dos indios Bakairi — para registrar o encontro do “indio louro” Dulipé?!®
e dezenas de indios Mehinacu, Calapalo e Cuicuro com o Presidente Getulio

Vargas.

A documentacédo Bororo foi retomada em dezembro do mesmo ano
e produziu varias gravacoes em disco de fases do ritual fanebre Bacororo e
centenas de fotografias. Forthmann percorria, assim, ao fotografar os Bororos,
conhecidos por Rondon e Gomes Carneiro no final do século XIX, o0 mesmo
caminho de Thomaz Reis no ano de 1916 e do antropdélogo francés Claude
Lévi-Strauss em 1938. Suas imagens de Rondon com o lider Cadete, feitas
em 1943, parecem testemunhar a comunhéao desse fio historico, desse
encontro de geracdes — estranho encontro que se repetiria dez anos depois, e
gue levaria Forthmann a trilhar novamente a experiéncia de Reis e Lévi-

Strauss ao filmar Funeral Bororo, o funeral do proprio Cadete.

14. MAGALHAES, Amilcar Botelho de. “Tribos do Rio Gi-Parana” (RJ, 05/06/1944) in RONDON,
candido Mariano da Silva. indios do Brasil — do centro ao noroeste e sul de Mato-Grosso. Rio de
Janeiro, Ministério da Agricultura, Conselho Nacional de Protecdo aos indios, publicacdo n° 97,
1946, p. 125.

15. Dulipé foi considerado provavel descendente do coronel inglés Percy L. Fawcett, morto na década
de 20 por indios Calapalo.
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Esta documentacdo de 1943 gerou também os curtas metragens
Bororo e Calapalo, dirigidos por Nilo Vellozo, registros superficiais das
atividades das duas aldeias, da festa Brinquedo de Gaviao (Bororo), e do
chefe lzarari (Calapalo), do Rio Culuene. Neste filme, o famoso indio lzarari,
possivel responsavel pela morte do coronel britanico Fawcett, é visto parado
e em caminhar frontal para a camera. O filme apresenta também cenas de
um rito de iniciacdo, de pintura corporal e de um nimero musical com flautas
yacui. Distantes do espirito vigoroso dos documentarios de Reis e da
preocupacado etnografica de Schultz, os filmes de Vellozo se aproximam a
curtas reportagens jornalisticas, de planos cinematogréficos estaticos, sem
progressao temporal interna e sem sentido de montagem, o que 0s aproxima

de fotografias filmadas.

O documentario etnografico mais significativo deste periodo inicial
da SE foi Os Umutina, de Harald Schultz. No segundo semestre de 1944,
Schultz retornou ao Posto Fraternidade Indigena, Alto-Paraguai, para
continuar a documentacdo do ano anterior. A situacdo que encontrou no
posto indigena era desoladora: uma epidemia de coqueluche grassava entre
as criancas, enquanto os adultos adoeciam de bronquite, verminose intensa,
subnutricéo e insuficiéncia ventricular. As queimadas e a seca Nnos campos
e matas eram devastadoras. Dos vinte e trés indios Umutina conhecidos em

1943, sobraram apenas quinze.

Schultz dedicou-se a medica-los e salva-los no auge da epidemia e
da fome. SO entdo iniciou os trabalhos de documentacao etnografica em
fotografia, cinema e gravacao sonora'®. O projeto de Schultz era a realizacéo
de um longa metragem sobre a vida Umutina. Filmou em 35 mm, preto e

branco e na bitola 16 mm (processo Kodachréome) em que documentou cenas

16. Cf. SCHULTZ, Harald. “Trabalhos Executados e Resultados Obtidos” in Relatério da Expedicdo
aos indios Umutina, do Alto Rio Paraguai, norte de Mato Grosso. Museu do indio, SARQ, CNPI,
microfilme 1, fotogramas 2480-2493, pp. 8-14.
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de uma cerimdnia obituaria. Em janeiro de 1945, porém, seu projeto foi
drasticamente interrompido. Schultz foi violentamente atacado por
Cupodonepa, indio civilizado, seu antigo colaborador. Teve os musculos do
ombro esquerdo cortados até a omoplata por golpes de facéo, e o peito e 0
antebraco esquerdo atingidos por tiros de carabina'’.

Este filme, com sua producéo interrompida, foi no entanto finalizado
como curta-metragem?®. Suas primeiras cenas apresentam rostos de criancas,
adultos enfeitados e a construcao de uma casa de folhas de palmeira
detalhadamente descrita, desde a colheita da folha até o corte da madeira.
As outras sequéncias descrevem a confec¢cdo de uma flecha, também

detalhada, a pesca com arco e flecha e uma menina morta.

As acbes humanas no filme de Schultz sdo espontaneas e de
movimentos naturais. Sua camera, estatica, evidencia o movimento de
caminhada no espaco aberto e, como na sequéncia da pesca, o ato de flechar
e retirar um peixe da agua. De seu convivio e amizade com os indios pode-se
deduzir a decorréncia de um cinema documentario dirigido, isto é, um cinema
onde o ser humano filmado sabe que esta sendo filmado, consente a presenca
do diretor, revela a participacado da camera ao olhar para a objetiva, e continua

sua acao.

Schultz legou também, nesse periodo, um filme de 4 minutos e 30
segundos, colorido, sobre os cerimoniais Bakuri, Hatori e Arischind
denominado Danca de Culto aos Mortos?® (Umutina). Sua experiéncia no SPI

encerrou-se No ano seguinte. Em 1946, foi convidado por Herbert Baldus

17. Cf. SCHULTZ, Harald. Relato dos fatos ocorridos e que deram razao que sofri do indio [...] na
maloca dos indios Umutina [...]. Rio de Janeiro, maio de 1945. Museu do indio, SARQ, CNPI,
microfilme 1, fotogramas 2494-2512, Anexo 21 do Relatério de 1945.

18. Ficha Técnica original de Os Umutina: 23 minutos de duracgéo, pb, 1945. Direcdo e Fotografia:
Harald Schultz; Assisténcia Técnica: Otto Ernesto Mohn; Adaptagdo Sonora: Rodolfo Freudenfeld;
“Fundo Musical”: Imbapara - Lourenco Fernandes; Som Direto: Harald Schultz; Laboratério: Filmes
Artisticos Nacionais.

19. Cf. CAMPOS, Sandra Lacerda. O olhar antropolégico: o indio brasileiro sob a visdo de Harald
Schultz. Sdo Paulo, PUC, Dissertacdo de Mestrado, 1996, p. 17.
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para os cursos de Etnologia Brasileira na Escola de Sociologia e Politica de
Sao Paulo. Em 1947 ingressou como assistente de Etnologia no Museu
Paulista e passou a trabalhar com Baldus em pesquisas de campo em S&ao
Paulo, Mato Grosso e Goias. Construiu, até sua morte, uma das mais
importantes carreiras em etnografia visual do pais, com a producdo de
dezenas de filmes curtos, além de valiosos estudos e fotografias sobre os
Krahos, os Ipurindn, os Kaxinaua, os Wama e tantos outros povos do Brasil.
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3. HEINZ FORTHMANN E 0S PRIMEIROS FILMES DOCUMENTARIOS

No governo Gaspar Dutra, no pos-guerra, foi iniciada a carreira
cinematografica de Heinz Forthmann num SPI de verbas escassas para a
documentacdo cinematografica. Forthmann vinha da extraordinaria
experiéncia de campo ao misterioso mundo dos rios Curivésu e Culuene,
formadores do Xingu, nas duas expedicfes épicas da SE de 1944 e 1945,
feitas nas mesmas dificeis condicfes que a expedicédo de 1924 ao Rio Ronuro,
chefiada pelo capitdo Vicente de Paulo Vasconcelos, e a de Karl von den

Steinen, no final do século XIXZ.

Na 12 Expedicéo (12/08/44 - 26/10/44), chefiada por Nilo Vellozo
(Schultz encontrava-se no alto Paraguai para o trabalho com os Umutina),
Heinz Forthmann e a Equipe partiram de Cuiabéa e viajaram 650 km de
caminhdo com o transporte de mais de 1.700 quilos de bagagem. Depois,
em carreta de bois, percorreram os 60 km que separava o Posto do Rio Batovi
do Posto de Atracdo Curisévu. Com a ajuda dos indios Bakairi, iniciaram a
viagem pelo rio Curisévu, transpuseram corredeiras, pedras, troncos, e

realizaram longas marchas na mata, apos dias de chuva e calor.

1. O levantamento dessas duas expedi¢fes (Cf. MENDES, Marcos de Souza, Op. Cit.) foi baseado no

Relatorio de Nilo Vellozo. Relatério apresentado ao Exmo. Sr. General Candido Mariano da Silva
Rondon, Presidente do C.N.P.l. pelo Chefe da Equipe Cine-Fotografica em excurséo aos rios Culisévu
e Culuene, do vale do Xingu, 1944”. Museu do indio, SARQ.
Essa 12 Expedicdo também estéa descrita em VELLOZO, Nilo. Rumo ao Desconhecido. Rio de Janeiro
(Guanabara), sem editora, 1961. Infelizmente, as duas expedi¢fes sdo confundidas neste livro, ja
que Vellozo inicia sua narrativa em 05 de julho de 1944 e a conclui em 30 de outubro de 1945,
periodo da ocorréncia da segunda expedicao.

2. Karl von den Steinen (1855-1929), etnélogo alemao, realizou pesquisas referenciais no Brasil

Central no ambito da geografia — “o levantamento do sistema hidrografico formador do Xingu [em
1884], até entdo inteiramente desconhecido” —, da etnologia e da linguistica:
“Ele préprio, mal publicara os resultados da expedi¢cdo de 1884, revelando o quadro étnico das
tribos do [rio] Batovi, de 1887 a 1888, pela expectativa nascida de informacfes prestadas por um
chefe Suya ao tracar na areia, com o dedo, um mapa da parte do Alto-Xingu, com indicacéo de
numerosas tribos ribeirinhas. De regresso escreveu a famosa obra sobre as tribos do [rio] Culiseo
[“Entre os aborigines do Brasil Central” - ‘Unter den Naturvolkern Zentral - Brasilien’] e o estudo
sobre a lingua Bakairi.” Cf. SCHADEN, Egon. “Karl von den Steinen e a Etnologia Brasileira” in
Anais do 31° Congresso Internacional de Americanistas (org. Herbert Baldus). Sdo Paulo, 1954,
pp. 1154, 1158, 1159.
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Com perfeito dominio da camera fotografica Leica, Forthmann
realizou ampla documentacdo em fotografia da prépria viagem e dos povos
indigenas encontrados - os Mehinaku (Aruak), os Kamayurda (Tupi) e os
Nahukud (Karib), onde se sobressairam os seguintes registros etnograficos:
habitacdo, alimentacgédo, vida social, a dan¢ca feminina Maricuma, dos
Kamayura, os funerais do capitdo Maiuta (Mehinaku), a luta competitiva
dos Nahukud&, a gravacédo de vocédbulos Yawalapiti (Aruak), cujos
remanescentes, naquela época, encontravam-se espalhados entre os diversos
povos do Xingu, e os canticos femininos dos Nahukuda. Nesta 12 Expedicéo
também foi realizado o filme Excursao as nascentes do Xingu?, dirigido por
Nilo Vellozo, que contou com a participacédo de Forthmann como still e técnico
de som.

A 22 Expedicao (1870871945 - 21/12/1945) manteve a mesma
formacao da anterior e contou com o reforgo de indios Bakairi do Posto Simdes
Lopes e trabalhadores de Cuiaba. Seu principal objetivo foi a subida do largo
e grande Rio Culuene para a documentacdo dos indios Kuikuro. Apos
percalcos e acidentes — como o0 afundamento do bote de borracha que conduzia
Forthmann e o equipamento de Cinema e Fotografia — a documentacao
etnogréafica foi realizada e enfatizou os seguintes aspectos: registro fotogréafico
da danca feminina Maricuma (Kuikuro), a construcdo das belas casas do
Alto Xingu em abdébada, a luta competitiva Huka-Huka e o registro sonoro do
vocabulario Kuikuro, com designagdes referentes ao corpo humano, elementos
da natureza, habitacado, objetos domésticos, alimentacao, medicina, religido,

animais, insetos, vegetais, numeragao e pronomes pessoais.

3. Ficha Técnica: fotografia e direcédo: Nilo Vellozo; som: Heinz Forthmann; assistente: Carlos Barreto;
eletricista: Jodo Verissimo; guia e seguranca: Jodo Climaco. Filme de média-metragem, 35 mm,
pb. Resumo das imagens: caminhada dos expedicionarios; carreta de bois; conserto de roda de
madeira da carreta; Rio Curisévu, bote de borracha e homens em canoa; corredeiras; cachoeira
do Macuco; pedras no rio; ariranhas; Posto Indigena de Mehinaku e indios diante de aldeia.
Segundo os créditos de apresentacado desse filme “[...] a Heinz Forthmann né&o passa despercebida
a dificil prondncia e vocabulario indigena, com o seu gravador agarra os nomes mais estranhos e
fugidios para os seus discos de ebonite”. Cf. MENDES, Marcos de Souza. Op. Cit., p. 108.
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A Equipe teve também a oportunidade de assistir a festa em que os

Kuikuro comemoram o término da construc¢ao de uma casa: a Tolongo Mitoro,

quando se apresentam

“[...] ricamente ornamentados por coroas feitas de dentes
de ongas que guarnecem suas cabecas. Faixas de algod&o pintadas
de amarelo cor de ouro envolvem-lhes a cintura; peixes, aves,
cobras estao pintados em seus corpos, tendo como fundo o preto,
e ressaltando as figuras o vermelho intenso do urucum. As mais
belas e estranhas figuras coreograficas sao feitas por este conjunto

magnifico [...]%.”

Os trabalhos preconizados por Harald Schultz para o

“aproveitamento, divulgacao e finalidade das fotografias e filmes

cinematograficos” chegaram a ser efetivados naqueles primeiros anos da SE,

conforme constata aprovacéo da diretoria do SPI aos seguintes registros:

“E recente e valiosissima, no entanto, a contribuicdo da
Equipe cinefotoetnografica [sic], que ha dois anos vem trabalhando
em Mato Grosso. Essa equipe recolhe e elabora material colhido
no sertao, em um regular e bem aparelhado laboratério
cinefotografico [...] ocupa-se o laboratorio preferencialmente com
as atividades fotograficas, com a organizacdo de arquivo, a
confeccao de filmes sonoros cinematograficos, ja exibidos com
relativo sucesso e muito interesse publico, por ocasido da Semana
do indio, déste ano de 19455.”

4. VELLOZO, Nilo. Relatério do Chefe da Equipe Cine-Fotografica da Secédo de Estudos, sobre a 2a.
Expedicdo aos rios Culisévu e Culuene, 1945. Museu do indio, SARQ.

5. Apontamentos sobre a Seccao de Estudos, Ministério da Agricultura, 14/09/1945. Museu do indio,

SARQ.
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Em 1946, com o corte da verba disponivel no SPI para o servigo de
expedi¢cbes, a documentacdo cinematografica tentou ser viabilizada por
Rondon por outra alternativa: a cessao de Nilo Vellozo e de equipamentos
para a recém-criada Expedi¢cdo Roncador-Xingu, ligada a Fundacao Brasil
Central®, parte da nova frente de colonizacédo do oeste, cuja

“[...] funcéo principal [...] era a de desbravamento: abrir
estrada, construir campos de pouso [...]. A meta era a cidade de
Manaus, onde, [...] seria criada uma rede de apoio para a ligacao
aérea com o Rio de Janeiro [...]. Apés varar a serra do Roncador,
estabelecer contato com os Xavantes [...], a Expedicdo chega a
regido dos formadores da bacia do Xingu. A partir deste momento,
ganha destaque a atuacao dos irméaos Leonardo, Orlando e Claudio
Villas Boas, integrantes da Expedicdo Roncador-Xingu desde a

sua criacao’.”

Forthmann permaneceu no SPI, entéo dirigido por Donatini Dias
da Cruz e se tornou, com a partida de Schultz, o principal profissional de
cinematografia da antiga Equipe Cine-Fotografica: um diretor de fotografia e
operador de camera capaz de dirigir, filmar e montar um documentario. Fiel

a orientacdo do novo chefe da SE, Dr. Herbert Serpa, que previa o registro

6. “Com o objetivo de conhecer novas riquezas naturais e fixar brasileiros em territérios ndo habitados
das regides Centro-Oeste e Norte, o ministro [de 12 Classe do Servico Diplomatico] Joao Alberto
organizou uma grande expedicdo conhecida como Roncador-Xingu, que partiu em junho de 1943,
fundou as cidades de Aragarcas (GO) e Xavantina (MT) e deu origem, em novembro seguinte, a
Fundagéo Brasil Central, também presidida por ele.” FGV, Dicionario Histdrico-Biografico Brasileiro,
1984, p. 44. Apud. MENEZES, Maria Ldcia Pires. Parque Indigena do Xingu: a construcdo de um
territério estatal. Campinas, Editora da UNICAMP, 2000, p. 48.

7. MENEZES, Maria Lucia Pires. Op. Cit., pp. 32-33.

“Aliada ao objetivo expresso de desenvolvimento e colonizag&o, implantando estradas de rodagem e
nucleos de povoamento, a FBC volta-se também para o aproveitamento dos recursos minerais e sua
possibilidade de comércio e exportacao. [...]. O programa proposto para a regido do Tocantins incluia
a organizacdo de uma empresa de transporte fluvial, a instalagcdo de uma serraria mecénica, a
edificacdo de um estaleiro para construcdo de embarcacdes fluviais, a inauguracdo de um centro de
educacao (Escola de Trabalho) [...]". “Art. 2° do Capitulo | do Estatuto da FBC” in MEIRELES, S.
Brasil Central. Notas e impressdes. Rio de Janeiro, Biblioteca do Exército Editora, 1960. Apud.
MENEZES, Maria Lucia Pires. Op. Cit., p. 39.
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das atividades econdmicas dos postos indigenas, o cineasta ficou limitado
as normas de uma documentacao oficial, o que o impediu de se desenvolver
como artista ligado a etnografia e a antropologia, e como autor, com sua
propria interpretacdo do sertdo brasileiro, sua geografia, sua natureza, seus
habitantes e suas diversidades culturais e técnicas.

Seu primeiro filme realizado foi Guido Marliere — um Posto Indigena
de Nacionalizacéo®, sobre a aldeia Krenaque do vale do Rio Doce, a leste de
Minas Gerais. Apds um proélogo histérico sobre a regido e sobre o alferes
francés Marliere, colonizador da regidao dos Botocudos no século XIX, o
documentarista ambientou a aldeia em planos gerais e de conjunto, o que
demonstrou cuidado com a paisagem e o ser humano situado com
naturalidade no espac¢o®, como no trabalho do corte de madeira e da coleta
de cocos. As criangas, que integrarao o universo do diretor em toda sua obra
futura, também foram evidenciadas na escola infantil do posto, a Escola
Indigena VATU.

O texto desse filme (e possivelmente do prélogo), de autoria de
Rodolfo A. Freudenfeld, foge do cinematografico das imagens e se aproxima
de uma retorica radiofénica, de cunho colonizador e capitalista, tdo distante

dos planos etnograficos de Schultz:

8. Ver Filmografia de Heinz Forthmann / SPI. (Anexos).

9. E interessante ressaltar o estudo sobre a ontologia do espaco e as concepcdes de paisagem e
espacgo na obra do geoégrafo Milton Santos: “Como ponto de partida, [propde] que o espago seja
definido como um conjunto indissociavel de sistemas de objetos e de sistemas de acgoes [...]. A partir
da nogédo de espacgo [...] podemos reconhecer suas caracteristicas analiticas internas. Entre elas a
paisagem, a configuracao territorial, a divisao territorial do trabalho, o espaco produzido ou produtivo
[...]. Os fatos humanos do espaco teriam de ser examinados em fungédo de um conjunto de técnicas
[grifo meu]. [Pierre Gourou] divide as técnicas em dois grandes grupos: técnicas da produgéo [técnicas
da exploragdo da natureza, de subsisténcia, da matéria] e técnicas de enquadramento [técnicas
das relacfes entre os homens e de organizacgdo do espac¢o]”. SANTOS, Milton. A Natureza do Espaco.
S&o Paulo, Edusp, 2004, pp. 21, 22, 33, 34.

Cf. GOUROU, Pierre. Pour une géographie humaine. Paris, Flammarion, 1973, p. 10. Apud. SANTOS,
Milton. Ibid. p. 34.

Ainda sobre a paisagem, Milton Santos observa: “[...] a paisagem nao é sendo um ponto de partida.
Se os objetos técnicos ocupam a superficie da Terra, é para atender as necessidades materiais
fundamentais dos homens: alimentar-se, alojar-se, deslocar-se, cercar-se de objetos Uteis. A analise
geografica ocupa um lugar em qualquer investigagdo sobre as civilizages.” Ibid., p. 36.
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“Onde a onca campeava, pasta sossegadamente o zebu;
onde o indio era um ser desprezivel e bruto, hoje ha uma enfermaria
e uma escola, e o indio — sob a égide da lei — é um cidadao! [...]
Cedo, o indio aprendeu a falguejar a madeira de lei que enriquece
as suas terras; ele que nao conhecia o machado, tornou-se eximio
machadeiro [...]. Passaram-se os tempos, e 0 posto trouxe-lhes a
inovacao da casa de tijolo onde ele se habitua as comodidades da

nova cultura que vai recebendo?°.”

Em 1947, Forthmann trabalhou diretamente com Donatini na
documentacao fotogréafica e cinematografica dos postos indigenas dos
Kaingang e dos Guarani Mbya (Parana, Santa Catarina e Rio Grande do Sul)
e realizou seu segundo filme, o curta metragem Entre os indios do Sul.
Ainda limitado a politica do SPI em sua énfase as imagens de pecuaria e
criacao de cavalos, Forthmann parece mais seguro com a camera Eyemo 35
mm, mais consciente de sua nova forma de expressao, mais livre
artisticamente. Um carro de bois que passa lentamente sobre uma ponte -
em cujo quadro, dois homens trabalham em primeiro plano, o que evidencia
uma composicao singela e rica pela profundidade de campo —; um pequeno
menino indio que toca tambor; uma familia indigena que caminha
acompanhada por um cachorro e um macaco; um maravilhoso cavalo negro,
lacado, que galopa em circulo, sdo imagens poéticas, ricas em movimento e

espontaneidade, que afloram um cineasta sensivel, competente e promissor.

Neste mesmo ano, rumou para a llha do Bananal (Goias) e realizou
seu terceiro curta: Os Carajas?? - filme de documentacéao oficial, que se

entrelaca a um registro etnografico ainda fragmentario e a expressao poética

10. Ver: MENDES, Marcos de Souza. Ibid, Anexo 5, texto da locucéo off, p. 239.
11. Ver: Filmografia de Heinz Forthmann / SPI. (Anexos).

12. Ver: Iconografia | e Filmografia de Heinz Forthmann / SPI. (Anexos).
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em inicio de uma interpretacdo mais pessoal e contemplativa do centro-oeste

brasileiro.

Forthmann buscava em suas imagens classicas, romanticas, na
mesma linha fotogréafica do cinema de Humberto Mauro e José de Almeida
Mauro — camera fixa no tripé, a luz bem fotometrada, as nuances de branco,
preto, cinza, a composi¢ao cuidadosa do quadro —, uma perenidade para a

natureza e 0os homens; para a paisagem, a vida animal e vegetal.

Nos planos de conjunto do Rio Araguaia, no inicio do filme, por
exemplo, a agua placida e a floresta nos remetem a um mundo puro, sem as
técnicas colonizadoras de invasao e modificacdo do espaco sagrado do sertéao.
Este espaco - translucido, iluminado — abriga o etnografico que se desenvolve
mais proximo ao poético, ao descritivo estatico das suas primeiras fotografias,
e a um senso temporal ainda timido quando capta os corpos em movimento
como, por exemplo, no plano de um indio na canoa em direcdo ao espaco
aberto do fundo do quadro (apresentacdo de uma técnica que nao degrada
nem descaracteriza a paisagem ancestral); nos rostos de indios Carajas
filmados com a camera ligeiramente baixa, iluminados pela luz suave do sol
e animados pelo vento em seus cabelos, o que Ihes confere altivez e dignidade;
na danca de Aruana, onde indios encobertos por fatos de palha agitam mara-
cas e, semi-nus e emparelhados, dancam em passos curtos e movimentos

alongados dos bracos e flexionados dos joelhos (ver Iconografia I ).

Apés esta ambientacdo geografica e humana, onde predomina o
masculino, o etnografico se manifesta sintético e descritivo na apresentacao
dos atos de tecer e de socar pildo (onde predomina o feminino e o infantil). A
sensibilidade de Forthmann, contudo, é leve e sutil, como na cena da
tecelagem, quando o cineasta articula o plano do rosto da menina tecela
com suas maos em movimento no manejo de um fio esticado (néo se sabe de
onde) e que o acompanha com suave movimento de camera para a direita

(panoramica) até sua extremidade, quando, entéo, o fio é visto amarrado ao
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dedao do pé da artesa. Ao apresentar um aspecto detalhado da confec¢éo de
um objeto da cultura material, o cineasta externa seu olhar atencioso - e
com uma pitada de humor - ao revelar o local insélito (para nés!) que

sustentava o fio esticado.

As caracteristicas cine-jornalisticas do documentario aparecem, no
entanto, apds a cena acima: o mapa da serra do Roncador e dos rios das
Mortes e Araguaia; as cidades de Goiania, Goias Velho (antiga capital do
estado) e Aruand, na rota para o posto indigena; a enfermaria e o atendimento
médico do posto; o embarque de cargas e de funcionarios na lancha do SPI -

imagens sempre acompanhadas por voz over de locutor, de retérica oficial.

Mas os planos de Goias Velho séo realizados com esmero: numa
cena de simples ambientacao urbana, um casario colonial é filmado de cima,
com a camera fixa e enquadramento elaborado: situado no alto de uma
ladeira, este casario é enquadrado na parte superior esquerda, o que permite
o desenvolvimento do espaco da rua antiga de pedras e o0 passar cotidiano
de populares; a direita do quadro, duas arvores equilibram a composicao e

propiciam uma maior profundidade do espaco e ritmo interno a imagem.

Outros belos planos cinematograficos — a mesma rua, com as duas
arvores em diagonal no quadro; uma bonita casa colonial (a “casa velha da
ponte” da poetisa Cora Coralina) sobre o rio Vermelho; lavadeiras em trabalho
No mesmo rio — sado ofuscados pelo texto empolado, redundante, e pouco

cinematografico da narracao:

“[Goias] conserva, entretanto, todo o encanto das velhas
cidades brasileiras. Em seus tempos aureos, constituiram-se
monumentos condignos da cultura trazida do velho mundo e que
levadas pelas vicissitudes da evolugdo econdmica, ndo passam

hoje em dia de relicario de uma grandeza que se foi.”
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O talento de Forthmann para o Cinema comeca a aflorar na segunda
parte de Os Carajas. Quando a lancha Pimentel Barbosa — que fazia a ligacdo
com os postos indigenas da llha do Bananal e do Rio das Mortes enquanto
nao se concluia a estrada pelo SPI - atracava na ribanceira do Posto Indigena
Getulio Vargas, Forthmann, dentro da lancha, filmou sua chegada: a camera,
na proa do barco em movimento, enquadrava indios e populares na margem;
no plano seguinte, o contra-campo: outro ponto de vista, a camera alta, do
lado superior da margem, com os indios de costas a assistir a chegada frontal
da lancha. E no préximo plano, novo contra-campo: camera baixa, uma india

ao lado de criancas de frente para a camera e que acena em direcdo a lancha.

O senso de montagem, a qualidade da fotografia, tal a solidez e a
seguranca da camera na realizacdo desses planos, levantam uma questéo:
como pdde o cineasta descer do barco em movimento com a camera 35 mm
(no tripé, se presume), entrar na agua, subir o barranco da praia, filmar a
chegada da mesma lancha e obter a continuidade do movimento entre dois
planos diferentes do mesmo objeto (o conhecido raccord)?

A resposta veio por acaso. Ao se assistir o filme Frente a frente com
os Xavantes, de Genil Vasconcelos - filmado na mesma época de Os Carajas
e na mesma lancha Pimentel Barbosa - vemos, entre os passageiros, por
alguns segundos quando a lancha atraca, um homem de estatura média, de
calcdo, com os pés descalcos e uma camera na mao e que caminha rapido
em direcdo a margem: Heinz Forthmann. Na verdade, os planos mencionados
acima foram feitos com camera na mao (sem tripé), apos o cineasta ter descido
rapido da lancha, passado pela agua e subido o barranco. Sua agilidade e
habilidade técnica ao bem se posicionar, enquadrar e fotometrar, permitiram
a filmagem da chegada da embarcacao sob diferentes pontos de vista e a

consequente concepc¢ao de planos significativos para a montagem.

A aglutinacao desses trés elementos da cinematografia — fotografia,
direcdo, montagem — simultaneos a atividade de uma unica pessoa, revela a

aptidao e vocacao do jovem profissional para o Cinema e sua facilidade de se
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envolver com as pessoas e com o0 meio em que filma — 0 que proporciona a

seu trabalho unidade entre realismo, espontaneidade e qualidade técnica.

Apos Os Carajas, o proximo projeto da SE foi a documentacéo da
frente de atragéo dos indios Xavantes, da regido do Rio das Mortes, ao norte
de Mato Grosso. Alvos da imprensa em 1942, quando se sobressairam com
a famosa reportagem Enfrentando os Chavantes, da revista O Cruzeiro, com
as fotografias aéreas de Jean Manzon e o texto de David Nasser, os Xavantes,
no ano de 1946, eram contatados pelo sertanista Francisco Meirelles??,
inspetor do SPI, conhecido pelo seu desempenho na atracao dos Pakaa-Nova

na Amazonia.

Forthmann, timido e reservado, narrou com sua voz baixa e rapida
(cujo leve gaguejo disfarcava o sotaque aleméao) a histéria deste seu outro
filme, Rio das Mortes, dois anos antes de seu falecimento, quando esteve no
Museu do indio, no Rio de Janeiro, em 1976, e concedeu preciosa entrevista
(possivelmente a uGltima) a antropologa Claudia Menezes. E desta entrevista
editada - cujo material bruto, infelizmente, nao foi localizado — que retiramos
suas poucas e raras palavras sobre a realizacédo de seus filmes e a producao

cinematografica do SPI:

13. A Tese de Doutorado Sagas Sertanistas, de Carlos Augusto da Rocha Freire, é referencial para se
compreender a atuacao dos sertanistas brasileiros junto a organismos de indigenismo e colonizagéo
como o SPI e a Fundac&o Brasil Central. E dela que separei os trechos seguintes sobre Meirelles:
“Francisco Furtado Soares Meirelles nasceu no Recife (PE), a 21 de fevereiro de 1908. Seu pai,
Francisco Ribeiro Soares de Meirelles, foi Senador da Republica por Pernambuco, tendo tido 11
filhos, todos comunistas, menos Cildo Meirelles, que era um catdlico, “extremamente religioso”,
além de proximo das idéias positivistas. O mais famoso dos irmaos foi Silo Meirelles, coronel do
Exército que comandou o levante comunista no Recife em 1935. [...]. Com o inicio da 22 Guerra
Mundial, havia sido intensificada a exploracdo de seringa nas terras desses indios [Pakaa-Nova],
gue revidavam atacando os trabalhadores da Estrada de Ferro Madeira-Mamoré. Meirelles [Francisco]
instruiu sua equipe de atragéo para seguir as determinag¢des do SPI, n&o reagindo aos ataques dos
indios [...]. A consagragéo entre seus pares ao chefiar seu primeiro trabalho de pacificagdo fez o SPI
indicar Meirelles para a dire¢do dos trabalhos de atragdo Xavante a partir de 1944 [...]. No relatério
das atividades de atragéo desenvolvidas no rio das Mortes em 1945, o inspetor Francisco Meirelles
afirmou seguir as instrucgdes e “reiteradas recomendacdes” do Diretor do SPI, José Maria de Paula.
A mais significativa seria a construcdo de um rancho no local onde Pimentel Barbosa e sua turma
foram mortos possibilitando a distribuicdo de presentes. Tal fato, dentre outros, teria levado os
indios a proceder de forma ‘diferente’ diante da equipe de Meirelles. [...].” FREIRE, Carlos Augusto
da Rocha. Sagas Sertanistas: praticas e representagdes do campo indigenista no século XX. Rio de
Janeiro, UFRJ, Museu Nacional, Programa de P6s-Graduacdo em Antropologia Social, 2005, pp.
53-58.
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“Em 30, Rondon havia rompido com o Getulio por ser
legalista, por isto foi marginalizado e o SPI parou, nao tinha mais
verba. Getulio convidou Rondon para ir a Leticia, onde contraiu
uma doenca de olhos. Depois desse encontro abriu os cofres para
ele. Houve um periodo bastante ativo, fecundo, a partir de 1940.
O Coronel Vasconcelos assumiu a diretoria do 6rgao, havia dinheiro

para o Servico de Documentacéao [...].

O filme foi feito porque se estava tentando pacificar os
Xavante. O Baldus [Herbert] era contra, dizia que se o0 grupo vivia
bem, sem doencas, para que sujeita-los a todo um ciclo de gripe,
variola? O problema é que havia assaltos constantes aos
moradores, o cerco estava se fechando em torno deles. A Fundacéo
Brasil Central estava diminuindo o territorio deles. O segundo
aspecto era a frente pastoril, ndo eram grandes criadores mas
moradores de fazendas de gado. A pacificacdo, na verdade, era
uma repacificacao [...]. Os chefes Xavantes tinham sido contatados,
[e] foram convidados para visitar Goias Velho; foi todo o grupo,
entdo ameacou faltar mantimentos, os indios estavam passando
fome, assaltaram armazéns e os brancos passaram fogo. Sentiram-
se traidos e se recusaram durante quase cem anos a estabelecer

contato'4.”

A proposta de documentacéo do novo contato a ser realizado no
segundo semestre de 1946 partiu do cineasta Genil Vasconcelos. Com o
consentimento do Ministro Jo&o Alberto, Vasconcelos seguiu para Aragarcas
em companhia dos “jornalistas Silvio da Fonseca e Lincoln de Souza, de “A
Noite”; Anténio Buono Junior, de “A Noite llustrada”; Pedro Neves e Lincoln

14. MENEZES, Claudia. “A producéo de filmes etnogréaficos do SPI: entrevista com Heinz Forthmann”
in Museu do indio 30 anos - 1953-1983 (edicdo comemorativa). Rio de Janeiro, Museu do indio,
1983, p. 26.
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Macedo Costa®®.” Meirelles mostrava-se cauteloso. Segundo Vasconcelos, “deu
a entender que qualquer imprudéncia poderia ser fatal. Disse ter sob suas
ordens pessoal tarimbado e acostumado a vida rude e imprevista da selva.
Nao reclamavam de nada, nem dos mosquitos que eram um verdadeiro

tormentots.”

Heinz Forthmann, certamente designado por Herbert Serpa, fez
parte do grupo de Genil Vasconcelos e se uniu a 22 Turma Volante de Atracao,
chefiada por Meirelles: “Eram treze horas e trinta minutos do dia 23 de
outubro. Prepararamo-nos para a faina da segunda metade do dia, no

acampamento de Sao Domingos!”” — narrou Meirelles em seu relatério,

“[...] quando o tropeiro Francisco Serpa avisou-me que 0S
Chavantes se encontravam no Posto do Pimentel, & margem
esquerda do rio das Mortes e que procuravam entendimentos [...].
Incontinenti partimos para o local [...]. Ao se aproximar o barco a
motor, da praia, o chefe Chavante com outros indios, inclusive
meninos, acenou para que nos aproximassemos, indicando o local

da praia onde deveriamos encostar.

Determinou ele o afastamento dos outros indios, que se
internaram na mata proxima [...]. Permanecendo o chefe na praia,
juntamente com os seus imediatos, inclusive o feiticeiro que, como
da outra vez, nos esconjurava atirando sobre nds e sobre os
brindes, uma substancia de cascas de arvores pisadas [...].

Procedeu-se, entdo, a troca de presentes, tendo partido deles a

15. VASCONCELQOS, Genil. “Meirelles, o sertanista sem medo. Depoimento” in Revista de Atualidade
Indigena (ano Ill, n° 13). Brasilia, novembro/dezembro de 1978, p. 38.

16. Id. Ibid., p. 37.
17. MEIRELLES, Francisco. Relatoério — 82 Inspetoria Regional — Relatério apresentado pelo Inspetor
Francisco Meirelles, chefe da 22 Turma de Volante de Atragdo dos indios Xavantes, Ministério da

Agricultura, 1946. Museu do indio, SARQ, microfilme 381, fotograma da capa: 00000363 -
fotogramas ilegiveis.
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iniciativa desse intercambio [...]. Terminado o estoque de flechas,
pediu-nos que nos retirassemos [...]. Logo que o motor alcangou o
meio do rio, vimos numerosos Chavantes saindo do mato para a
praia, todos desarmados [...]. Indicaram-nos, outrossim, o local
onde deveriamos depositar Nnossos presentes, ao mesmo tempo
em que nos entregavam as suas flechas especialmente adornadas

com fios de pele de cobrals.”

Forthmann também narrou esse episédio (ou episodio parecido)

em sua entrevista:

“[...] em uma barranca do Rio das Mortes. Foi um trabalho
muito dificil. Colocamos brindes e retiramos as flechas que haviam
sido deixadas. Logo que nés nos afastamos vimos que havia
centenas de Chavantes, pegaram os brindes e colocaram novas
flechas. Entrei n’agua e filmei com a camera sem estar firme, com

objetiva de 20 mm [grande angular]*°.”

O depoimento de Genil Vasconcelos também assegurou que o

contato com os Xavantes foi filmado, mas, ao citar a frase “desta, como da

primeira vez, pudemos constatar [...]”, introduz a ddvida (que colocaremos a

seguir) sobre o0 ano de sua realizacgao:

“Desta, como da primeira vez, pudemos constatar a
extraordinaria compleicdo atlética dos guerreiros Chavantes [...].
Foram filmados trinta metros de pelicula desse encontro e batidas

algumas fotografias. Nao insistimos no uso das camaras

18. Id. Ibid.

19. MENEZES, Claudia. Op. Cit. p. 26.
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fotograficas, por constatarmos que os indios ainda se constrangem

diante desses aparelhos?.”

Trés filmes importantes nasceram assim desse encontro: Frente a
Frente com os Xavantes, de 1947, de Genil Vasconcelos, Rio das Mortes, do
mesmo ano, de Heinz Forthmann, e Primeiro encontro com os Xavantes (curta-
metragem, pb, mudo). As imagens destes filmes se complementam, se
intercalam, mas também mergulham o pesquisador num rio de mistérios e
imponderabilidades: teria Forthmann incluido as filmagens do contato de
1946 as da visita de inspecdo de Donattini ao Posto Pimentel Barbosa, ocorrida
em 1947? A documentacao da viagem da caravana chefiada por Meirelles —
filmada em tom épico, com dezenas de cavalos e sertanistas em marcha na
paisagem de matas e buritizais do Centro-Oeste — teria ocorrido em 1947,
junto a viagem de Donattini, ou em 1946? Teria Forthmann filmado uma

nova atracdo, em 1947, como bem demonstra esta nota de jornal da época?

“Em Goias a Expedicdo do Servico de Protecdo aos

indios.

Cientistas, Jornalistas e Cinematografistas acompanham

o Diretor do S.P.l. nessa viagem de inspecao.

Dando inicio a uma nova modalidade de inspecéao [...],
embarcou ontem para o Estado de Goias onde ja se encontra [sic],
0 Sr. Modesto Donatini Dias da Cruz, diretor do Servico de Protecao
aos Indios, que, ali examinara o andamento dos trabalhos
realizados sob a jurisdicdo da 82. Inspetoria Regional [...]. Para
que essa inspec¢ao tenha um carater efetivo, levou o citado diretor
em sua companhia o dr. Haroldo Candido de Oliveira, médico da

Secao de Assisténcia Social do mesmo Ministério [Agricultura], o

20. MEIRELLES, Francisco. Op. Cit.
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professor Herbert Baldus, da Escola de Sociologia e Politica de
S&o Paulo e Harald Schultz, do Museu Paulista; o engenheiro
Humberto Nabuco dos Santos do S.P.I. [...]; os jornalistas Silvio da
Fonseca e Anténio Buono Junior, da Radio Nacional; Heinz
Foerthmann, cinegrafista e fotografo do S.P.l. e Genil de
Vasconcelos, cinegrafista, que filmara os principais aspectos da

expedicdo, sem 6nus para o Ministério?t.”

O seguinte trecho da locucéo off de Rio das Mortes e 0 resumo de
algumas das imagens de seus planos acompanhado da narracéao

correspondente, constatam a filmagem de 1947.

“[...] foi por esta rota que viajou em julho de 1947 o Diretor
do Servico de Prote¢éo aos Indios que depois de estudar a situagéo
dos indios Caraja, no Araguaia, subiu com sua comitiva o Rio das
Mortes, a fim de inspecionar os trabalhos da primeira turma volante

empenhada na pacificacdo dos Xavantes!”

A camera, colocada dentro de um barco junto aos expedicionarios,
registra a paisagem de arvores e matas a beira do rio que, na edicdo, sdo

acompanhadas por musica orquestrada e narracao pomposa:

“Aparecem 0s primeiros vestigios dos selvicolas! Duas
balsas de palha que eles utilizam na travessia do rio. Flechas
fincadas na praia indicam a presenca do Xavante. O Diretor
Donattini manda depositar grande quantidade de machados,

facOes, facas e utensilios.”

21. Jornal e autor do artigo ndo identificados, documento s.lI. Acervo Heinz Forthmann.Ver Anexos.
E interessante reparar que Baldus, mestre de Darcy, e Schultz, mestre de Forthmann, estavam
juntos nessa expedicéo ao lado do documentarista (Baldus chegou mesmo a fotografar Forthmann
em roupa de campanha). Como teria sido o conhecimento e o dialogo entre os dois brasileiros
naturalizados (sendo Forthmann brasileiro por opgdo) com a documentacéo etnolégica brasileira
em comum?
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Os dois filmes assim se confundem e confundidos ficam seus
momentos histdricos: a atracdo da 22 Volante de 1946 e a atracdo da 12
Volante de 1947.

Apoés varias cenas de carater jornalistico sobre a economia do Posto
Pimentel Barbosa - producédo de farinha de mandioca, carreta de bois,
serraria, pecuaria — e da visita de Donattini as sepulturas do Dr. Genésio
Pimentel Barbosa e de membros de sua equipe, mortos em 1941, Rio das
Mortes apresenta a travessia da caravana de Meirelles, seu acompanhamento
e a espera pelos indios na manha. Em sua ultima sequéncia, finalmente,
surgem os Xavantes na mata, a beira do rio. Alguns indios, com lancas na
mao, se aproximam da margem e recebem presentes dos sertanistas. Um
Xavante fala e gesticula ao trocar os brindes. Um sertanista recebe flechas.
No ultimo plano do filme, um indio alto e jovem carrega uma peca de tecido
e desaparece na mata.

Neste periodo, 1947/1948, Heinz Forthmann ainda fotografou dois
filmes de curta-metragem em 35 mm, pb: Documentario sobre o Rio de
Janeiro??, dirigido por Ruggero Jacobbi?3, realizador italiano com estudos no
Centro Sperimentale di Cinematografia de Roma e critico de cinema do jornal
carioca Diario da Noite em 1947, e Simdes Lopes. Este filme, realizado em

Mato Grosso sobre a economia do posto dos indios Bakairi, no rio Paranatinga,

22. Titulo segundo a Filmografia de Heinz Forthmann. Outros dados deste documento referente ao
filme: ano de producéo: “1947; [ficha técnica]: 35 mm, preto e branco, duracéo 15 minutos; Fotografia:
[Heinz Forthmann]” Segundo nota do autor, os “[...] trabalhos avulsos de filmagem no periodo
1947-1957 e 1960/64, ndo sdo numerados [...] as indica¢Bes ‘cobertura parcial’ compreendem, no
minimo, metade da cobertura total. [...] Direcdo: Ruggero Jaccobi. Producao: italiana.”

O rigor e a qualidade de sua fotografia, aliados ao espirito profissional e independente de procurar
viver do proprio oficio, certamente, levaram o jovem cineasta ao trabalho de freelance, iniciado
com este curta-metragem.

23. Jacobbi (1920-1981), natural de Veneza, com destacada participacdo no Teatro Brasileiro de
Comédia, TBC, dirigiu o Centro de Estudos Cinematogréaficos de Sédo Paulo, em 1952, e a TV
Paulista, Canal 5, de 1952 a 1954. Realizou os filmes Sinfonia Carioca, produzido para a Gemini
Filmes em 1951 - possivelmente o mesmo filme fotografado por Forthmann —; Presenca de Anita,
seu trabalho mais conhecido, produzido pela Companhia Cinematografica Maristela, de Sdo Paulo,
em 1951; e Esquina da llusdo, producéo da Vera Cruz, de 1953. Cf. RAULINO, Berenice. Ruggero
Jacobbi - presenca italiana no teatro brasileiro. Sdo Paulo, Ed. Perspectiva/Fapesp, 2002, pp.
215, 216, 219.
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infelizmente foi perdido para sempre. Seus negativos e coOpias foram
totalmente destruidos no incéndio de 1982 na Cinemateca Brasileira.
Algumas fotografias remanescentes dessa viagem ao posto indigena sao hoje
0s Unicos vestigios do documentario, ja que Forthmann, as vezes, filmava e
fotografava quase que simultaneamente. Ora fazia o proprio still, ora a

documentacao fotogréfica do assunto abordado pelo filme.

Apos trés anos de um noivado interurbano (Rio de Janeiro — Cuiaba),
casou-se, em junho de 1948, com Rosa de Arruda, jovem professora cuiabana.
Emancipado aos trinta e trés anos, Forthmann amarrou sua vida ao sertao
mato-grossense e as imagens de seus povos, reveladas e montadas no Rio
de Janeiro, na rotina do Laboratério do Instituto Benjamin Constant, na
Urca, e em Copacabana, onde residia.
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4. DARcY RIBEIRO E Os INDIOS KalowA, OFAIE E KADIWEU

O primeiro trabalho profissional de Darcy Ribeiro pela Secao de
Estudos, se deu com os indios Kadiwéu do sul de Mato Grosso, pertencentes
“[...] a uma divisdo chamada Mbaya, que se deslocou do Paraguai para o
Brasil quando da expulséo dos jesuitas que lhes davam pouso ali [...]. Eles
foram os unicos indios da América do Sul que adotaram o cavalo e o gado,

gue se multiplicavam no Chaco™.

A idéia dessa pesquisa ja existia desde a Escola de Sociologia e
Politica, quando do convivio com Herbert Baldus e Sérgio Buargue de Holanda.
Antes de inicia-la optou, porém, em conhecer outros povos do sul do Mato
Grosso — os Terena, os Kaiowa e os Ofaié — ndo s6 como referéncia, mas
como base de comparagdo. Com a equipe etnografica da SE conheceu o
aparelho de gravacdo — o Sondgrafo, de fios de ago —, a camera fotografica
profissional Leica, e partiu, em outubro de 1947, para o oeste de S&ao Paulo,
onde preparou sua viagem ao interior de Mato Grosso do Sul.

La, percorreu 0s mesmos postos indigenas documentados por
Harald Schultz e Heinz Forthmann em 1942/1943: a aldeia Bananal (Terena),
também chamada Ipegue (“agua de garcas”, atual aldeia Taunay/Ipegue) e 0
Posto Indigena Francisco Horta, a margem do Ribeirdo Laranja Doce, regiao

das tribos Guarani.

Estimados em 4.000 individuos, assistidos pela Inspetoria Regional
n° 5 (I.R.5), os Kaiowa viviam em trés postos do SPI, em quatro reservas

indigenas e em pequenos agrupamentos.

“A principal atividade econémica dos Caiua € a exploragéo
da erva mate nativa na regido. Essa exploracdo é quase

monopolizada pela Cia. Mate Laranjeira e os Caiua representam o

1. RIBEIRO, Darcy. Confissbes, p. 167.
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principal contingente de mao-de-obra para o trabalho da erva [...]
Uma das consequéncias desse regime econdmico, que os leva a
desagregarem-se, procurando trabalho nos ervais, além da miséria
em gue vivem [...] é a tendéncia que manifestam a se identificarem

antes como paraguaios que como brasileiros?.”

Forthmann, em suas primeiras fotografias realizadas junto a Shultz,
ainda simples retratos de tipos humanos, ja havia expressado a miséria
Kaiowa com sensibilidade e simplicidade. Cinco anos mais tarde, suas
imagens de uma menina pobre, mal vestida e abatida, e do indio Vilas,
demente, de sorriso desvairado e patético, com méaos de unhas escuras, como
garras, (ver Iconografia Il ) encontrariam afinidade com o olhar critico do
jovem Darcy:

“Os Kaiowa eram meus velhos conhecidos pela bibliografia.
S0 0s mesmos Apapocuva Guarani que Curt Nimuendaju® estudou
e que lhe deram esse belo nome [...] 0 aspecto daqueles indios me
teria horrorizado, maltrapilhnos de molambos sujos, cheirando
fortemente a fumaca, porque se afundam em suas chocas sempre
cheias de fumaca. Mas enquadrados em sua destina¢cdo mitica

para uma espiritualidade que nenhum outro povo do mundo tem.

Os Kaiowd& sao gente que vive em contato direto e
permanente com a propria divindade. A ordem terrena lhes importa

apenas para reproduzir seus corpos [...]. Periodicamente, ha mais

2. RIBEIRO, Darcy. Cf: Relatério apresentado pelo Sr. Darcy Ribeiro com respeito ao sistema familiar
dos indios Kadiwéu - 31 de dezembro de 1947. SE/SPI. Museu do indio, SARQ, microfilme 2 A,
fotograma 1811.

3. Nimuendaju estudou os Apapokuva em 1905, “[...] cujo idioma falava fluentemente e cuja religido,
mitologia e migracdo a procura da ‘terra sem males’, documentou em Lenda da Criac¢do e do Juizo
Final como Fundamento da Religido dos Apapokuva-Guarani, uma das mais importantes obras da
etnologia brasileira no entender de Herbert Baldus”. Revista de Antropologia - separata do volume
XXV - Séo Paulo, 1982, pp. 175-176.
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de um século, os Kaiowa saem, em grupos, liderados por seus
pajés, na busca da ‘Terra sem Males’, o lvy-Mar&en, morada de

Maira, seu Senhor Deus Criador*.”

Ainda em seu conhecimento preliminar, Darcy deteve-se mais sobre
os Ofaié. Passou com eles quatro semanas no final de 1947 e escreveu o
artigo etnolégico Noticia dos Ofaié-Xavante®, publicado pela primeira vez na

Revista do Museu Paulista de 1951.

“O que restava dos Ofaié [...] era um grupo minimo,
representado por duas familias de dois irmaos. O mais velho,
Otéavio, tinha pouco mais de cinquenta anos, vivia com a mulher, o
filho e uma filha casada com um jovem Kaiowa, com quem tinha
um menino. O mais novo, José, também casado, tinha duas filhas

e um filho®.”

De seus costumes e cultura original, foi muito pouco o que

permaneceu. Nos dois irméaos

“[...] apenas se podiam notar os labios e as orelhas furadas
[...] o gosto de dormir no chao em covas cobertas de capim e o0 uso
ocasional de arcos e flechas de primorosa execuc¢ao, que constituem

seu orgulho e sua riqueza’.”

4. RIBEIRO, Darcy. Confissdes. pp. 168-169.

5. Cf. RIBEIRO, Darcy. “Noticia dos Ofaié-Xavante”, in Uira sai a procura de Deus - ensaios de Etnologia
e Indigenismo, pp. 85-130.
Ver publicagéo original: RIBEIRO, Darcy. Noticia dos Ofaié-Chavante. Sao Paulo, Revista do Museu
Paulista — Separata, Nova Série, volume V -, 1951, pp. 106-135. Esta publicacdo possui oito
pranchas fotograficas, ndo paginadas, e credenciadas a Darcy Ribeiro conforme o nome do autor
situado na parte superior esquerda dessas paginas.

6. RIBEIRO, Darcy. Confissbes. p. 170.
Segundo Nimuendaju, “[...] todos os grupos Ofaié perfaziam [em 1913], entdo, 210 pessoas.”
RIBEIRO, Darcy. Uira sai a procura de Deus, p. 90.

7. RIBEIRO, Darcy. Confissfes. p. 170.
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Este aspecto da cultura material e imaterial — arcos e flechas e sua
construcao - foi, alids, especificamente ilustrado neste curto ensaio com
desenhos primorosos® e uma fotografia® de Darcy Ribeiro. Os desenhos,
acompanhados por texto descritivo — “[...] arco de sec¢&o semicircular, em
cerne de brejadve [...] mede 154 cms. Flecha de taquari com emplumacéao
tangencial de penas de arara [...]” — e a fotografia na qual Otavio e José,
sentados e vestidos, entalhnam pontas de flechas, prenunciam o futuro
trabalho cinematografico de Darcy — Os Indios Urubus - que apresentara

uma cena com a fabricacdo completa de uma flecha.

Foi desse pequeno grupo de informantes que Darcy pode registrar
a lingua e as lembrancas da cultura dos antepassados Ofaié — “2 mil na
entrada do século [...] vitimados tanto pelas pestes dos brancos como por
chacinas [...]*°”, documentadas nos cinco capitulos de Noticia dos Ofaié-
Xavante:

1. Etnohistoria Ofaié — baseado nos “Relatérios Gerais dos
Trabalhadores de Construcdo das Linhas Telegraficas do Estado de Mato
Grosso, de 1900 a 1906”, de Rondon, e em ensaios de Curt Nimuendaju e
Herbert Baldus, onde Darcy relatou, por exemplo, o trabalho desenvolvido
por Nimuendaju em 1913, para a criacdo de uma reserva para os Ofaié
destinada a salva-los dos criadores de gado!?, e a recordacéo de Otavio sobre
uma das chacinas sofridas por sua tribo, ocorrida em 1900, quando ainda

um menino, estava com sua familia e

8. Arco e Flecha Ofaié: seis desenhos de J. Coelho, Secao de Estudos, “Noticia dos Ofaié-Xavante” in
RIBEIRO, Darcy. Uira sai a procura de Deus, p. 86.

9. Prancha lll. Legenda: “Otavio e José entalhando ponta de flechas”. Id. Ibid.

10. RIBEIRO, Darcy. Confissdes. p. 170.

11. Esta reserva nunca se concretizou. Segundo Darcy Ribeiro, a dificuldade “[...] de registro daquelas
terras, encravadas no latifindio do maior grileiro da regido, e a tentativa de localizar na mesma
reserva indios e trabalhadores nacionais levaram a uma situacgéo insustentavel e ao abandono do

posto pelos indios. Os Ofaié que ali permaneceram [...] morreram todos por ocasido da epidemia
de 1918.” RIBEIRO, Darcy. Uira sai a procura de Deus, pp. 90-91.
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“[...] viviam numa aldeia a margem do ribeirdo Combate
(assim chamado desde entdo) onde foram atacados uma
madrugada por grande numero de cavaleiros [fazendeiros]. Seus
pais conseguiram fugir, escondendo-se num pindaibal préximo,
onde ficaram todo o dia; sairam a tarde, para ver se os atacantes
tinham ido embora, a fim de procurar um irmaozinho que, na
precipitacdo da fuga, havia ficado para tras. Mas nao tinham
esperancgas, sabiam que nestes ataques matavam todos os adultos

e roubavam as criancas?.”

2. Usos e Costumes — sobre a aldeia; o chefe; o padre; gravidez;
iniciacdo para vida adulta masculina; primeira menstruacdo; casamento;
couvade®?; funerais;

3. Mitologia — texto baseado em estudo de Curt Nimuendaju'#;
4. Musica - transcricao e analise de quatro cantos?’;

5. Textos Miticos Ofaiéls.

No final de novembro de 1947, Darcy Ribeiro deixou os Terena dos

postos de Taunay e Ipegue e partiu, a cavalo, para o Posto Indigena Presidente

12. 1d. Ibid. p. 91.

13. “Recolhimento [...] Costume difundido entre os indios sul-americanos, e segundo o qual o pai,
depois do parto de sua mulher, é obrigado a deitar-se dias inteiros, e ndo fazer trabalho pesado e
abster-se de muitos alimentos importantes”. FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo
Dicionario Aurélio. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1986, p. 492.

14. “Die Sagen von der Erschaffung und Vernichtung der Welt als Grundlagen der Religion der
Apapocuva-Guarani”. Cf. Id. “Noticia dos Ofaiés-Chavante”.

15. “[...] cantos dos animais da época em que tinham forma humana e que, depois de sua
transformacédo, foram adotados pelas mulheres para cantar durante as festas quando se bebe a
chicha.” RIBEIRO, Darcy. Uira sai a procura de Deus, p. 100.

16. “Quando os Ofaié se transformaram em animais”; “A Rivalidade entre o Sol e a Lua”; “Como
surgiu a morte”; “A origem do fogo”; “A origem do mal”; “A mulher que casou com a sadva”’; “O
homem gue casou com a anta”; “A mulher que casou com a ong¢a”; “A cabeca rolante”; “O dono
das cacas”; “A amante da anta”; “A ong¢a que cacava para seu dono” Id. Ibid., pp. 104-130.
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Alves de Barros com o objetivo de estudar a aculturacdo dos Kadiwéu. No

més seguinte visitou, no interior da reserva, os agrupamentos de Jatoba,

Curicaca, Morrinho, Limoeiro e Tomasia, o grupo Kadiwéu mais afastado e

de menos contato com a civilizagéo.*””

“Com os Kadiweéu foi que, de fato, aprendi a ser etnologo,
porque tanto eu os estudava a eles, como eles estudavam a mim e,

por meu intermédio, a minha gente*8.”

“[...] Com eles aprendi que s6 uma identificacdo emocional
profunda pode romper as barreiras a comunicagao, permitindo a
um estranho penetrar a intimidade que atingia praticamente o
maximo a que pode aspirar um antropologo no seu esforgo por ver

0 mundo com os olhos do povo que estudal®.”

Essa identificacdo emocional e “interacéo fecunda”® aconteceu por

acaso. Ao manusear, na aldeia, o livro Os Caduveo, do grande fotografo e

etnodlogo italiano Guido Boggiani?! — escrito no final do século XIX e ilustrado

17

18

19

20

21

. Cf: RIBEIRO, Darcy. Relatorio [...] com respeito ao sistema familiar dos indios Kadiwéu. Op. Cit.
. RIBEIRO, Darcy. Confissdes. p. 162.

. Ibid., p. 173.

. Ibid., p. 162.

. Guido Boggiani (1861-1902), pintor, desenhista, fotografo e naturalista italiano, natural de Omegna,
Italia setentrional, amigo do escritor Gabriele D’Annunzio, foi autor da obra classica de etnografia
sul-americana: | Caduvei [Os Kadiwéu] (“Viaggi d’un artista nell’America Meridionale. | Caduvei
(Mbayéa o Guaicuru), com prefazione ed uno studio ed etnografico dell Dott. G. A. Collini”), Roma,
1895.

D’Annunzio escreveu sobre Boggiani nas suas Laudas do céu, do mar [...] - “Laudi del ciello, del
mare, della terra e degli e roi”, volume I, Mildo, 1903 - onde o representou “como louro com rosto
guase exangue e olhos clarrissimos, [...]" dirigindo-lhe as seguintes palavras:

Eras 0 mais sobrio e 0 mais casto; se o companheiro sentia séde, tu contente ndo bebias para que
aquele bebesse. E nos caminhos poeirentos, pelos declives dificeis,tu carregavas do estorvo dos
pesos sem alterar o passo expedito, porque teu formoso corpo era imune a misera imundicie, como
as aridas espigas de tua cabeca dourada que jamais se inclinou. [...] - lirismo duma época ja bem
distante de nés.” Cf. BALDUS, Herbert. “Introducéo” in BOGGIANI, Guido. Os Caduveo. Sédo Paulo,
Livraria Martins Editora, Biblioteca Brasileira, p. 13. Cf. GUIMARAES, Renato. “Notas” in Mestico
€ que é bom! Rio de Janeiro, Ed. Revan, 1997, p. 134.

98



com os magnificos desenhos com que aquele povo decora seus rostos, Darcy

foi identificado como descendente de Boggiani, chamado Bet'rra pelos indios.

Darcy, entdo, lhes esclareceu que o artista havia sido morto pelos indios

Xamacoco, logo que deixara as aldeias.

“Entdo, uma das mulheres, minha melhor informante, Anoa,
imediatamente pds uma cancao para ele, encostou o brago no corpo,
assim, e rodava sobre si mesma?2.” “[...] um canto solene, sempre
composto de improviso. [...] como um poema cantado, no momento
em que experimenta fortes emocgdes?3.” “[...] Pés o canto de Boggiani:
gue viveu conosco, que era bonito e que morreu herai [...] Temos
que ir [ matar Xamacoco para vingar Boggiani?*”. [...] Nesse
momento, eu mudei de papel. Eu era quem tinha os papéis de
Bet'rra, entdo eu era o Bet'rra-iegui, Bet'rrazinho?®.” Para os
Kadiwéu, era como se eu fosse um Kadiwéu bem sucedido no
mundo dos brancos, mas completamente ignorante das coisas de

Seu povo?s.”

Esta primeira expedicdo de Darcy aos Kadiwéu gerou o artigo

Sistema Familial Kadiweéu, constituido por um recenseamento e tabuas -

por familia ou grupo residencial (sexo, idade, estado civil, parentesco e origem

22

23

24

25

26

“Boggiani, entre 1896 e 1901 “[...] percorreu a regido fronteirica entre o Brasil, Paraguai e Argentina,
chamada de Gran Chaco [e produziu] neste periodo 415 fotografias em placas de vidro que registram
importantissimos dados antropolégicos e etnogréaficos das tribos Caduveo e Chamacoco [...]. O etnélogo
tcheco Alberto Vojtech Fric (1882-1944) coletou entre 1904 e 1908 as fotografias feitas por Boggiani
na América do Sul [...]". Cf. FRIC, Pavel; FRICOVA, Yvonna. Guido Boggiani, fotégrafo. Praga,
Nakladatelstvi, Titanic, 1997.

. RIBEIRO, Darcy. Mestico é que é bom!, p. 39.

. RIBEIRO, Darcy. Confissbes, p. 172-173.

. RIBEIRO, Darcy. Mesti¢o é que é bom!, p. 39.

. Id. Ibid., p. 39.

. RIBEIRO, Darcy. Confissbes, p. 172-173.
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étnica)?’. Segundo Darcy, “o grupo residencial funciona como uma unidade
cooperativa com alto grau de solidariedade interna. E o centro das atividades
econdmicas; as mulheres trabalham juntas auxiliando-se umas as outras

nas atividades domésticas?®”.

Na segunda expedicao, de 1948, Darcy levou Berta, sua mulher.

“Lembro-me bem de Berta menina, chegando dos Estados
Unidos, onde vivera uma temporada para casar-se comigo. Dias
depois de deixar Nova York, montou pela primeira vez num cavalo
para andar dez léguas. [...] Ali ela deu dois passos remarcaveis.
Colaborou de forma assinalavel comigo como auxiliar de pesquisa
e teve sua primeira formacdo como etndloga capacitada para

observacao direta®.”

Possivelmente Darcy tentou seguir o mesmo procedimento de
Boggiani: primeiro, a documentacao das aldeias (a vida de “cidade”, “como

escreveu o artista italiano”); depois, a da vida ndmade:

“Desejo vé-los e estuda-los nas grandes expedi¢cfes anuais
de caca ao cervo, nas quais tomam parte ndo s6 os homens, mas
também suas familias, salvo os poucos que ficam de guarda a

tolderia e as plantactes3”.

27. Cf: RIBEIRO, Darcy. Relatério [...]. Op. Cit., fotograma 1813.
Cf. RIBEIRO, Darcy. “Sistema Familial Kadiwéu” in Uira sai a procura de Deus - ensaios de etnologia
e indigenismo.

28. “Casamento e separagdo”; “Sistema de parentesco — consanglineo, por afinidade, a morte e as
designacfes de parentescos, relagfes de servidao, filhos adotivos e afilhados”; “Inter-Relacdes na
Familia” foram os outros aspectos descritos por Darcy. RIBEIRO, Darcy. “Sistema Familial Kadwéu”,
Ibid, pp. 63, 65, 69, 70, 73, 74, 75, 78.

29. RIBEIRO, Darcy. Confissbes, p. 174-175.

30. BOGGIANI, Guido. Os Caduveo, p. 243.
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As viagens ao Pantanal e longas temporadas de caca foram entéo
as caracteristicas dessa segunda expedi¢cao. Berta regressou ao posto e Darcy

prosseguiu com um grupo de uns vinte indios por um més inteiro:

“Essas cacadas seguem o fluxo do rio Paraguai, que no
Pantanal enche tanto que transborda”, inundando areas inteiras
[...]. As cacas, como os indios, afastam-se quando a agua cresce e
avancam quando elas baixam. Oncas e indios, lado a lado,
acompanhando os bandos de cervos, que sao enormes veados,

cuja pele constitui sua principal mercadoria3'”.

Durante as cacadas, Darcy foi acompanhado pela india Yuiyuikui,
gue o0 seguia sempre e arrumava sua cama com os melhores couros. Yuiyuikui

foi seu “amor indio”. “Arredio quase sempre. As vezes nem tanto32.”

A afinidade do diretor da SE, Dr. Herbert Serpa, com os principios
e ideais de Darcy era grande. Do Rio de Janeiro, seu apoio as pesquisas era
constante, tanto no envio de filmes fotograficos para a Leica, operada pelo
‘principiante e improvisado fotografo”, como Darcy se referia a si proprio,

guanto na remessa do equipamento de gravacédo, o Sonoégrafo:

“E lastiméavel que a penuria dos nossos indios seja uma
fatalidade tdo grande que s6 impressione aos que como Vocé e eu,
se interessem candidamente pelos nossos compromissos morais
para com eles; ha [sic.] agueles que vivem e se nutrem de outras
faces do problema, e, se céguem [sic.] apropositadamente, ou, 0
gue serd mais doloroso, vivam na escura lassidao intelectiva e
gue esta seja a sua perpétua normalidade, antes que a

irresponsabilidade justifique o resto.

31. RIBEIRO, Darcy. Op. Cit., p. 175.

32. Id. Ibid., p. 175.
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A longa caminhada a cavalo, as perspectivas de meio més
num convivio intimo com a geografia bizarra do pantanal e em
companhia de homens de outra cultura, mais interessantes de
humanidade que os aposticados e deformados pelo habito
educacional que nos amolda, € um dos mais compensados prémios
gue uma inteligéncia promissora pode e deve aceitar, meus

parabéns! [...].

Que possamos registrar as manifestacdes dos feiticeiros
sao 0s meus votos, e, para tanto, ja temos motor e gravador
comprados e aptos, faltando o técnico, pois o Verissimo ndo podera

ir em virtude das normas orcamentarias [...].

Estou muito curioso pelos desenhos ja recolhidos e faca
tudo que puder para que a sua colecéo seja digna do nome que ela
terd no nosso futuro Museu Etnografico — ‘Colecdo Etnografica
Darcy Ribeiro’. Meus parabéns [...]. Com um abraco amigo, de

admirador certo, Dr. Herbert Serpa3.”

No entusiasmo de sua pesquisa, Darcy tentou abarcar as varias
formas de documentacao de campo: a observacao direta, a escrita (certamente
organizada pelo cuidado e talento datilografico de Berta), a coleta de desenhos,
a fotografia e a gravacéo sonora (e, quase, o cinema, que logo se somaria a
ansia intelectual e juvenil do antropologo). Mas, a destreza com maquinas e
equipamentos, que nao faltava a Forthmann, era rara em Darcy, apesar de

seu arrebatamento que o levava sempre adiante:

33. SERPA, Herbert. Oficio 3435/36-1948. Rio de Janeiro, Ministério da Agricultura, 31/07/1948.
Museu do Indio, SARQ, microfilme 375, [fotograma ilegivel].
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“P.l. Pres. Alves, 27 de setembro de 1948.
[...] Meu caro Chefe:

O Sr. pode avaliar a satisfacdo com que lhe comunico a
chegada, ha trés dias, dos aparelhos sonograficos. Muito obrigado
pelos esforcos que lIhe custou esse trabalho [...]. Tudo chegou em
ordem, a principio tive dificuldades no manejo do sonografo [...]. O
motor é que nos tem custado maior trabalho porque falha as vezes
[...], conto, porém, com a ajuda de um antigo chofer que entende
disso[...]. O sonégrafo apanha com grande perfeicdo as conversas,
conservando com certa facilidade até o timbre de voz das pessoas.
Lamentavelmente, tenho conseguido muito pouco na gravacao de
musicas e do documentario religioso — ambos muito estridentes. E
0 que temos de mais precioso e nao perco a esperanca de descobrir
uma combinac¢do adequada de distancia do microfone, volume e
tom que me permita leva-los com alguma fidelidade aos seus

ouvidos3*”.

Na medida em que se aprofundava em suas pesquisas, a
necessidade de uma documentacao cinematografica era evidente e a falta de
verba, uma constatacdo. Em carta ao Dr. Herbert Serpa, datada de 25 de

agosto de 1948, Darcy mencionou esta demanda:

“Marquei para o dia 7 minha festa de despedida, estaréo
aqui neste dia todos os Kadiwéu para as dancas tipicas, sera uma
bela oportunidade para as gravacdes e também para filmar um
precioso conjunto de dancgas e jogos esportivos, [ilegivel] o Sr. puder

mandar um cinematografista.

34. RIBEIRO, Darcy. Relatorio (carta) Kadiwéu. Ministério da Agricultura, SE, 1948. Museu do indio,
SARQ, microfilme 379, fotograma 00000939.
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[...] Agora vamos ficar cerimoniosos, Sr. Chefe, porque quero
falar deste assunto solene que é dinheiro: preciso de mais verba,
esgotou-se a que trouxe e ja comeco a reduzir minhas atividades
em virtude disto [...]. As necessidades mais urgentes sao salarios,

brindes e alimentacao [...]*°”.

Em outra carta a Serpa, escrita de Miranda, a 15 de outubro de
1948, Darcy, ainda as voltas com o registro sonoro, sentiu falta de uma
documentacado cinematografica e, pela primeira vez, faz alusdo ao trabalho

de Heinz Forthmann:

“Nao levarei boas gravacgdes do ponto de vista técnico, mas
um material precioso e inédito [...]. Mas, meu caro chefe, ndo tenho
mais fio [para o sonoégrafo], os dois rolos mal deram para gravar o
documentario Kadiwéu [...]. Ainda: que se decidiu sobre a vinda
do Foerthmann? Fala-se aqui de uma Cia. Cinematografica que
pretende filmar dancas indigenas aqui no I.R. 5, informei que é

necessaria uma autorizacao especial da Diretoria3c.”

Os principais frutos da expedicdo, aléem do artigo Sistema Familial
Kadiwéu, foram os ensaios Arte Kadiweéu e Religido e Mitologia Kadiwéu, que
obteve o Prémio Fabio Prado de Ensaios e colocou Darcy no rol dos cientistas,
nao mais “um boémio, um filésofo, um poeta™’, como pensavam amigos e

familiares de Montes Claros.

35. RIBEIRO, Darcy. Carta ao “DD. Chefe da Sec¢éo de Estudos”, Dr. Herbert Serpa, P. |. Presidente
Alves de Barros, 25 de Agosto de 1948. Op. Cit.

36. RIBEIRO, Darcy. Carta a Herbert Serpa, 15 de outubro de 1948, Op. Cit.

37. RIBEIRO, Darcy. Confissfes, p. 179.
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Em Religido e Mitologia Kadiwéu, Darcy tratou “[...] os mitos como
documentos vivos, mostrando que o mito necessariamente muda Ele s6 pode
permanecer vivo quando muda para ter a capacidade de explicar as novas
experiéncias do grupo®*®” — uma viséo dialética que ja esbocava o conceito de
Transfiguracdo Etnica: “[...] a compreensdo de que as culturas séo
imperativamente transformadas no confronto de umas com as outras.
Especificamente no caso dos povos indigenas com a civilizacdo”*° - cuja teoria

desenvolveu na década de 50.

38. Id. Ibid., p. 178.

39. Ibid., p. 192.
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16., 17. indios Carajas - fotogramas do filme Os Carajas, de Heinz Forthmann. Goias, 1947.
Museu do indio, SRAV.

18. Danca de Aruana - fotograma do filme Os Carajas, de Heinz Forthmann. Goias, 1947.
Museu do indio, SRAV.

19. Heinz Forthmann e equipe do SPI - Heinz Forthmann é o terceiro da esquerda para
direita. Autor: desconhecido. Goias, Rio Araguaia, 1947. Museu do indio, SRAV.

20. Darcy Ribeiro entre indios Kadiwéu. Autor (provavel): Berta Ribeiro. Mato Grosso do
Sul, Posto Indigena Presidente Alves de Barros, 1948. Museu do indio, SRAV.
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21. Berta Ribeiro, auxiliar de pesquisa etnoldgica, entre os Kadiwéu. Autor (provavel): Darcy
Ribeiro. Mato Grosso do Sul, 1948. FUNDAR.

22. Berta Ribeiro de rosto pintado com motivos Kadiwéu. Autor (provavel): Darcy Ribeiro.
Mato Grosso do Sul, 1948. Museu do indio, SRAV.

23. Capa do ensaio etnoldgico ‘Sistema Familial Kadiuéu’, de Darcy Ribeiro. Em sua parte
superior a dedicatéria: “Ao Foerthmann, meu primeiro trabalho sobre os Kadiuéu que
esta esperando seu registro cinematogréafico, 20 de novembro de 1949. Darcy Ribeiro,
Rio, 20.1X.49”. Rio de Janeiro, 1949 - 23 cm x 16,8 cm -. Acervo Heinz Forthmann.
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Il. PARTE

O FiLME: Os iNbios UruBus, 1950
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Tudo era claridade, ndo existia nada.

No principio ndo existia nada, era s6 Maira e
aquele clardo.

Maira fez as terras e os rios grandes, depois
mandou um guariba gigante plantar as matas.

Quando a mata estava pronta, Maira fez as gentes.

[.]

Depois de fazer as coisas, Maira perguntava
0 nome, elas diziam: eu sou a mandioca; cada um
dizia seu nome e Maira os ensinou aos Kaapor.

Maira s6 fez os grandes rios e a mata, os
igarapés e as cacas e os peixes foram feitos pelo
filho de Maira, para que a gente pudesse viver.

Cosmogonia Kaapor

“A photographer of sensitivity cannot record
poor social conditions objectively; the deeper his
compassion goes, the greater will be the impact of
his pictures.”

Robert Capa
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1. A EXPEDICAO A0S URUBUS-KAAPOR — 1949/1950

As normas estabelecidas pelo Ministério da Agricultura, segundo
as quais as reparticbes deveriam “fornecer informacdes minuciosas sobre
cada setor de suas atividades!”, sempre foram cumpridas, fielmente, pelo

Conselho Nacional de Protecdo aos indios sob a presidéncia de Rondon.

A falta de funcionarios (pessoal permanente) para 0S servigcos
administrativos e burocraticos, no entanto, foi uma constante no CNPI, o
gue provocou atraso na elaboracao e na entrega do Relatério correspondente
ao exercicio de 19492

“Deste modo o Conselho Nacional de Protecdo aos indios
entrou no arrevezado ano de 1949, quando dois acontecimentos
de excepcional importancia haveriam de transformar a boa marcha
dos trabalhos administrativos desta reparticao. O primeiro deles,
foi a inesperada doenca de que foi acometido o Sr. Cel. Amilcar
Armando Botelho de Magalhaes, velho, leal e estimado
companheiro, que como diretor que fora — por oito anos — dos
escritérios da antiga ‘Comissao Rondon’, era o candidato ideal

para o desempenho da chefia da Secretaria deste Conselho [...].

O segundo acontecimento foi [...] o doloroso passamento

de minha virtuosa Esposa [sic., Dona Francisca Xavier da Silva

1. Circular n° 15/44 da Secretaria da Republica.

2. Excecédo feita ao Sr. Humberto de Oliveira, antigo colaborador dos primérdios do SPI, oficial
administrativo do Ministério da Guerra, que foi colocado a disposicdo do CNPI pelo Presidente da
Republica. A partir de 1944, em virtude de diversas viagens a Mato Grosso e aos padecimentos de
saude, o Sr. Oliveira teve suas responsabilidades transferidas para um servidor do Servigo de
Concluséo da Carta de Mato Grosso. “Este servidor, o entdo Encarregado de Material, Antonio dos
Santos Oliveira Junior, apds o muito lamentavel e sentido passamento daquele prezado e eficiente
companheiro, ocorrido em fins de 1946, teve suas tarefas extraordinariamente aumentadas, a
despeito do que conseguiu entretanto desempenhar-se a pleno contento”. RONDON, Candido Mariano
da Silva. Informagdes Sintéticas sobre os Meios de Ac¢édo e Recursos Humanos. CNPI, Rio de Janeiro,
1949.
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Rondon, Chiquita, em 02/11/1949]. Nem outra cousa seria de
esperar, como consequéncia deste lamentavel acontecimento, sen&o
0 prostramento a que ele me conduziu, obrigando-me a retirar-me

por algum tempo da presidéncia deste 6rgao®”.

Apesar de todas as dificuldades, a Secao de Estudos (SE) havia se
constituido, num centro de pesquisas. O intercambio e a cooperacdo mantidos
com institui¢cdes de ensino e cultura, nacionais e internacionais, fizeram da
SE, ja4 no ano de 1946, uma referéncia na area da antropologia e do
indigenismo brasileiros. Entre os cientistas e intelectuais que contaram com

sua participacdo e apoio, destacaram-se

“[...] figuras de renome universal, professores e
historiadores de alto conceito cultural no Brasil, e figuras do
magistério universitario e secundario do Rio de Janeiro, além de
artistas, jornalistas, representantes oficiais de varios paises da
Europa [...]: Basilio de Magalhdes, que tomou parte nas
comemoracdes do Dia do indio, cujo trabalho foi publicado pelo
Conselho Nacional de Prote¢édo aos indios, e do qual resultou a
promessa ministerial da criacdo da catedra das Linguas Brasilicas
na Universidade do Rio de Janeiro; Angyone Costa — do Museu
Histdrico; Arthur Cezar Reis, historiador amazonense [...]; Padre
Antonio Lemos Barbosa, cultor da lingua Tupi, professor e
publicista; Herbert Baldus [...] Robert Delachaume, decorador

intermediario do Museu Trocadero, de Paris; Ministro Jodo Alberto,

3. RONDON, Candido Mariano da Silva. Op. Cit. [microfilme semi-ilegivel].
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presidente da Fundacao Brasil Central [...]; Pedro Lima,

antropologista do Museu Nacional [...]%.”

Renovada cientifica e artisticamente a partir de 1947, com a
contratacdo do etndlogo Darcy Ribeiro, do linguista francés Max Henri
Boudin®, e com a permanéncia do fotografo e cineasta Henrique Forthmann
em seu quadro, a SE pdde elaborar com mais amadurecimento seu plano de
trabalho para 1949/50.

Segundo Darcy, este plano “consistiu um dos mais ambiciosos
programas de estudos etnolégicos ja tentados no Brasil”®: a documentacéao
dos indios Urubus-Kaapor’, no interior do Maranhéao.

4. Atividades de intercambio da S.E. em 1946. Ministério da Agricultura, SPI, Secdo de Estudos.
Museu do indio, SARQ, microfilme SPI, 2A, fotogramas 1780/81, pp. 4-6. Outros nomes
freqientaram a SE no periodo 1946/47: Egon Schaden, da Universidade de S&o Paulo; Nelson de
Sena; J. Filipson; Oliveira Netto; Fernando Camara; Gilda Fontenele; Artur Neiva; Valdemar Valente;
Curt Lange; Pedro Luiz Correia; Aardo Reis; Herry Bromberger; Charles Lynch; Charlotte S.
Baumwald; René Deslander; Genil de Vasconcelos; Rivadavia de Souza; Lincoln de Souza; Coronel
Joaquim Rondon. Cf. RIBEIRO, Darcy. Atividades Cientificas da Secdo de Estudos do Servico de
Protec&o aos Indios. Separata da Revista Sociologia (vol. XlIII, n® 4) - S&o Paulo, 1951, pp. 363-385,
aqui p. 367. Cf. Atividades de intercambio da S.E. em 1946.

5. Diplomado em Ciéncias Antropoldgicas e licenciado pela Escola Nacional de Linguas Orientais da

Universidade de Paris, Boudin foi contratado pela SE em 1947. No mesmo ano realizou sua
primeira pesquisa com os indios Fulnié, de Aguas Belas, Pernambuco (idioma la-Té) e em 1948,
estudou os Maxakali, do norte de Minas Gerais. Foi 0 autor das obras Aspectos da vida tribal dos
indios Fulnid; Dicionario comparativo de Tupi Moderno - dialeto Tembé-Tenetehara do alto Rio Gurupi
(de 300 paginas); Singularidades da Lingua la-Té. — Separata da Revista Verbum, Tomo VII, fasc.
1, Universidade Catélica, Rio de Janeiro, 1950; Apontamentos para um estudo da lingua Kré-Yé
(dialeto Timbira do alto rio Gurupi, Grupo Gé&) — Separata da Revista Verbum, tomo VII, fasc. 4,
Universidade Catdlica, Rio de Janeiro, 1950. Cf. RIBEIRO, Darcy. Atividades Cientificas da Secéo
de Estudos do Servico de Protecéo aos Indios. Separata da Revista Sociologia (vol. XlIlII, n® 4 — S&o
Paulo, 1951).
O trabalho pretendido por Boudin na expedicdo aos Urubus era “[...] um estudo etno-lingiistico
exaustivo da dialetologia Tupi dos idiomas falados na regido do Gurupi, sendo de grande utilidade
cientifica, devido ao fato de ndo termos nenhuma obra completa, seja gramatical, seja lexicoldgica,
a respeito das linguas Tupi atualmente faladas no Brasil”. BOUDIN, Max. Relatério da Secado de
Estudos, SPI, Rio de Janeiro, 26 de junho de 1950. Museu do indio, SARQ.

6. Op. Cit. p. 367.

7. A auto-designacédo Kaapor significa “moradores da mata”, “silvicolas”. Segundo Darcy Ribeiro, ela
denuncia mais uma “intima identificacdo [Kaapor] com a floresta que o sentido de uma oposicéo
a gente que vive a margem dos rios ou nos cerrados. O certo é que a mata se inscreve em sua
mitologia como um dos temas mais constantes e elaborados. Um dos feitos mais relevantes atribuido
ao seu heroi-civilizador [Maira] foi a criacdo da floresta [...]. Para sobreviver na mata os indios
Urubus tiveram de recria-la mentalmente, dar nome as coisas, atribuir-lhes sentido, encontrar-
lhes utilidade”. RIBEIRO, Darcy. Uira sai a procura de Deus - Ensaios de Etnologia e Indigenismo.
p. 35.
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“Essa é a grande ambicao da pesquisa que empreendemos
[...]. Isso porque queremos fazé-la no plano etnogréafico, de que me
incubo e para o qual me preparei [...]. Pretendemos também realizar
obra relevante no plano linguistico, que é o encargo de um homem
competente na matéria, como Max Boudin. E, inclusive, o registro
sonografico e cinematografico, que nas maos de Foerthmann

certamente nos dara um filme excelente?.”

No plano etnografico, Darcy pretendia se aprofundar na cultura
ancestral daquele grupo Tupi, a mesma da época da invasao portuguesa, e
descobrir sua genealogia, seus processos “adaptativos e integrativos®” e seu

ciclo anual de subsisténcia:

“Esse estudo € de importancia essencial para nés,
brasileiros, por duas razdes capitais. Primeiro, porque somos, de
certa forma, os sucessores deles [Urubus] no plano bioldgico, ja
gue a maioria dos brasileiros descende daqueles mamelucos
gerados em ventre de mulheres Tupinambas [...]. Em segundo lugatr,

porque foram os Tupinamb& que deram a nossa civilizacdo a

formula de sobrevivéncia nos tropicoso.”

Segundo Etienne Samain, “[...] os Kaapor (Pegada-do-Mato) eram melhor conhecidos pelos seus
antigos rivais tribais como os ‘comedores de bosta de cachorro’. Nos casos de doencas incuraveis,
tinham o costume de colocar na brasa excrementos de cachorro. Do produto assim tratado, se fazia
um po que o doente ingeria sob a forma de um cha. Os brancos, por sua vez, passaram a chama-los
de ‘Urubu’, suspeitando-os de comer ‘carne podre’. SAMAIN, Etienne. A vontade de ser: notas
sobre os indios Urubu-Kaapor e sua mitologia. Separata dos volumes XXVII / XXVIII, Revista de
Antropologia, XVII-XVIII, pp. 245-262, aqui, pp. 257-258. Sao Paulo, USP, Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas, 1984/1985.

8. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p. 19.
9. RIBEIRO, Darcy. Atividades Cientificas [...], p. 368.

10. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, pp. 18-19.
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As primeiras menc¢des dos indios do vale do Gurupi remontam a
época da colonizagcdo quando os jesuitas la “mantiveram duas missdes”,

segundo referéncias ligeiras na correspondéncia do Pe. Antdnio Vieira!l.”

Os préximos dados ja sdo de 1872 quando o engenheiro alemao
Gustavo Dodt subiu o rio para fazer seu levantamento topografico. Segundo
Dodt, a populacéo indigena das matas do Gurupi era constituida pelos Tembé,
“9000 pessbdas, 6000 das quais vivendo em aguas do Gurupi; os Timbira
perfaziam umas oitenta familias, ou 400 a 500 almas; os Amanaye, de 300 a
400 [...], dos Guaja ele apenas adianta que 0 seu numero era limitado!?”.
Sao ainda de Dodt “as primeiras informacdes relativas aos indios Urubus-
Kaapor de lingua Tupi®®”:

“Os Urubu moram abaixo da barra do Uraim, porém nao
na beira do Gurupi. Suas aldeias acham-se entre as cabeceiras do
Coraci-Parana (rio do Sol) e do Piria, na Provincia do Para, sendo o
primeiro um confluente do Gurupi, e correndo o outro entre o Gurupi
e o Capim. Esta tribo vive isolada e sem relagbes com a populacéo
civilizada; s6 nas suas correrias, que estendem até as margens do

Gurupi que eles também transpdem, é que entram em contato [...]*4.”

11. RIBEIRO, Darcy. Quarenta anos de atividades do Servico de Protecdo aos Indios no Vale do Rio
Gurupi - relatério encaminhado ao Dr. Herbert Serpa, Se¢do de Estudos, Rio de Janeiro, Maio de
1950, folha 10. Museu do indio, SARQ, Filme 2A, fotograma, 1990.

12. Id. Ibid., folha 11. Outros dados do século XIX sédo devidos a Miguel Arrojado Lisboa “que ali
esteve em 1895, comissionado por particulares para fazer estudos das jazidas de ouro.” Cf. Id.
ibid., folha 10. Cf. LISBOA, Miguel Arrojado. A Bacia do Gurupy e suas Minas de Ouro. Rio de
Janeiro, Boletim do Departamento Nacional de Producdo Mineral, n. 7, 1935. Apud. RIBEIRO,
Darcy. Atividades Cientificas [...], p. 373.

13. SAMAIN, Etienne. A vontade de ser: notas sobre os indios Urubu-Kaapor e sua mitologia, p. 245.

14. DODT, Gustavo. Descrip¢cdo dos Rios Parahyba e Gurupy, S&o Paulo, Col. Brasiliana, V, 1939,
recentemente republicado: Descrigdo Rios Paraiba e Gurupi, Belo Horizonte, Ed. Itatiaia/USP,
1981. Apud. SAMAIN, Etienne. Op. Cit., p. 257.

Max Boudin acrescentou alguns outros pontos sobre a histéria dos Urubus: “Na revolta dos
cabanos [a Cabanagem, grande insurreigdo nativista ocorrida no Para e no Amazonas em 1834-
40], os Urubus foram metidos do lado deles e sofreram por isso muitas represalias. Desalojados
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O primeiro contato para a pacificagdao dos Urubus-Kaapor, pelo
SPI, ocorreu em 1911 sob comando do Tenente Pedro Ribeiro Dantas.
“Fracassada a tentativa por falta de continuidade, recrudesceram as lutas
entre os Kaapor e [...] garimpeiros, madeireiros e trabalhadores da linha
telegrafica'®.” Apos anos de lutas e mortes, a pacificagdo ocorreu em 1928

“[...] com a instalacdo do Posto Pedro Dantas na ilha de
Canindéua-acu, proximo ao local onde os indios faziam a travessia
do Gurupi, da margem maranhense a paraense. O local fora
escolhido por Miguel Silva, encarregado do Posto Indigena Felipe
Camarao, que desde 1911 trabalhava para o SPI, na assisténcia

aos indios Tembé e Timbira [...], e na pacificacdo dos Kaapor?e.”

Mas as doencas, tensdes e tragédias continuaram: a gripe que foi
contraida junto aos brancos e que vitimou muitos indios; o assassinato do
sertanista Benedito Jesus de Araujo pelo indio Orop6; a epidemia de
impaludismo que atacou os trabalhadores do SPI e provocou nova mortandade
indigena.

diversas vezes, sendo o rio Piria um dos pontos onde foram rechacados, atravessaram o rio Gurupi
para o lado do Estado do Maranh&o, em 1890 e tantos. Em 1888 ha provas que ainda estavam no
Para. Os Urubus criaram fama de terriveis e sempre procuravam voltar para o Estado do Para [...].”
BOUDIN, Max. Dicionario Comparativo de Tupi Moderno - dialeto Tembé — Tenetehara [Ténétéhar].
Igarapé do Jararaca, julho 1951/ sept. 1951. (Rio Gurupy), pp. 8-9. FUNDAR, Série Indigenismo,
Sub-Série SPI.

15. RIBEIRO, Darcy. Os indios e a civilizagdo — a integragdo das popula¢fes indigenas no Brasil
moderno. p. 196.

16. Id. Ibid., p. 199.
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2. VIAGEM, PRE-PRoODUCAO E CAMIRANGA

As condic¢des de producéo do filme de Forthmann e Darcy Ribeiro
nao eram das melhores. Primeiro, pelo dificil momento do CNPI com a doenca
do Cel. Amilcar, o grande responsavel pela base de administracao e producéao
das documentacfes cinematograficas do Major Thomaz Reis na segunda
década do século XX; segundo, pela falta de cobertura total das despesas do

filme pela SE.

O Relatério do linguista Boudin constata essa deficiéncia
orcamentaria de producdo e faz pensar que o projeto do filme foi apresentado
a SE num nivel de pesquisa inferior aos estudos etnograficos de Darcy e
lingUisticos de Boudin:

“[...] a verba posta a nossa disposicao, para a Expedicéo
Cientifica, podia nos deixar prever uma documentagdo mais
ampliada e ilustrada, foi entdo convidado o cinematografista da
Secao de Estudos, Sr. Henrique Foerthmann, o qual seria
encarregado do documentario fotografico e cinematografico da
viagem, sob a orientacdo do Sr. Darcy Ribeiro, sendo resolvido
antes de partirmos, que o custeio desta despesa suplementar
correria sob a nossa conta, até a concorréncia de um terco da verba

global previstal.”

Darcy Ribeiro e Max Boudin deixaram o Rio de Janeiro de avido no
dia 5 de novembro de 1949, rumo a Belém do Para, aonde chegaram no dia
seguinte — ap6s uma possivel parada em Barreiras, na Bahia, para

reabastecimento. Forthmann permaneceu no Rio.

1. BOUDIN, Max H. Relatério da Secdo de Estudos. SPI, Rio de Janeiro, 26 de Junho de 1950.
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“Foi obrigado a adiar sua partida, devido ao fato da Casa
Mesbla, fornecedora dos filmes, n&o ter entregado em tempo

oportuno as encomendas feitas antecipadamente?.”

Em Belém, Darcy e Boudin permaneceram por doze dias a espera
de Forthmann e dos filmes. No dia seguinte a chegada do cinematografista,
como se dizia na época (possivelmente uma adaptacao do inglés
cinematographer), 17 de novembro, os trés viajaram para Braganca, a nordeste
do Estado, onde esperaram por quase dois dias pela lancha da Prefeitura
gue fazia o transporte para a cidade de Vizeu, no Maranhao, “completamente

cortada de comunicacdes terrestres normais®”.

Nesta lancha, um grande barco a motor repleto de pessoas,
seguiram, no dia 18, pelos rios e cursos d’agua amazénicos (furos) até a
pequena Vizeu, a foz do Rio Gurupi, limite natural com o Para. E de Vizeu,
no dia 20 de novembro de 1949, que Darcy iniciou seu maravilhoso diario
escrito para a esposa Berta:

“Berta, abro este diario com seu nome. Dia a dia escreverei
0 que me suceder, sentindo que falo com vocé. Ponha sua méao na
minha e venha comigo. Vamos percorrer mil quildmetros de picadas
pela floresta, visitando as aldeias indias que nos esperam, para

conviver com eles, vé-los viver, aprender com eles. D.R.%”.

A viagem a Braganca e a permanéncia em Vizeu mergulharam Darcy
e Forthmann num pais amazb6nico entdo desconhecido: o da miséria, o da

pobreza, o das memdarias orais fantasticas sobre a pacificacdo dos Urubus, o

2. BOUDIN, Max H. Op. Cit.
3. Id. Ibid.

4. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p. 17.
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das genuinas expressfes populares de religido e cultura, o de personagens
inesqueciveis — humanos, humildes e patéticos - “[...] gente jogada no fundo
da Amazobnia, perdida de seu povo, isolada de seu tempo, ali a espera de

algum milagre...>”".

...0O “turco” Rachid de Vizeu, enriquecido com pequenos negocios
derivados da exploracdo do ouro em Gurupi, cheio de filhos e descendentes,
gue enviava seu dinheiro para o Libano para uma vida futura, que se
aclimatou aos trépicos e ao calor e amasiou-se com Dona Luiza que se
ocupava do bar e cuidava da comida — mas “a vida que ele se preparou em
trinta e tantos anos de suor e gemidos nesse fim de mundo ja ndo Ihe apetece
[...] N&o podendo satisfazer-se no convivio dos vizeuenses e ndo se tendo
embrutecido [...] fez-se o grdo-senhor, hospitaleiro e sociavel, conhecido em
todo o estado por essas qualidades®”. Foi na casa de Rachid que Darcy e
Forthmann se hospedaram em Vizeu; foi |4 que esperaram o novo transporte

para a subida do Gurupi...

...Jodo Mendes Ferreira, antigo “encarregado do Posto Tembé do
SPI, do rio Guama’™, que narrou a tragica historia de Ana, a jovem cabocla
mulher do indio Sabino, da ilha de Marajupema em 1934. Ana foi desejada
por um madeireiro de nome Luis Carvalho que, junto com seus capangas, a
perseguiu pela mata, a aprisionou e torturou Sabino. De madrugada
chegaram até a casinha de Jodo Mendes que, desconfiado da situacéo,
chamou quatro trabalhadores armados de carabinas e salvaram o indio “ja
todo cheio de bicheiras” e com “as manilhas [que] j& tinham entrado nos

bracosé...”.

5. Id. Ibid., p. 10.
6. Ibid., pp. 43-44.
7. Ibid., p. 22.

8. Ibid., p. 25.
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...A festa do Cirio de Vizeu, em que muitos romeiros, vindos de
varios lugares da regido, levavam durante a noite suas velas em procissao e

acompanhavam a imagem de Nossa Senhora de Nazaré até uma capela.

“No dia seguinte cedo volta a procissao [...], porém mais
rica de acompanhantes carregando pedras, potes, macos de tabaco,
miniaturas de embarcacdes, conduzidas na cabeca por gente

descalgca ou com o dorso nu [...]

A procissado da manha foi precedida por um corpo de
‘marujos’, que dancavam abrindo caminho para uma embarcacao
pequena, mas de uso, enfeitada de bandeirolas, onde vao, bem
sentados, dois garotos [...]. Antes do andor vinha uma charanga
desafinada que trouxeram de outro municipio para dar funcéo no
Cirio e nos bailes que se seguem. [...] Filmou-se hoje a procissao.
Foerthmann tirou algumas fotografias e depois montou a maquina
na praca para filmar a entrada da santa, com seus acompanhantes,
na igreja. Eu também tirei fotografias interessantes ontem, se

sairem prestando, serédo boas lembrancas de viagem?®.”

Seriam mais que iSso — seriam preciosos registros de parte da
cultura popular brasileira em seu tempo. Somados, o filme e as fotografias
de Forthmann e Darcy poderiam ter resultado num ensaio de estimado valor
etnografico, mesmo feito sem planejamento, quase por acaso. Forthmann,
como que a intuir a forca dramatica da romaria, se postou no lugar e no
momento certo — quando a imagem da santa entrava na igreja —, 0 que exigia
nao so integracdo com o meio, rapidez e forca fisica — ja que a camera

cinematografica utilizada - Eyemo 35 mm, da Bell & Howell — ndo era téo

9. Ibid., pp. 19-20.
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leve —, mas, sobretudo, habilidade técnica e sensibilidade para perceber os

gestos mais expressivos e as acdes mais importantes da cronologia do rito.

Onde estarao esse filme e essas fotografias? Teria Forthmann
filmado o encerramento da festa, onde “o povo danca, bebe — principalmente
bebe —, briga e se deixa explorar pelos negociantes'®”? Teria gravado o
foguetodrio de encerramento do Cirio, que um padre italiano lancava para o
Maranhé&o, perto da pracga que dava para o rio? Teria filmado o que o olhar
cinematografico de Darcy viu — “mocas e meninos [a] rodar no carrossel que
€ movido a mao por dois homens dentro de um cercado de tabuas, ao redor
do mastro. Eles vao girando aquilo como bois movem uma engenhoca de

canall.”

O gue sentimos é que a juventude dos dois companheiros — que se
tornariam bons amigos, depois — parecia liberar as documentacdes das
amarras burocraticas de concepcdo e do excessivo planejamento
antropoldgico. Parecia estar imbuida do mesmo interesse pela vida brasileira
e orientada pela mesma sensibilidade para o que fosse relativo aos costumes

e crencas das pessoas, comunidades e aldeias.

Vizeu era uma vila pobre, de casas pequenas, velhas, e de ranchos

de palha,
“[...] sem mais méveis que uns dois caixdes feitos bancos e
o0 maior servindo de mesa sobre quatro pés cambaleantes. O ouro
gue desceu o rio nao deixou marcas na vila, mesmo nas igrejas ele
nao derramoul.
A capela antiga, dos ‘tempos aureos’, ¢ de uma pobreza
vizeuense, paredes rachadas por fora e por dentro, um altar simples
10. Ibid., p. 20.
11. Ibid., p. 34.
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com trés imagens de palmo e meio bem centenarias, todas com

coroas de metal dourado*2.”

Em Vizeu, Darcy, Forthmann e Boudin ficaram por duas semanas

a espera dos negativos deixados por Forthmann em Braganca:

“30/nov/49 - E continuamos aqui. Ainda hoje chegou uma
embarcacdo e nao trouxe os filmes [...]. Ja telefonamos,
telegrafamos e pedimos, mas parece que nos querem mesmo

prender aqui's.”

A estadia prolongada envolveu os trés companheiros com o

subdesenvolvimento crénico e com as doencas endémicas do lugar,

“[...] transformados em servico médico da terra e o tempo
nao chega a atender aos chamados. Tenho estado com o filho de
Miguel Silva [Miguel Filho], que esta de cama ha meses, morrendo
aos poucos com o bucho roido de impaludismo. [...] Chegou um
filho do Rachid com a noticia de que uma moca aparentada deles
estava a morte num lugarejo a duas horas daqui. Sairam,
imediatamente, numa canoa a motor, o velho Rachid e duas filhas
[...]. Levaram consigo o Boudin devidamente municiado de

penicilina e sulfas, porque, pelo jeito, deve ser pneumonia®4. [...]

12. Nestas descrigcdes mais banais, evidencia-se o inteligentissimo olhar antropolégico de Darcy,
atento e que a tudo observa: os trancados dos telhados; os santos do altar - “[...] no centro fica Sdo
Sebastido [...] tem bracos e méos desproporcionais, uma cara de caboclo paraense pintada de
rosa[...]" —; a aparelhagem para o uso da maconha [vicio e costume dos cablocos negros e populacao
do rio], o bei “[...] uma cabaca comprida de pescoco afunilado. Sobre a parte mais larga, eles
colocam um cachimbo grande”. Id. Ibid., pp. 34, 46. Possivelmente, as quatro fotos de casas das
paginas 26-27 e o desenho do bei, da p. 45, sdo de sua autoria.

13. Op. Cit. p. 38.
14. O resgate dessa moca doente e as tentativas de sua cura se transformaram numa novela, uma
histéria dentro da historia, o que transforma Diarios num romance. O escritor Eric Nepomuceno,

ao se referir ao livro, mencionou: “O Darcy me deu 0s originais, eu comecei a ler, quando cheguei
na pagina 30 ou 40, eu disse: ‘Darcy, ja li até agora trés romances’. Porque as histérias que ele
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Tudo isso, dito assim, pode até parecer que estamos
entendendo muito de doenca e remédios. Nada disso, é uma
complicacdo. Quando a coisa parece mais preta, nos juntamos 0s
trés perto da mala de remédios - que o Foerthmann espalha pelo
chao para facilitar o trabalho — e tomamos um por um, para ver,
pela bula, qual deles resolvera o problema. Quando ndo chegamos
a um acordo sobre o melhor, misturamos dois ou trés. Foerthmann
comentou que se nos pusessem no meio de uma farmacia bem
sortida seria divertido, em poucos dias curariamos ou matariamos
a populagéo. Parecemos trés meninos soltos numa casa de magico,

experimentando férmulas?®s.”

“5/dez/49 - HA um més, precisamente, sai de casa,
despedi-me de vocé [Berta Ribeiro] para tao longa viagem. [...].
Ainda estamos enterrados em Vizeu. Somente hoje chegou o pacote
de filmes que Foerthmann deixou para trads e ainda tivemos de

esperar o preparo do batelao para seguirmos.

A doente ndo morreu, parece até melhor, apesar de nosso

tratamento®6.”

No dia 6 de Dezembro de 1949 iniciaram a subida do rio Gurupi
no pequeno barco a motor do Nhozinho, antigo lider, dono e explorador dos

negros da regido. As aguas do mar, ao entrarem no rio, formavam uma contra-

contava, a sinopse do romance estava ali.” RIBEIRO, Darcy. Mestico é que é bom! p. 109.
As historias de Vizeu revelam o futuro escritor no antropélogo. Darcy flui seu talento de “contador
de causos” ao de antropdlogo marxista e documentarista do homem ao bem narrar, com humor,
episodios de curas, velérios, enterros e rocambolescas chantagens familiares.

15. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p- 41.

16. 1d. Ibid., p. 44.
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corrente por varios quilémetros que obrigava o rio “a correr invertido para as

cabeceiras!’”, o que facilitava a navegacao “no dorso da maré'®”,

“O Gurupi corre entre o Maranhao e o Para, servindo-lhes
de fronteira, numa extensao de uns 500 quildmetros através dos
quais é interceptado por umas 30 corredeiras. Sua largura varia
de 200 a 400 metros®®”.

Este pobre Vale do Ouro é conhecido por suas lavras que

“intermitentemente, atraem garimpeiros em verdadeiros rushs2°”.

“O que melhor caracteriza a paisagem humana desse rio
do ouro é sua pobreza, a indigéncia fisica e cultural dessa pobre

gente derramada nas clareiras que conseguiram rasgar na mata!”.

Na mesma noite do dia 6 chegaram ao povoado de Sdo José do
Gurupi. No dia seguinte, ao percorrerem a vila, se depararam com a mesma

pobreza de Vizeu: populares subnutridos, decadentes, sem perspectivas.

17. Ibid., p. 49.
18. Ibid., p. 49.

19. RIBEIRO, Darcy. Atividades Cientificas da Seccdo de Estudos do Servico de Protecéo aos indios.
Separata da Revista Sociologia, vol. XlIl, n° 4, Sao Paulo, 1951, p. 371. Conferéncia lida no auditdério
do Ministério da Agricultura, a 23 de abril de 1951, por ocasido das comemoracdes da Semana do
indio.

20. Op. Cit., p. 371.

21. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p. 49. Ao cruzarmos os dois textos de Darcy — o analitico Diarios
indios e o sintético Atividades Cientificas... - podemos extrair informacdes que esclarecem o quadro
antropologico encontrado pelo cineasta e pelo etnélogo. Por exemplo: “Esta é a gente [a ‘paisagem
humana’] que esta em contato com os indios e que eles sdo chamados a imitar, embora tenha de
civilizagdo tanto ou menos que os mesmos indios, se se compreende por essa palavra o conjunto de
técnicas das sociedades industriais modernas. Através de todo o vale se vé que o equipamento
cultural da populagéo é o mesmo dos indios; através de técnicas indigenas é que eles conseguem o
alimento, o abrigo, o lenitivo para as moléstias que padecem e até a satisfacdo de necessidades de
outra ordem como as religiosas”. RIBEIRO, Darcy. Atividades Cientificas da Secgdo de Estudos do
Servico de Protecéo aos indios, p. 371.
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Assistiram também a uma apresentacdo noturna de uma artista mambembe,
ja encontrada em Vizeu, que cantava e dancava ao lado de um comediante

do lugar.

A sensibilidade de Darcy e Forthmann registrou aquela estranha
performance — Darcy com seu texto; Forthmann com suas fotografias. Ausente
em Diarios Indios, uma fotografia da apresentacdo dessa artista, surge aqui
(ver Iconografia Il ) como recuperacéo de elementos visuais e narrativos dos
seres encontrados, perdidos na memaria??, e como exemplificagdo do trabalho
simultaneo (texto/imagem) feito por dois profissionais distintos e afins: a
atriz, de pés no chéao, semi despida em seu vestido longo como um véu e seu
pobre decote; o jovem ao fundo, sentado a tocar violao, ladeado por um senhor
gue segura um chapéu de palha, sdo acdes e imagens fugidias no tempo,
numa noite amazénica banal, de pré-filmagem, mas que foram retidas para
a historia pela privilegiada memdria e o bem humorado texto do antropélogo
e pela fotografia do cineasta. Esta pagina foi também composta como esboco
para uma possivel nova edigdo texto-imagem para Diarios indios, com

obediéncia a aspectos cronolégicos, antropoldgicos e cinematograficos.

Na manha seguinte (8 de dezembro) viajaram para a comunidade
de Camiranga, remanescente dos quilombos maranhenses dos rios Jararaca

e Maracacume.

“Quando a terra dava ouro, isso tinha movimento e um
comeércio rico. Hoje é a mesma miséria de todo o rio [...]. Ha quase
tantos caboclos quanto negros, que vao se misturando com

entusiasmo. Caboclo aqui é a gente local reconhecidamente nao

22. “Uma Unica imagem contém em si um inventario de informacgdes acerca de um determinado
momento passado; ela sintetiza no documento um fragmento do real visivel, destacando-o do
continuo da vida”. Cf. KOSSQY, Boris. Fotografia & Histoéria. (22 edicdo revista). Sdo Paulo, Atelié
Editorial, 2001, p. 101.
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indigena, nem negraz:.” “[...] Camiranga é a pobre boca dessas

pobres minas de ouro, que tanta pobreza tem trazido ao Gurupi?4.”

A documentacéo etnografica de Darcy e Forthmann, aquecida em
Vizeu e Gurupi, iniciou-se com toda energia em Camiranga, atraida pela
rigueza do sincretismo religioso e cultural do lugar e facilitada pelo aval de
Nhozinho, guia e informante, homem de ligacdo entre a comunidade e a

equipe.

Mesmo com pouco tempo de convivéncia (trés dias) o etndlogo e o
fotografo conseguiram a empatia necessaria para o desenvolvimento de suas
documentacdes — empatia, alias, que acompanharia Forthmann por toda
sua vida de cineasta —, qualidade essencial a todo documentarista interessado

num maior envolvimento com o meio em que trabalha.

“A comunidade nos marcava como amigos do Nhozinho, o
gue era um papel positivo, mas também como autoridades. [...]. A
préopria companhia do Nhozinho, embora providencial para a
primeira apresentacao, criaria dificuldades depois. Eu vinha ver a
macumba, ver que elementos culturais africanos conservavam o0s
negros de Camiranga. Ora, tudo que é tipicamente negro é proibido
e o proprio Nhozinho representa aqui a autoridade repressiva, que
manda prender pajés [...]. Deviamos contornar esse papel negativo
de modo a podermos conquistar a confianca e a simpatia dos negros
velhos [...]. Felizmente, nos saimos muito bem. Conseguimos cair
no gosto dos principais e tivemos grande facilidade em organizar
0s conjuntos de gue necessitavamos [...]. Conseguindo, por

exemplo, uma sesséo de pajelanca realmente extraordinaria, tao

23. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios. p. 51.

24. 1d. Ibid., p. 69.
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auténtica que o préprio Nhozinho, meio desgostoso, afastou-se e
p0s fora da casa onde fizemos as gravacoes todos os brancos

contrarios a macumba? [...].”

A pajé foi convencida por Darcy a cantar. Primeiro cantou “cantos
compassados e roucos [...], por fim, dancava e gingava como uma louca, em
cantos terriveis de desespero?®”. Forthmann relatou essa experiéncia em uma

carta enviada para sua mulher, Rosita, antes de deixar Camiranga:

“Minha querida Velhinha.

Aqui vai outro bilhete, o ultimo antes de minha volta [...].
Vamos ficar ainda amanha em Camiranga, despedindo-nos da
civilizagcao [...]. Tivemos oportunidade de gravar uma legitima
macumba, com cachac¢a, maconha e tudo. Persegui com o microfone
durante duas horas uma velha preta que fazia a pajelancia
dancando e cantando alucinadamente e extasiada pela fumaca
de maconha e de bebida. Conseguimos uma espléndida gravacao,
provavelmente Unica no Brasil, pois as can¢des antigas, em outras

regides ja foram deturpadas e esquecidas. [...]

Velha, eu tenho que terminar. Farei o possivel de voltar o
guanto antes pois as saudades sdo muitas. Desejo a todos um
Feliz Natal e Ano Novo. Muitos beijos e abracos saudosos do

velho?’.”

25. 1d. Ibid., p. 53.
26. 1d. Ibid., p. 55.

27. Cf. Iconografia Il. Este bilhete original, ndo datado, foi possivelmente escrito em 10 de dezembro
de 1949. (Cf. Diarios Indios, p. 51). Acervo Heinz Forthmann.
Darcy, entusiasmado pela quantidade de cantos gravados — “cheios de referéncias a praias,
povoados, barrancos, sumidouros, matas, arvores e coisas concretas dessa regido” - pensou em
fazer um levantamento “das lendas e encantamentos dessa gente”, “uma geografia mitica da
Guiana maranhense”. Cf. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p- 55.
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Ainda em Camiranga, Forthmann e Darcy gravaram e fotografaram
apresentacdes especiais (grifo meu) de Tambor Grande, Tamborim, cantos
do Divino Espirito Santo e Bumba-meu-Boi, previstas desde Vizeu, guando
Darcy delas se informou a partir das relagfes amistosas que estabeleceu??, e
feitas exclusivamente para a documentacdo da equipe etnografica. Essas
apresentagdes constataram uma interferéncia no real a ser documentado e,
mesmo ao ndo obedecerem a sazonalidade e a cronologia dos ritos e
manifestacbfes musicais, ndo os deturpou nem os descaracterizou; ao
contrario: funcionaram como uma espécie de levedo de valorizacdo psicoldgica
e cultural que fermentou e desencadeou a¢gdes humanas — dangas, cantos,
trabalhos de urdiduras (tecelagens, confec¢gdes de indumentarias) — as vezes
latentes, as vezes pouco expressivas pelas dificuldades do cotidiano?®.

Em relagdo as fotografias da Caixa do Divino e ao culto da Coroacéo
do Imperador, foi composta a pagina 249, em Iconografia Il, com fotografia
inédita de Forthmann n&o incluida em Diarios indios. E interessante verificar
como texto e fotografia se completam (texto que, inclusive, ajudou a
identificacdo da propria imagem nos arquivos): “A figura principal
representando a imperatriz, era uma menina de doze ou treze anos, branca

[...]. Uma negra velha, enorme, vestida de vermelho (a pajé) toma a coroa°”.

A Fotodocumentacdo de Camiranga, confluéncia da raiz pictérica
de Forthmann - de retratos tdo luminosos, plasticos, humanos - e do liame
descritivo dos registros de Schultz, formou sua ponte para o Cinema.
Contemporaneas da ebulicdo do fotojornalismo brasileiro nos anos 50, onde

sobressairam nomes como os de José Medeiros, Jean Manzon, Thomaz

28. “Obtive informacgbes de que necessitava e facilidades para meu trabalho. Assim, ja combinei passar
uns dois ou trés dias em Camiranga”. Cf. Id. Ibid., p. 44.
Em 10/12/1949 Darcy relatou: “Anteontem, organizamos um conjunto de Tambor Grande, outro
de Tamborim e os gravamos [...]. Depois da Caixa [do Divino], tivemos o Bumba-meu-Boi. Custou-
nos muito dinheiro, mas saiu um boi como Camiranga nunca tinha visto, de tdo rico e bem ornado,
embora n&o interferissemos sen&o com o dinheiro”. Cf. Diarios indios, pp. 51-62, passim.

29. Cf. Diarios Indios, pp. 54-63, passim.

30. Cf. Diéarios Indios, p. 59.
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Farkas, Luis Carlos Barreto, Indalécio Wanderley, as fotografias de
Forthmann, geradas no ermo universo das pesquisas antropoldgicas,
distantes do grande publico, se configuraram como obras de arte e patamar
para seu trabalho maduro com a imagem em movimento. As fotografias da
Macumba (ver Iconografia Il), além de refletirem a “[...] operagdo conjunta de
olhos, coracgao e inteligéncia®'”, essencial a todo fotojornalista, perpetuam
em belas composi¢cbes de méos, gestos, olhares, a imagem de um momento
unico de transe e celebracéo, e se anunciam extremamente cinematogréaficas.
Pela plasticidade dos movimentos retidos, pela dinamica e ritmo interno dos
gestos, pela vida que delas se exala.

Em 12 de dezembro deixaram Camiranga. Mudaram de embarcacéo
e iniciaram, finalmente, a longa e perigosa viagem pelo rio Gurupi com destino
ao Canindé, local do Posto Indigena Pedro Dantas®?, ponto de partida para o

trabalho com os indios Urubus.

“A embarcacgao em que viemos (se aquilo merece esse nome
pomposo) € um casco velho de quase dez metros de comprimento
por quase dois de largura maior [...], ja meio podre [...] que faz

agua por mil rachaduras [...]. Preocupa-me levar uma carga tao

31. Termo utilizado pelo fotégrafo José Medeiros (1921-1990) para elucidar o trabalho do fotojornalista.
Mesmo ao respeitar as ténues diferencas entre Fotodocumentacdo e Fotojornalismo, cito seu
pensamento que tanto se adequa ao trabalho documental de Heinz Forthmann: “Reporter fotografico
quer dizer um homem que tem mais do que imaginagéo visual. Mais do que isto. E ser tudo para todo
mundo. Um cientista numa reportagem cientifica, um fazendeiro numa fazenda. Ser educado com
as pessoas que n&o o sdo e simpatico com as pessoas decentes. E ser editor, artista, cenarista,
fotégrafo, reporter, conferencista, turista, relagdes publicas permanente, viajante, e antes de tudo
corajoso. Sempre pronto, deve ter uma saulde de ferro, fotografar fatigado ou néo, deve fotografar
bem o que néao Ihe interessa bem como o que nado lhe é simpatico. Deve encontrar gente nova todos
os dias e ganhar sua confianca e cooperacdo ou suas fotos serdo posadas e sem graca. Deve ser
rapido e viajar quando necessario, perder sono, comer quando for possivel e ter, mesmo assim, sua
imaginacao alerta, o seu senso critico ativo para cada trabalho.” MEDEIROS, José. José Medeiros,
50 anos de Fotografia. Rio de Janeiro, FUNARTE/Instituto Nacional de Fotografia, 1986, pp. 39,
52, passim.

32. Nome dado em homenagem ao capitéo do exército que comandou a primeira tentativa de pacificagao
dos Urubus pelo SPI no inicio do século XX.
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cara e delicada - sobretudo a cinematografica — numa embarcacéao

tdo precaria®. [...]”

“Atripulacao é de seis remeiros, que nos lugares mais rasos
trabalham com varas, zingando aquele monstrengo. H& ainda um
piloto, que fica na popa, segurando um remo enorme, de pa
redonda, preso a embarcacdo por um anel de arame: € o leme.
Além desses sete, vinhamos nds trés, Miranda, Mota, Ariua e mais

de mil quilos de carga3*.”

Durante seis dias de calor viajaram pelo rio raso. Lenta viagem

cuja monotonia era quebrada, apenas, pelas perigosas corredeiras:

“A travessia aventurosa dessas corredeiras, movidas por
canais velocissimos, que correm entre enormes pedras, € a principal
causa da morte dos indios remeiros. Quase todos Tembé, que alias
sO0 enfrentam esse trabalho com um salario de maconha, que

consomem navegando.”

As vezes Darcy, Forthmann, Boudin e os funcionarios eram
obrigados a deixar o velho bateldo e caminhar pela mata, onde, da barranca,
observavam os remadores, “aquele grupo de negros nus praguejando e suando

para arrastar a carcaca e a carga através de tantos escolhos3¢”. A noite, ap6s

33. Op. cit., pp. 69, 52.

34. Ariua, jovem indio de origem Urubu, criado entre os Tembé, que falava portugués e serviu como
intérprete de Darcy na expedigdo; Jodo Mota, o encarregado do Posto Pedro Dantas; Miranda,
antigo funcionario do SPI, problematico, hostilizado pelos indios, que acompanhou a equipe apenas
até o posto. Cezario era o piloto, “velho negro que nasceu e morrera naquelas barrancas [que]
conhece cada corredeira e cada pedra submersa de todo o rio”. RIBEIRO, Darcy. Atividades
Cientificas da Seccdo de Estudos, p. 371. Cf. Diarios Indios, p. 69.

35. Id. Ibid., p. 69.

36. Ibid., p. 70.

148



as mesmas refeicdes de arroz, feijdo e peixe seco, iam para as redes dormir

(ou “esperar os mosquitos”, segundo o bom humor de Darcy):

“Até houve quem comentasse, no segundo e terceiro pouso,
gue 0s mosquitos diminuiam. Diminuiu foi nossa resisténcia a tanta
vigilia [...]. O Foerthmann assegura que no Xingu tem muito mais

mosquitos, de espadas mais agudas e cornetas mais estridentes®’.”

“19/dez. 49 - Andei pescando essa manha num casco
[pequena canoa]. Fui com o Foerthmann, levamos todo aquele
riquissimo apetrecho de pesca que vocé me deu, Berta [...].
Tomamos um banho delicioso no areal meio submerso e descemos
de bubuia, deixando o casco voltar sozinho, como fosse do gosto

de Deus e da correnteza, enquanto dormiamos no fundo®.”

Apesar do cotidiano de rio, floresta e sol, 0 humano nunca deixou
de interessar a Darcy. Nas paradas e pousos do caminho - Itamoary, Chatéo
e ranchos entre Marajupema e Coracy (ver mapa em Iconografia Il), entrevistou
“emigrantes europeus desnacionalizados®®”, caboclos, antigos funcionarios
do SPI, perdidos, estiolados, doentes, distantes do mundo em taperas e minas

arruinadas?.

37. Ibid., p. 71.
38. Ibid., p. 77.
39. Atividades Cientificas [...], p. 371.

40. O social, o antropoldgico e o ecolégico continuavam a interessar Darcy: “Quero fazer uma planta
da casa e dos pertences dessa gente, a roca, as fruteiras e tudo o mais, como exemplo de um tipo de
ocupacdo humana da mata gurupiense. Isso com algumas fotografias de coisas, gentes e bichos, e
uma histéria de familia pode ser interessante para a pintura da paisagem humana [grifo meu] do
rio.” Cf. Diarios indios, pp. 79, 80.
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No dia 18 de dezembro, numa curva do rio, diante de uma pequena
ilha chamada Pacificacdo, chegaram ao Canindé. L4, avistaram as primeiras
casas do Posto Indigena Pedro Dantas, dominadas por uma maior, “de tabuas
serradas e coberta de telhas, que € a escola e sera nossa morada*'”.

41. Ibid., p. 40.
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3. PEsqQuisa bE CAMPO, METODOLOGIA DE REALIZACAO E
ROTEIRO

A lideranca de Darcy na expedicéo se fez naturalmente. A principio,
a equipe ndo possuia um chefe. Cada membro era “responsavel por sua
tarefa especifical” — a de Forthmann, mais ligada a orientacao de Darcy pela
natureza etnolégica da pesquisa. No inicio, essa falta de definicdo gerou
ressentimentos em Boudin. Mas a empatia dos habitantes com Darcy era
maior, o que fazia que ele sempre fosse o procurado para providéncias ou

ofertas de algum brinde.

Consciente da manutencédo do espirito da equipe para o sucesso

do trabalho de campo, Darcy chegou a externar a Berta sua preocupacéao:

“[...] creio que 0 mais importante € assegurar nossa unidade
de vistas e 0 bom humor para que possamos trabalhar juntos. A
equipe tem importancia maior que o trabalho particular de cada
um de nds; no conjunto € que sobressairdo nossas contribuicdes.
Esses sédo problemas que sempre ocorrem quando se trabalha
coletivamente, antes de acertar o funcionamento do grupo. Espero

e farei tudo para que isso se resolva prontamente?.”

Quantos episodios e estorias nao foram contadas pelos trés, nas

noites do posto indigena, sobre o rigor e a pontualidade de Rondon?, sobre a

1. RIBEIRO, Darcy. Diéarios indios, p. 81.
2. Ibid., pp. 81-82.

3. Em entrevista concedida ao autor, em setembro de 1985, Darcy narrou algumas lembrancas que
Forthmann tinha de Rondon: “Em uma viagem, em Campo Grande, as sete horas da manh3, o
Rondon marcou para sair o carro e ficou com o relégio na mao esperando que aparecesse 0
comandante das tropas do exército, 1a, que deveria se apresentar a ele. Ele, como general - como
0 comandante ndo apareceu —, disse: ‘Sao sete horas’; entrou no carro, olhou e viu, em cima, na
carroceria, uma professora primaria, uma moca, e disse: ‘Mas, essa moga vai la em cima? Nao, a
senhora néo pode ir 1a em cima’ (e ja havia uma outra senhora na boléia: era o chofer, a senhora
e o lugar dele). E ele disse: ‘A senhora desce’ - e isso era uma coisa incrivel! Sé o Rondon fazia uma
coisa dessas numa viagem de dias até Cuiabd, que era a viagem que se fazia entdo.”
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primeira guerra mundial vivida pelo pai de Forthmann sobre as viagens e

expedicdes ja realizadas?

Na soliddo do Canindé, provavelmente, Forthmann fez as fotografias
em que aparecem os trés, multiplicados, em poses diferentes. Gracas a técnica
do uso do disparador automatico, do flash unifocal sobre fundo negro e da
sobreimpressao do negativo (ver Iconografiall), os trés companheiros observam
a eles mesmos a conversar, a fotografar (Forthmann), a escrever (Darcy), e a
jogar cartas. Esta fotografia, que Darcy intitulou Artes do Forthmann*, exprime
o fino humor do fotégrafo, uma marca de sua personalidade por toda sua
vida, além do amplo dominio técnico por parte do artista de seu meio de

expressao.

Mas, aqueles trés dias de paz relativa apds a chegada ao Posto
foram quebrados por um mal indicio: o funcionario Mota, que saira para
atender ao chefe Kaapor, capitdo® Piahu, voltara com a constatacdo de uma

grave doenca sofrida pelo chefe: o sarampo.

“Mota acredita que ele morra dentro de alguns dias. Tem
os olhos tomados pela doenca, a boca toda aberta em feridas e ja

estd com a garganta atacada. [...].

Na aldeia de Piahu estdo apenas duas ou trés pessoas,
mal demais para andar; os demais fugiram para a mata, julgando
poderem assim fugir do flagelo que caiu sobre eles [...]. As outras
aldeias estdo também atacadas pela epidemia. Talvez seja o fim
dos Urubus ou, ao menos, um golpe tao sério que a resisténcia que

acaso oponham a submissao e degenerescéncia sera destruida®”.

4. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, pp. 9 e 48.

5. O chefe de uma aldeia Urubu - o “capitao” - utiliza um barrete vermelho preso a cabeca. Em tupi,
a palavra kamitang, ou akdng — mitdng (ak&ng quer dizer cabeca), significa: “[...] que tem a cabeca
da cor vermelha escura, de onde origina-se a palavra compreendida pelos indios Urubu como [...]
sinal de supremacia tribal.” BOUDIN, Max. Dicionario comparativo do Tupi moderno, p. 151.
FUNDAR, Série Indigenismo, sub-série SPI.

6. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p. 80.
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A aldeia de Piahu era justamente o destino previsto por Darcy para
o inicio das filmagens. Sua primeira providéncia foi, contudo, comunicar a

diretoria do SPI a epidemia de sarampo e pedir socorro.

“A grande distancia que [0os] separava dos centros
civilizados mais préximos de onde podiam partir 0s recursos para
assisti-los [as aldeias] e, ainda, a dispersdo dos indios numa
enorme area, medindo 60 a 100 quildmetros entre uma aldeia e
outra, tornavam quase impossivel organizar uma assisténcia capaz

de deter a epidemia que se alastrava rapidamente.

Restava-nos, portanto, usar de nossa farméacia de
emergéncia e fazer o que estivesse ao nosso alcance para minorar-

Ihes o sofrimento’.”

Os remédios solicitados por Darcy chegaram dois meses depois:
“[...] e ndo eram mais que uma caixa de cem ampolas de penicilina [...], como
0 posto nao tinha aparelho de injecdo, somente contavamos com um unico

que levamos?® [...]".

Pouco antes do Natal, no dia 23 de dezembro, Darcy recebeu novas

noticias das aldeias:

“[...] a epidemia continua grassando. Num dos grupos ja
morreram quatro mulheres. No outro, dois homens. A nova foi
trazida por um casal da aldeia do Serapido, que chegou hoje a
procura de brindes. Sao os pedacos de ferro que trouxemos de

Belém para pontas de flechas [...]°.”

7. RIBEIRO, Darcy. Atividades Cientificas, p. 374.

8. RIBEIRO, Darcy. Relatdrios sobre a realizagdo das pesquisas de que o Sr. Darcy Ribeiro foi incumbido
em 1949/1950 sobre condi¢des de vida da populagao indigena do Rio Gurupi. 62 Delegacia Regional,
22/05/1950. Museu do indio, SARQ, Filme 2A, fotogramas 1979, 1984, capa e folha 14.

9. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p. 83.
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Ficou decidido que Darcy e Forthmann iriam ver as outras aldeias
e que Boudin permaneceria no posto para estudar os Tembé e os Timbira -

estes, apenas vinte e trés individuos remanescentes da antiga tribo.

As vésperas do Ano Novo, Darcy seguiu com Mota, Cezario, 0
cozinheiro, Emiliano, o intérprete Tembé e dois remeiros para o posto Felipe
Camarao a trés dias de viagem rio acima. Forthmann seguiu para a aldeia
do capitdo Piahu, a uns setenta quildbmetros ao sudeste pelo rio Gurupildna.
Caso encontrasse condi¢cdes para filmar, avisaria Darcy, que faria 0 mesmo
das aldeias do Jararaca. Para ele, s6 naquele momento comecava, “na verdade,

a viagem do etno6logot©”.

E a do cineasta? Forthmann chegou a pensar em filmar os indios
acometidos pelo sarampo? Haveria pelicula suficiente para fazer esta triste
reportagem e o documentario pretendido? A estacdo das chuvas na Amazoénia

permitiria a luz ideal para o filme?

Darcy chegou a ressaltar os percalcos da viagem e a preméncia do

tempo:

“Estamos entre a epidemia e a chuva. Se demorarmos, o
inverno ndo permitirda qualquer filmagem e devemos chegar ao

menos alguns dias antes da peste!!.”

Por quase trés dias, Darcy viajou no bateldo pelo Gurupi. Passou
pela aldeia dos Timbira, denominada Sordado, e pela pequena comunidade
de Jibdia. Apo6s Jibdia, pernoitou na embocadura do rio Urucum onde visitou
um velho Tembé, Manoel Mucura, e, mais adiante, conheceu o rancho dos

Guajas, oriundos do rio Pindaré, la chamados Guajajara ou Tenetehara.

10. RIBEIRO, Darcy. Atividades Cientificas, p. 374.

11. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p- 82.
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Na noite do dia 31 de dezembro, chegou ao igarapé Jararaca, no
Municipio de Caratupera, Posto Indigena Felipe Camarédo. Ali permaneceu
por dois dias. Depois, horas a pé, rumou na direcdo da primeira aldeia
indigena: a do capitdo Koaxipuru. A aldeia estava deserta. O capitdo e o0s
outros indios tinham ido para um aldeamento do Tury

“[...] fugindo do sarampo, ou talvez, levando-o para la.
Estava na aldeia um seu irméo, capitdo Xapé-mira [...]. Embora
ardendo em febre, com a cabeca estalando de um ‘catarro’ que
trouxe de Belém, conversou conosco toda a tarde [...]. Esta

consciente de que foi a pacificacdo que os destruiu?.”

Na mata molhada pelo orvalho noturno e por chuvas finas e
esparsas da tarde, Darcy seguiu o caminho para a aldeia do Major, segundo
as indicacfes de Xapo6-mira. Ao se aproximar, junto com seus acompanhantes,
gritou e tocou buzinas de adverténcia. Ninguém. Silenciosos, entraram na

aldeia vazia.

“Todos os indios tinham se refugiado na mata,
abandonando alguns, na precipitacdo da fuga, a farinha que

torravam no fogo ou a panela em que cozinhavam.

O sarampo chegara antes de nés. [...] Pouco depois
estdvamos com eles. Era nosso primeiro contato com um grupo

Urubu e se realizava nas piores condi¢des que se possa imaginar.

Ali estavam escondidos na mata, fugidos da peste e ja
atacados por ela, vivendo ou, mais precisamente, morrendo sob

tapiris de folhas armados entre as arvores, todos atacados pelo

12. Ibid., p. 101.
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sarampo e pelas doencas que ele arrasta consigo: o tercol, a

pneumonia, as infec¢bes intestinais e outras!.”

“Ha sete pocilgas dessas, vinte e poucas pessoas morrendo
dentro do meio daquela umidade da mata, ouvindo tossidos,
gemidos, peidos, escarros de todos os lados. Ja morreram trés, sé
um homem e uma mulher restam fortes, mas mesmo estes, ja

atacados, comecam a tossir [...]*.

O mais deploravel é que ja ndo morriam da doenca, mas
de fome e sede [...] e, sem for¢cas para armar os tapiris, muitos

deles ardiam em febre, ao relento, sob a chuva.

Criancas abandonadas ao chao comiam terra e queimavam-
se no esforco de manter os fogos acesos?®®. [...]. Jovens e criancas
esqueléticas, todos famintos, rodam por ali desesperados, cegos
pelo tercol, repelidos pelos adultos. Tive que preparar para eles as
sopas que levava para mim. Comeram, também, forcados por nés,
umas bananas verdosas, que s0 as ha muito verdes [...]. A crenca
de que possam fugir do fantasma da doenca que assaltou a aldeia
metendo-se no mato [...] joga esses indios numa condi¢cédo humana

incomparavel de misériatt.”

Mas Darcy nao péde permanecer mais tempo entre eles. Deveria

prosseguir em seu trabalho. No dia 5 de janeiro alcangcou Domingos, antiga

aldeia do Maira. Encontrou os indios fugidos, numa roca situada ap6s um

igarapé, também atingidos pela doenca.

13. RIBEIRO, Darcy. Atividades Cientificas, p. 375.

14. Id. Diérios indios, p. 108.

15. Id. Atividades Cientificas, p. 375.

16. Id. Diarios indios, p. 109.
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Nesta sua curta permanéncia pdde observar elementos da cultura
material, como um grande forno de barro para farinha, potes de ceramica,
panelas de fundo afunilado, adornos plumarios, arco e flechas, e as proprias
casas, “[...] de quatro aguas, sem paredes externas e divisées internas!’”,
gue se aglutinavam em seu pensamento para a concepcao do Roteiro de Os
indios Urubus.

Sem perder a ternura, observou e se encantou com a meninazinha
Itsin, “a garota vivaz!'®”, que tanto trabalhava ao apanhar agua, colher
mandioca e batatas, fazer chibé, acender fogo e ajudar o irmédo pequeno a
lavar os olhos para que ele, Darcy, colocasse o remédio para tercol.

Dois dias depois, 0 antropdlogo deixou a ro¢ca condenada e seguiu
para a aldeia do cacique lanawaku. Forthmann, por sua vez, viajara para a
aldeia do capitao Piahu e encontrou — como Darcy no Major e em Domingos —
uma paisagem parecida de desolacdo, com os indios em convalescenca do
sarampo. Em seu caminho, que infelizmente ndo podemos acompanhar pela
auséncia de escritos e relatérios, o acontecimento de dois acidentes: o
primeiro, o ataque que sofreu de uma cobra, que “[...] saltou-lhe na perna,
mordeu a bota e quis enrolar-se nas canelas [...]. Mas 0 moco é agil**” -
relembrou Darcy, posteriormente: “[...] saltou valentemente, embora o
romantico alemao nao acreditasse que a cobra pudesse atacar assim, sem
gualquer motivo de queixa, s6 pelo gosto de morder?®”; o segundo, a queda

no rio, da proa do bateldo, quando

“Foi ao fundo com botas, sacola, muita roupa e ele dentro.

Conseguiu vir a tona gracas ao Alfredo [ajudante de sertéo], que

17. Ibid., p. 115.
18. Ibid., p. 116.
19. Ibid., p. 162.

20. Ibid., p. 162.
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teve sua chance de fazer um heroismo, oferecendo-lhe o braco
para sustentar-se e pescando o rifle do Boudin, que tinha ficado

no fundo?'”.

Ao chegar a aldeia de Piaha, Forthmann foi proibido de entrar. O
capitao “[...] Nao s6 negou homens para acompanha-lo, mas ainda nao deixou
ensinarem o caminho. Dizia que os outros ainda estavam saos e caso

adoecessem o culpariam por té-lo deixado ir??”.

A primeira mulher do capitdo Piahu acabara de morrer. Deixara
uma crianga de cinco meses que o cineasta encontrou jogada no ch&o sem o

atendimento da segunda mulher, também adoecida.

“Foerthmann tratou a meninazinha que chorava
desesperadamente, deu leite condensado e entregou-a ao Piahu,
recomendando que a tratasse, sendo morreria. Foi para o Pedro
Dantas, deixando a crianga com a mulher, que prometia cuidar
dela. Mas, guando voltou, soube que, mal havia sumido no caminho,
todos voltaram a mata, deixando a crian¢ga abandonada sobre um
jirau. S6 muitos dias depois, quando Foerthmann voltou para ca,

eles vieram e enterraram a meninazinha? [...]".

A aldeia de lanawaku encontrada por Darcy estava preservada da
epidemia. Mas seus habitantes estavam atemorizados: tinham medo do
contagio. Darcy, entéo, liberou Mota para o Canindé junto com os dois indios
doentes que trazia, e permaneceu com Cezario e 0 intérprete. Escreveu a

Forthmann e disse-lhe que viesse, caso ndo houvesse encontrado “[...] coisa

21. Ibid., p. 179.
22. Ibid., p. 180.

23. Ibid., p. 126.
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melhor, o que é muito de duvidar?*”. [...]. “Era uma felicidade encontrar,
afinal, gente sadia, com toda alegria de viver, embora cheios de terror e

desconfianga®.”

Na aldeia de lanawakau foi iniciada a génese do Roteiro de Os indios
Urubus, mesmo de forma néo deliberada. Ao observar o cotidiano da aldeia
com seu olhar minucioso de antropélogo e ao sentir a vida Kaapor que pulsava,
Darcy, simultaneamente, comecou a definir agcdées humanas e expressoes
plasticas, visuais, concretas no tempo e no espaco e que plasmariam o filme

pretendido.

O conhecimento do ethos?® Kaapor, inicialmente, se deu de maneira
dialética e invertida, com os indios a pesquisar tatil e epidermicamente o

karaiwa Darcy -

“Estes meninos pegam meu cabelo, puxam os pélos de
bracos e pernas [e um dente de ouro], como a ver o que € aquilo
gue sua gente nao tem, s6 faltam me cheirar. Os homens apalpam
0 pano das calc¢as, experimentam o sapato e o chapéu e provam de

tudo que eu como e bebo?””.

24. RIBEIRO, Darcy. Atividades Cientificas, p. 376.
25. 1d. Diérios indios, p. 180.

26. Tomo, por principio, o conceito de ethos concebido por Gregory Bateson, citado por Etienne

Samain em seu estudo Balinese Character (Re)visitado: “[...] o espirito caracteristico, a tonalidade
geral de um povo ou de uma comunidade: o ‘génio’ de uma instituicdo ou de um sistema”. BATESON,
Gregory. Naven. A survey of the problems suggested by a composite picture of the culture of a New
Guinea tribe drawn from three points of view. Stanford, Stanford University Press, 1965, p. 2.
Apud. SAMAIN, Etienne. Balinese Character (Re)visitado. Campinas, Editora da UNICAMP, Sao
Paulo, Imprensa Oficial, 2004, p. 48.
Segundo Samain, “[...] o ethos de que fala Bateson remete [...] a modos diferenciados e esteriotipados,
a maneiras social e culturalmente definidas de se comportar. Representa um sistema codificado
dos instintos e das emocgfes presentes nas condutas e nos comportamentos de pessoas que vivem
numa determinada sociedade.” Ibid., p. 48.

27. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p. 126.
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— se desenvolveu com o exame dos habitos e do trabalho de
subsisténcia da aldeia. Ao escrever em seu diario os elementos observados
da cultura Kaapor (sem pensar numa ordenacao tematica preliminar e numa
estrutura narrativa), o antropélogo ja selecionava as cenas que, mais tarde,
iriam compor o futuro Roteiro — como as observagdes enumeradas a seguir,
gue se refletem em trechos dos capitulos Montagem: Estrutura e Decupagem
e Analise de Sequéncias, nesta mesma |l Parte.

“O centro da vida na aldeia é a casa da familia, o rancho
tosco que abriga o forno — uma peca redonda, que chega a dois
metros de diametro, feita de ceramica pousada em pedacos de
cupim gue deixam espacos para aticar o fogo. Cada dia uma familia
toma conta do forno para fazer sua provisao de farinha, o pao-

nosso dos Urubus do Gurupi.

E o milagre da mandioca que, uma vez madura (oito meses),

pode ficar um ano mais na terra, esperando que a colham. [...]

Além dessas manifestacdes estéticas [ceramicas, cuias
pintadas, desenhos em troncos de arvores], a unica realmente
alta e bem elaborada é a plumaria, como técnica de compor as
pecas, atando e embricando as plumas, e como gosto de combinacéao

das cores de penas, é extraordinaria [...].

Todas as pessoas aqui usam adornos: colares de micangas,
pulseiras, trancadeiras, tornozeleiras de penas [...] pentes também
ornados de plumas e brincos de colibri [...]. As redes de dormir e
as tipdias que todas as mulheres carregam a tiracolo para

enganchar os filhinhos até trés anos [...].

Desde os mais simples aos mais complexos [objetos], todos
sao feitos com perfeicdo muito superior a sua fungéo de utilidade.

Quero dizer que nado havendo mercantilismo e a tendéncia
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decorrente de fazer tudo de qualquer modo para fazer depressa

ou para vender bem, a perfeicdo ganha lugar de importancia.

Creio mesmo, que a funcao real de tudo que os indios fazem

é criar beleza%.”

Somente nos ultimos dias de sua permanéncia é que Darcy esbocou
o primeiro tratamento do Roteiro, ainda vago, imbuido da ansia e do
entusiasmo de um antropdlogo que tudo quer mostrar e registrar em seu
primeiro filme, sem a calma de uma sele¢cdo mais precisa e de uma ordenacao

mais profunda:

“Alias, tenho pensado, nos ultimos dias, num roteiro de
filmagem que permita mostrar, com unidade de vistas e interesse
estético, documentadamente, um aspecto de sua cerimonialia com
todas as técnicas a ela associadas. Seria o caso de se focalizar a
festa de nominacdo, mostrando, porém, a constru¢do da casa
grande, a feitura dos potes, a preparacao dos adornos e armas a
serem exibidos e trocados, a colheita da mandioca, a preparacéo
dos beijus e dos alimentos a servir aos convidados. Por fim, a

festa em si, com suas dancas, bebedeiras e rituais.

Para isso, o cinematografista podera ir colnendo o material
em varias aldeias. Assim, onde estiverem construindo uma casa,
ou fabricando potes ou preparando adornos, ele registrara. O roteiro
serviria depois para juntar isso numa unidade. E teria a vantagem
de mostrar os indios, ndo como sempre 0s mostram, nos seus dias
alegres e divertidos, mas apresentando o que sempre escondem:
esse arduo trabalho diario e toda a canseira de meses gue custa

um dia de festa. O diabo é fazer Foerthmann me acompanhar nessa

28. Ibid., pp. 128-132, passim.
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andanca a pé pela mata e sobretudo carregar todo o peso da

maquinaria de 35 mm?29.”

O tema principal do filme pensado por Darcy era a festa de
nominacéo (grifo meu). Para ela é que convergiriam 0s outros aspectos
culturais como a construcéo da casa, a feitura dos potes e a preparacao dos
adornos. Talvez ja pensando nas dificuldades de producado, o antropélogo
ndo pensou em limitar seu registro a uma soO aldeia, o que quebraria a
fidedignidade do conjunto da festa de nominacao daquela aldeia precisa (“para
isso, o cinegrafista podera ir colhnendo o material em varias aldeias [...]. O
Roteiro serviria depois para juntar isso numa unidade*®”). Mas, uma casa
construida numa aldeia, ndo seria, por exemplo, obrigatoriamente, a casa
onde se passaria a nominacéo a ser filmada. A unidade a que se refere Darcy
viria, posteriormente, na Montagem, sendo o Roteiro mais um guia de

filmagem, amplo, aberto, sem detalhamentos e precisdes.

Uma pequena contradi¢cdo neste primeiro tratamento € encontrada
na definicdo do tema. Darcy queria mostrar a vida diaria do trabalho de
subsisténcia, mas também queria enfatizar a festa, “com suas dancas,
bebedeiras e rituais”. Esta divisdo poderia significar, no fundo, uma duavida
do antropodlogo em, ao priorizar a festa, expressar uma visao folclorica — ou
mesmo colonialista, o que nao seria de seu feitio — pelo aspecto exdtico que
poderia ter aquele ritual de uma cultura pouco conhecida. A valorizacao do
tema da nutricédo — independente dos preparativos da festa —, que acompanhou
Darcy desde o inicio de suas observacdes em lanawaku - “o milagre da

mandioca”’- também contribuiu para a indefinicdo do roteiro original.

Na segunda quinzena de janeiro, Darcy recebeu cartas de Boudin

e Forthmann: em dez dias, o cineasta viria para comecar o filme, enquanto o

29. Ibid., pp. 140-141.

30. Ibid., p. 147.
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lingUista permaneceria no posto para cuidar do trabalho com as gramaticas
Tembé e Timbira.

“[Boudin] desistiu mesmo de estudar o dialeto dos Urubus,

que era seu encargo. O nosso sondgrafo ja esta funcionando. Otimo.

Agora é esperar aqui e aproveitar esses dias, enquanto ele
[o fotografo] chega. Gostaria de ir ao Xapy [outra aldeia], mas
temo que Forthmann chegue ou mande alguém na frente com as

coisas®t.”

Em relacdo ao registro etnografico em fotografia e som, Darcy
acabou por nao obedecer ao mesmo sistema utilizado na expedi¢cdo aos
Kadiwéu. Apesar de ter levado sua camera e valorizar a imagem fotografica
como testemunho e memaria - “Alguns retratos dariam uma idéia mais viva
de cada tipo do que eu poderia fazer com mais um caderno cheio de palavras3?”
—, hdo chegou a sistematizar uma documentacdo. Quando tentou alguns
registros (o que seria 6timo para analise de locacéo e levantamento técnico,

caso dispusesse de revelacao e copiagem no local), ndo conseguiu:

14/jan./50 - Infelizmente, ndo teremos fotografias. A
maquina emperrou com o filme e ndo deu nada. Uma lastima. [...].
Vejo, logo ai, diante de mim, cenas boas para fotografar. E uma
pena nao poder registra-las. O velho tecendo, com o filhinho de

cinco anos ao lado, limpando talas para ajuda-lo [...]*3.”

E a pesquisa do antropdlogo se desenvolveu entre seu apuro e

cuidadoso exame da cultura Kaapor e o fantasma do sarampo e das chuvas.

31. Ibid., p. 156.
32. Ibid., p. 156.

33. Ibid., pp. 156, 157.
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A doenca ainda assolava a regido do Canindé e ameagava a aldeia: “Manon
iakarussu Piahu, Canindere saran”, gritavam desesperados os indios — “[...]
alguém tinha morrido no Canindé e I4 o sarampo estava atacando3*” —, de

repente, num dia comum.

Mas os planos novamente mudaram. Em outra carta, Forthmann
ponderou: como a aldeia de Piahu estava “em vias de restabelecimento e o
proprio capitdo jA bem de saude”, seria melhor que a equipe se dirigisse
para la:

“[...] esse meu pessoal daqui [da aldeia lanawaku] bem
pode, de uma hora para outra, ser atacado pela epidemia, fazendo
perder todo o trabalho de trazer a maquinaria até ca [...]. Mesmo o
pessoal que viesse trazendo a enorme tralha cinematografica
poderia transmitir a peste e eu [Darcy] nao gosto nada da idéia de

ser a causa de qualquer mal para essa boa gente3*.”

Com o aumento das chuvas, Darcy se preocupou também com a
pelicula e o equipamento: “[...] era preciso utilizar o material cinematografico
antes que a humidade o estragasse®*®”. E foi tomada a decisdo: deixar

lanawakU, retornar a Pedro Dantas, e filmar em Piahu.

No momento do retorno ao Posto, os indios ndo queriam que Darcy
partisse, apegados que estavam, “[...] cheios de fé na caixa de medicamentos3’”
e com medo do sarampo e da morte. Darcy deixou a aldeia de lanawaku na
manha do dia 15 de janeiro de 1950, enriquecido pelas idéias, valores e
pensamentos da vida Kaapor. Cheio de saudades:

34. lbid., p. 146.
35. Ibid., p. 156, passim.

36. RIBEIRO, Darcy. Relatorios sobre a realizagdo das pesquisas de que o Sr. Darcy Ribeiro [...], folha
05. Museu do indio, SARQ, microfilme 2A, fotograma 1985.

37. 1d., Ibid.
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“Guardarei no peito esse povo de lanawaku, com minha
imagem do indio silvicola ainda posto em seus pés, mas com o
coracao ja afetado pelo desejo de conviver com os brasileiros. Sabe
da civilizacdo que vem e € inevitavel, mas nem suspeita de seu
horror, que vira destruir a adaptacao ecoldgica e a convivéncia
solidaria que tém, rarissima. Nossa civilizagéo € incapaz de cria-
las ou preserva-las. No mundo inteiro, seu papel foi destrui-las,

empobrecendo, apropriando, dizimando os povos que encontrou.”

38. RIBEIRO, Darcy. Diéarios indios, pp. 158-159.
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4. FILMAGEM E DIRECAO

O trabalho de Forthmann como diretor de Os indios Urubus comecou
antes da filmagem, ainda em sua primeira permanéncia na aldeia de Piahu.
Ao observar, compreender, sentir a triste realidade da aldeia, e se envolver
com seus habitantes, criava em sua mente e em seu coracdo o que Paul
Rotha chamava de “the material for the theme!”. Nao que suas observacdes
preliminares sobre 0 assunto fossem sistematizadas em um diario de campo,

mesmo num preé-roteiro (ver lconografia Il).

O tema, envolto em aspectos tragicos, draméaticos — o que acabou
por exigir do cineasta um engajamento ético e moral — e em indefini¢ces de
ordem geogréafica e humana, se mostrava difuso, impreciso, mas que comecgava

a fazer parte de seu pensamento e de sua vida.

O mergulho no mundo Kaapor e a decorrente impregnagao empirica
e afetiva da vida daquelas familias, mulheres, criancas, foi essencial para o
nascente trabalho do fotégrafo e a concepc¢ao do documentario. Mesmo mais
tarde, balizado pelas observactes etnolégicas de Darcy Ribeiro trazidas da
aldeia de lanawaku, quando teve que definir locagdes, decupar cenas e acoes,

foi seu amor ao proximo que fundou o espirito da realizacdo cinematografica.

Antes de iniciar as filmagens com Darcy; de ter preparado o
ambiente e limpado a aldeia do mato crescido, Forthmann viajara ao local e
se deparara com o sarampo que ainda causava mortes e deixava sequelas. O
capitdo Piahu, de retorno a aldeia, encontrara os indios fugidos e que haviam

abandonado sua filha doente:

1. Termo empregado no estudo “The Naturalist (Romantic) Tradition” — capitulo: “The Evolution of
Documentary” — sobre os filmes Nanook of the North e Moana, de Robert Flaherty. ROTHA, Paul.
Documentary Film. Londres, Faber and Faber, 1952, p. 83.

O cineasta, produtor, critico e historiador inglés Paul Rotha (1907-1984) participou do inicio do
Empire Marketing Board - Film Unit (EMB-FU) com John Grierson, fundou a Strand Film Company
em 1936, e dirigiu o elogiado documentario World of Plenty em 1943.
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“Gritava que ja havia perdido uma filha e, agora, a outra ia

morrer. Abandonou-a ali e foi para a mata.

Assim, nesse estado de desespero, encontrou-os o
Foerthmann, que logo p6és em acao suas recoOnditas e
envergonhadas qualidades de pastor alemao. O preto Chico Ourives
retomou seu oficio de curandeiro, tirando folhas de mastruco e
tantas outras folhas e cascas que conhece para preparar
beberagens, com que foi curando os doentes [...]. Ainda agora,
sob a chuva, saiu 0 nosso missionario, vestido em minha capa,
para tratar os enfermos recalcitrantes que nao querem sair da mata.
Sem ele, muitos outros teriam morrido. Ninguém teria voltado a
essa aldeia condenada, onde ja enterraram umas quatro pessoas,

e nao haveria filmagens2.”

Sua generosidade pela aldeia que abragou e seu sentimento
profundo pela natureza e pelo homem - sua poesia -, independente da
experiéncia de campo e competéncia técnica desenvolvidas, se refletiu
naturalmente no contato e no dialogo com as pessoas a serem filmadas, na
escolha da luz, da lente, do posicionamento da camera em relagdo aos seres
em suas aclOes: “the instinctive caressing of the camera over the natural

movements [...]%".

2. RIBEIRO, Darcy, Diarios indios, pp. 170-180, passim.

Sobre os preparativos da filmagem, Darcy relatou: “Estivemos dois meses naquela aldeia, as
primeiras semanas foram de preparativos, Inicialmente deveriamos atrair os indios para a aldeia
abandonada que éles n&o queriam rever, onde estavam enterrados muitos de seus parentes e tudo
lhes parecia macabro. Aos poucos foram retomando o antigo ritmo de vida, chegavam em grupos,
por familia, alojando-se todos na casa grande do capitdo. As outras casas foram ocupadas para
deposito de material, morada de trabalhadores e cozinha; eu fiquei com os indios no barracdo. Era
preciso cura-los das rameleiras, das desinterias e da pneumonia antes de iniciar as filmagens e nos
afundarmos néste trabalho.”RIBEIRO, Darcy. Relatérios SE/SPI. Museu do indio, SARQ. Filme 2A,
fotograma 1986.

“[...] Tem sido um trabalh&o limpar isso, pér abaixo a mataria para que a maquina de cinema tenha
alguns angulos azuis ao fundo e os fantasmas de meus pobres indios fiqguem sem uma sé touceira
onde se esconder para suas traquimanhas noturnas.” RIBEIRO, Darcy. Diarios indios. p. 181.

3. ROTHA, Paul. Documentary Film. p. 84.
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No dia 3 de fevereiro de 1950 Darcy chegou a aldeia de Piah( onde
Forthmann ja se encontrava havia uma semana. O sofrimento trazido pelas
mortes e pelo sarampo ndo impediu que o capitdao - “[...] um homem alto
(1,70) forte e sério [que] ri poucas vezes, embora nao se possa dizer que seja
mal humorado*” — acolhesse a equipe. A regido onde vivia era constituida
por varias clareiras onde habitavam trés grupos: o de Piahu; o de Koata,
“[...] que antigamente morava com Piahu e era seu principal ajudante, mas
separou-se dele com toda a parentela ha uns vinte anos [...]°"; e o de
Anakampuku, o principal informante do antropo6logo — sabio, conhecedor
maior da genealogia Kaapor, de “[...] muito bom humor, loquaz e sério. Todos
parecem estima-lo e respeitad-lo por suas qualidades de cacador, de bom
companheiro, de lider e de intelectual.®”

Alguns indios ainda convalescentes se encontravam abatidos, com
feridas na pele, o que impedia a defini¢cado do elenco do filme, como se referiu
Darcy’. As condi¢8es climaticas também se mostravam adversas: “[...] A chuva
nao para mais, é todo o dia e quase o dia inteiro. Donde vira tanta agua?®”,
se indagava o antropélogo; e o Roteiro continuava amplo, com varios temas

a se debaterem numa espinha dorsal ainda pouco amarrada:

“E 0 seguinte plano de filmagem que fiz para o Foerthmann

executar. As condi¢cbes em que trabalhamos nao permitem grandes

4. RIBEIRO, Darcy. Diérios indios. p. 177.
5. lbid., p. 185.
6. lbid., p. 237.

7. “[...] um pobre elenco, remelento e magro que procuramos as pressas curar da coruba, do sarampo e

evitar uma epidemia que estragaria a filmagem. O set esta quase pronto. E essa aldeia esta ficando
até bonita.” Ibid., p. 185.
“Coruba 5/fev/50 - Tudo bem, assumi as func¢des de missionario para dar descanso ao Foerthmann
e para que ele possa cuidar da filmagem. Hoje, ja fiz os curativos da manha, a tardinha havera
mais. Nunca vi tanta coruba e como é horrivel essa coceira que os faz abrir a carne em chagas de
tanto cocar. [...]". Ibid., p. 182.

8. Ibid., p. 174.
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coisas, mas se realizarmos o que idealizei sera o melhor filme da

Sec¢édo de Estudos do SPI. Também se o sol n&o continuar tdo sovina.

Planejei alguns conjuntos que possam ser filmados aqui,
numa aldeia vizinha que tem gente mais bonita e, talvez, também
no lanawaku, [...]. Serdo painéis ligeiros que mostrem aspectos

essenciais da cultura, ligados uns aos outros pela narracéo. [...].

“O filme devera apresentar uma festa urubu, a maior deles.
Talvez a Unica pagodeira dessa gente. E realizada como parte das
cerimbnias de nominacéo, para batizar uma crianga que comeca a
sentar na tipdia. A apresentaremos de um angulo diferente do
usual, ao invés de mostrar apenas indios bem adornados, pulando
e cantando numa alegria mentirosa, como se costuma fazer.
Filmaremos a dura labuta que antecede a festa, os meses de
trabalho e sacrificios para que se produza o suficiente para fartar

todos os convidados durante alguns dias.®”

Darcy imaginava convergir os quadros cotidianos para esta festa,

gue seria situada no final do filme como um climax:

“Procuraremos filmar a preparagao da bebida, a feitura
dos enormes beijus de mandioca e sua fermentacéo nos camucins

ou 0 amassamento dos cajus, se for o caso [...].

Finalmente, se filmara a cerimdnia da nominacéo e a troca
e distribuicdo de flechas. Todas essas cenas finais ser&o feitas
com indios enfeitados com todos os seus adornos e bem pintados.
Assim mostraremos a parafernalia urubu, bem como suas dancas

e cantos.

9. Ibid., p. 181.
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A oratdria sera também filmada com o indio que
programamos para padrinho: Anakampuku. Ele contara a um grupo
a grande aventura de sua vida: a guerra que enfrentou com os

Guaja [...].2o”

O tema da nutricdo — que acabou por amarrar todo o filme
posteriormente, seria desenvolvido em fung&o da nominagéo e colocado no
inicio. Uma sequéncia de ambientacdo, como um prologo, também estava
prevista, o que daria ao documentario a possibilidade redundante de dois

comecgos e também de uma estrutura indefinida:

“Comecaremos mostrando o complexo da mandioca, um
casal e dois filhos na roca colhendo mandiocas, a mulher
desenterrando as raizes, enquanto o homem tranca um apero para
a filha carregar. A arrumacao da mandioca e das batatas no
jamaxim e a viagem de volta até o rio. Percurso que o homem e o
filho fazem, seguindo-as com as flechas na mao, atirando em
passaros. No rio se vera a descarga e o preparo da mandioca para
pubar. Depois, seu transporte até o forno, a secagem, “tipitagem”
e torracéo pela mulher, ajudada pelas filhas, enquanto pai e filho
assam batatas no forno. Ai se filmara, também, o preparo dos beijus
para a cauinagem e uma cena da menina ralando mandiocaba e
espremendo para tirar o liquido doce, que tomam depois de cozido.

Este serd um painel.!!

Outro, referente a coleta, mostrara um casal a caminho da

mata, a mulher subindo numa palmeira para tirar bacaba, enquanto

10. Ibid., p. 183, passim.

11. Ver capitulo 5 da Il Parte: Montagem, Estrutura e Decupagem - Seqiiéncia 2, Cena 1, pp. 205-207;
Sequéncia 4, Cena 2, pp. 214-215 -; e Iconografia Il, pp. 233-234.
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o homem, sempre de flecha em punho, aprecia de longe. Depois,
eles, debaixo de outra arvore, comendo frutos caidos no chéao e
carregando muitos mais no jamaxim da mulher. O homem, de
passagem, raspara a casca de uma arvore para fazer um desenho

qualquer. [...]*2.”

Outro quadro mostrard& um homem cacando, flechando
gqualquer animal de porte, transportando-o para casa e o
moqueando aqui, depois de despelar. A pesca sera mais

movimentada, um grupo de indios andando na mata até um igarapeée
[...]

Filmaremos, ainda, a fabricacdo de arcos e flechas, a
trancagem de redes e tipoias e, se houver algodao aqui, a tecelagem
de uma saia ou de uma rede. Registraremos, também, a trangagem
de um paneiro ou jamaxim e a fabricacdo de um patua de tabuas.
Alguma coisa de ceramica (camucim, panelas e potes), que sera o
mais dificil, teremos também que filmar. Fica faltando muita coisa,
como toda a plumaria, os trabalhos em cabacas e tantas técnicas
mais, porém o tempo € pouco e se fizermos o programado ja sera
bom. Precisamos filmar, também, os cigarros de tauari que sao

servidos aos convidados.'3”

“O principio do filme mostrara a mata, algumas paisagens
calmas, indios num ambiente idilico, junto de igarapés sem
mosquitos e miasmas, até sua chegada a clareira, onde esta a

aldeia, que sera apresentada, entdo, em varios angulos4”

12. Esta seqléncia - um painel, como designava Darcy - ndo aparece no filme. Possivelmente, nem
chegou a ser rodada. Tal fato s6 poderia ter sido comprovado se dispuséssemos das sobras de
montagem (o material ndo utilizado).

13. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, pp. 181-182, passim.

14. Id. Ibid., p. 183.
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As filmagens se iniciaram aos poucos, junto com a documentacao
fotografica de Forthmann e a pesquisa de Darcy sobre mitologia -
aproximadamente, entre os dias oito e nove de fevereiro de 1950. Das raras
anotacoes deixadas pelo cineasta, apenas a definicdo de algumas sequiéncias,
sem a precisdo de datas (ver Iconografia Il ).

“08/fev./50 - Tivemos um dia cheio. Embora chovesse
bastante desde cedo, levei o Foerthmann ao Koata para fotografar

um casal de resguardo e combinamos a filmagem de alguns motivos
[ ]15-11

9/fev./50 - Outra noite divertida [...] aproveitamos uma
horinha de sol para filmarmos a tarde, mas nédo deu quase nada,
0 sovina sumiu logo. Apenas pudemos comegar o registro de uma
técnica de cestaria, um tipiti que encomendara ao Anakampuku e
ja tinha me custado muito trabalho para fazé-lo esperar pela

maquina e pelo sol [...].

10/fev./50 - [...] Acordei animadissimo, eram sete horas
e o0 sol vinha saindo com um brilho que é uma beleza. Fui chamar
logo o Foerthmann para aproveitarmos aquela preciosidade. Aqui
amanhece tao tarde porque a clareira da aldeia tem apenas uns
cem metros e o sol precisa subir muito para passar sobre toda
essa muralha de arvores e chegar até nos, aqui no chdo. Combinei
logo filmarmos o conjunto da mandioca, que é mais demorado e

exige um dia bem claro.

Preparamos bem o trabalho, porém mal chegamos ao meio
e as nuvens foram juntando; logo tivemos de trazer de volta a

maquina, correndo'®.”

15. Ibid, p. 186. Cf. p. 190.

16. Ibid., pp. 193, 200-201, passim..
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O Roteiro estava determinado. A concepcédo dos planos, a Direcao

e a Fotografia ficariam a cargo de Forthmann, como bem lembrou o cineasta:

“[...] antes de comecarmos a filmar Darcy escreveu um
roteiro nao técnico, mas que estabelecia as sequéncias da histéria.
Todos os planos foram tomados em conjunto, embora Darcy nao
interferisse na decupagem ou nos detalhes, apenas estabelecia a
ordem das sequiéncias e acompanhava as filmagens, que foram

prejudicadas pelas chuvas?!’.”

“Mudei [Darcy] novamente o plano de filmagem. Vimos que
era impraticavel documentar pormenorizadamente todas as
técnicas, a cerimonialia, tudo que se pudesse ver de sua cultura.
Esse € o objetivo da documentacao cinematografica da Secao de
Estudos. Depois, fiz o plano mais modesto delineado atras,
contando que teriamos, no més que vamos viver aqui, suficiente
luz para fazer aquele conjunto. Desistimos, agora, disso também.
Ontem sugeri ao Foerthmann um novo plano e combinamos focalizar

um so casal e filmar tudo que pudermos com ele apenas?®.”

“O filme nédo saiu como a gente bolou [relembrou
Forthmann]. famos fazer um filme mais extenso, pegando
atividades coletivas, como a pesca ou um ritual importante. Nos
guatro meses em que estivemos na area em dois meses s6 tivemos

12 dias de sol. Eu meti na cabeca de filmar com sol, o filme ficou

17. FORTHMANN, Heinz (depoimento) in MENEZES, Claudia. “A producéo de filmes etnograficos do
SPI: entrevista com Heinz Forthmann” in Museu do indio 30 anos - 1953-1983, p- 26.

18. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p. 205. Em seus relatérios, Darcy reforcou sua opinido sobre
focalizar o filme num casal (0 que o aproxima coincidentemente, de Nanook of the North): “O plano
de registro cinematografico, embora muito modesto, teve de ser simplificado varias vezes pela
preméncia do tempo e das condigbes. Afinal nos contentamos em focalizar um casal e seu filho,
mostrando-os nas atividades cotidianas, a luta pela sobrevivéncia e a fabrica¢do de seus principais
artefatos”. RIBEIRO, Darcy. Relatérios [...] 1949/1950 SE / SPI, 22/05/1950. Museu do indio,
SARQ, Filme 2A, fotograma 1986, folha 16.
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reduzido ao cotidiano, o que deu ao trabalho uma certa simplicidade
[...]- Tivemos também certos problemas técnicos, fizemos alguns
planos de carrinho. Quando chegamos no Posto falei: se a gente
tivesse mais preparo teria trazido um carro de crianca para fazer
um ‘travelling’. Darcy comec¢ou a pensar — havia uma maquina de
arroz — e estas rodas, nao servem? Pesavam vinte quilos e ficavam
a dois dias do local de filmagem. Requisitamos um carpinteiro,
depois dois indios carregaram as rodas. O carpinteiro cortou a
madeira, fez uma plataforma e trilhou com tabuas, néao aplainadas.
Pensei que nao fosse dar para aplainar porque a madeira estava
verde. Chamei o carpinteiro!®: ndo da para aplainar? da. A coisa
funcionou. Fizemos também uma ‘grua’ - cortamos umas toras e
suspendemos uma plataforma que descia. Dois homens
trabalharam nisso um més, mas néao deu certo. O ‘Urubu’ [o filme]
foi realmente bolado, a uUnica coisa modificada foi a limitacdo as

atividades cotidianas?°.”

O grau de convivio possibilita o entrosamento do cineasta com o
meio, seu entrosamento e a possivel criacdo de uma mise en scéne
documentaria. Emprego este conceito atribuido a Robert J. Flaherty que o
desenvolveu como método de trabalho na maioria de seus filmes. N&do se

deve confundir mise en scene com ficgcdo. Alguns cineastas contemporaneos

19. O trabalho deste carpinteiro, Rosemiro, e da equipe de apoio foi relatado por Darcy: “Estéo aqui
conosco dois auxiliares do posto: o Jodo Carvalho, que é o encarregado, e 0 Rosemiro. Um faz
trabalho de ferreiro e cagador, outro de carpinteiro para armar as engenhocas do Foerthmann. Além
deles, temos trés trabalhadores negros. O Zico e o Ita, que serram madeira. O Chico Ourives, que é
nosso curandeiro oficial [...]. E ainda temos outro preto, meu cozinheiro Cezario, que nao tem elementos
aqui com que mostrar suas artes, mas ajeita bem os jabutis, mesmo sem gordura. E o André, intérprete
gue ndo aproveitei ainda [...]. Quase me esqueco do Ariua, sempre bom menino que se diverte a
valer nesse reencontro de sua vida de aldeia [...].” Ibid., p. 191. Cf. capitulos Montagem, Estrutura
e Decupagem, pp. 200 e 205 e Analise das Sequiéncias, p. 222.

20. MENEZES, Claudia. Op.Cit., p. 27.
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empregam esse método com algumas variagcdes semanticas e comportamen-

tais, como € o caso de mise en situation e mise en place?!.

Frances H. Flaherty, mulher e colaboradora de Flaherty, exemplifi-
cou esse método ao se referir as filmagens do classico Nanook of the North:
“The secret of Nanook is, | believe in those two words: being themselves, not
acting, but being??” — documentario que tinha por tema uma familia esquimé

em sua luta pela sobrevivéncia no Artico.

Quando se atinge equilibrio e entrosamento entre camera / pessoa
filmada / ambiente (luz natural, floresta, terreno, outros indios proximos,
por exemplo), cria-se um clima positivo e de confianca entre o documentarista
e seu personagem, o que permite a fluéncia de acbes e a naturalidade de
gestos e expressdes, como 0 sorriso de Kosé que parece dialogar com
Forthmann (ver Analise das Sequéncias, Cena 4, plano 2). Um sorriso
revelador da presenca da camera, mas que enriquece de espontaneidade e

vida uma cena comum de intimidade familiar.

A consciéncia do desabrochar desses comportamentos é sentida
pelo cineasta que os intui, 0s respeita, e os filma — o momento da fecundacéo
do plano cinematografico —, quando entdo acontece o encontro, a comunhao

entre a alma da acéo, dos personagens e do diretor.

“Le tournage est donc un moment décisif pour le
documentaire. En fait, le moment décisif. Il ne garantit pas la qualité
d’un film, mais au moins I'authenticité de son rapport au réel. Il ne
garantit pas I’accés au réel, mais rend compte d’une volonté d’y

acceder. Il n’est pas fuite de I'imaginaire qui s’ensinue a tout

21. Cf. GAUTHIER, Guy. Le Documentaire, un autre Cinéma, p. 127.

22. FLAHERTY, Frances Hubbard. Depoimento para a reportagem “Flaherty on Film”, National
Educational Television, apresentacdo de Robert Gardner, 08 minutos, USA, 1958. Nanook of the
North (1920-1922) foi produzido pela Revillon Fréres; com Roteiro, Fotografia, Direcdo e Montagem
de Robert Flaherty; assisténcia do capitdo Thierry Mallet e a participacdo de Nanook, Nyla (a
esposa) e seus filhos.
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moment, dans le choix d’une prise ou le cadrage d’un plan, il est
contréle d’'un imaginaire que le cinéma romanesque a fini pour
imposer comme un substitut de la réalité. Il n’est pas fuite de la
fiction - qui est la marque de ’homme dans le monde - mais fuite

des mystifications en tous genres. Il est une maniére de vivre en

filmant, ce qui n’empéche pas de réver®”.

Forthmann chegou a exemplificar a mise en scene empregada no
filme, talvez mais rigida que a de Flaherty, num maior grau de direcdo e

controle das acgdes:

“Os indios foram se acostumando com a gente. Os indios

Urubu sao relativamente arredios, mas muitas situacfes foram

23. GAUTHIER, Guy. Le Documentaire, un autre Cinéma, p. 127.

24. Da esquerda para a direita, o “elenco” do filme: Xiyra, 18 anos de idade, a protagonista, irma de
Koatd; o filho Beren (na época ainda ndo nominado); a cAmera Eyemo 35mm, modelo Q, da Bell &
Howell, com as trés objetivas, a torre com trés bracos (deslocada, de maneira que cada lente
ficasse centrada sem intervir no campo de visdo das outras) e o chassis de 400 pés (4 minutos);
Heinz Forthmann aos 35 anos de idade; Kos6, Tuxaua Urubu, 22 anos, marido de Xiyra, o
protagonista. Fotografia de Darcy Ribeiro, Maranhao, Aldeia do capitédo Piahu, fevereiro/marco de
1950. Acervo Heinz Forthmann.
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encenadas. Nao atendiam as repeticdes e as vezes ficavam
aborrecidos. Um dia quiseram quebrar a maquina, ndo sabiam o
gue era, achavam uma chateacéo, sabiam porém que no final havia
distribuicdo de brindes. No relacionamento com o grupo, fomos
mais ou menos aceitos, como um héspede que fica mais tempo
sem criar problemas. As criangcas e as mulheres sao muito
importantes, se eles ndo gostarem, n&o vai, n&o adianta forcar. E
muito importante o relacionamento satisfatério com as mulheres.
Pbde-se filmar depois de alguns dias, para as pessoas se
acostumarem com a maquina, para os indios estarem
condicionados. Nao havia muita curiosidade, a maquina de um
modo geral era objeto de contrariedade. Toda esta experiéncia foi

feita de maneira empirica, feita na base da improvisacao?®.”

Darcy também exemplificou o trabalho de direcdo ao relembrar
alguns episoédios: “Com o Koso ele fez uma coisa formidavel: o Foerthmann,
com uma paciéncia inenarravel, € que ele fez, por exemplo, a filmagem de
como um indio faz uma flecha. NOs levamos dias porque o indio... o indio
nao sabia que estava sendo filmado - ele nunca havia visto um filme -, entéo,
simplesmente, o indio ia fazer uma flecha... e terminava a flecha. E o
Foerthmann filmava o que podia. Entao o indio fez umas dez flechas, enquanto
o Foerthmann filmava pondo a maquina em lugares diferentes, porque ele
nao poderia dizer ao indio: ‘Pare essa flecha ai! Para eu filmar depois [risos].

Ele continuava fazendo e eram flechas diferentes?6.”

25. MENEZES, Claudia. “A Producao de Filmes Etnograficos do SPI: entrevista com Heinz Forthmann”
in Museu do indio 30 anos — 1953-1983, p. 27.

26. RIBEIRO, Darcy. Entrevista ao autor em 1985, incluida no filme Heinz Forthmann, Op. Cit.
Em Diérios indios Darcy escreveu: “15/fev/50 - Tivemos outra manha clara que deu para completar
a filmagem da fabricacéo de flechas. A tarde choveu muito, como sempre [...]. Tudo corre igual. De
manha filmamos - quando ha luz; a tarde, saio um pouco, faco os curativos e dou remédios, a
noite converso com a ajuda de Jodo Carvalho que se revelou um excelente intérprete [...].” RIBEIRO,
Darcy. Diarios indios, p. 208. Ver Decupagem (Seqiiéncia 3, Cena 1).
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“No6s tinhamos que alcancar uma intimidade tdo grande
gue os indios ndo vissem que nds estdvamos presentes. E a Unica
instrucdo que dava para esse filme, a Unica instrucao era: nao
pode olhar para a camera. Entdo sempre que olhavam para a
camera paravam todos para saberem que ndo podiam olhar para
acamera. E pedia para fazer o que faziam todo o dia: tomar banho,

como eles tomavam banho, tudo que eles faziam todo dia?’.”

As filmagens se estenderam por quase um meés, até o dia cinco de
marco. Apesar da amizade desenvolvida com os Kaapor, havia um qué de
enfado e saturacdo dos indios em relacdo a equipe. Anakanpuku estava
sobrecarregado pela curiosidade etnografica de Darcy; Piahu impacientava-
se com a deficiéncia de brindes e de alimentacédo; Koso enfastiava-se com as

esperas ao sol e de ficar a disposi¢cdo da camera:

“O nosso astro principal, Koso, futuro tuxaua, é uma das
pessoas mais pacientes que jamais conheci. Repete cada cena,
guantas vezes queiramos, sempre alegre e nao insiste em ganhar
presentes, aceitando sempre de bom humor as minhas dédivas.
Mas ele também ja esta cansado de nds. Quando chegamos a sua
casa ontem, o Joao [Carvalho] ja estava l& e ele perguntou por nés

e se iriamos com a maquina, propondo:

— Vamos quebrar logo aquele trogo?8?

“Quando quizemos regressar, outra dificuldade apresentou-
se: 0 caminho pelo qual atingimos a aldeia com toda a carga que a

documentacéo cinematogréafica exigia, estava fechado pelas aguas.

27. RIBEIRO, Darcy. (entrevista) Os indios Urubus (video). Cépia: FUNDAR, sem data.

28. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p. 254.
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Enormes trechos foram inundados pelos igarapés e um trabalhador
gue mandamos ir adiante, para ver como estava a estrada, teve de
andar centenas de metros com agua pelos ombros, as vezes até
nadando. Era impossivel, nestas condi¢fes, voltar a pé com uma

carga tao susceptivel de alterar-se com a umidade.

Fizemos, entdo, sair um grupo de homens em peguenas
embarcacfes com machados e serrotes para tentarem a subida de
um igarapé que passava a cinco quilébmetros e nunca tinha sido
navegado. Através de cinco dias, derrubando tronqueiras e
experimentando cada um de dezenas de furos em que o riachinho
se multiplicou com as chuvas, encontraram a clareira que tinhamos

aberto na margem?°”

Apos o regresso ao Canindé, a equipe se separou. Forthmann ainda
permaneceu um dia no posto para fazer novas fotografias das pessoas do
lugar. No dia 12 de marco de 1950 partiu para Vizeu com a carga dos filmes,
0 equipamento cinematografico e o sondégrafo, que também seguiu para
manutencédo. Foi acompanhado por Joao Carvalho, esposa e o cozinheiro
Cezério. Darcy e Boudin permaneceram no posto para finalizar o trabalho
sobre o material Tembé e Timbira e esperar por Anakanpuku. So¢ iniciaram a
longa viagem de volta no dia 04 de abril de 1950. A udltima carta de Darcy a
Berta foi datada de 11 de abril:

“[...] Combinei detalhadamente com Jodo Carvalho minha
segunda expedicao. Voltarei as aldeias dentro de um ano, mas

entrarei no territério kaapor pelo lado maranhense. [...] Uma bela

29. RIBEIRO, Darcy. Quarenta anos de atividades do Servico de Protecdo aos indios no Vale do Rio
Gurupi, p. 17.
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aventura porque, ao fim das canseiras de cada longa andanca,

terei mais indios para ver, conhecer e continuar meu estudo°.”

No segundo semestre de 1951, Darcy, sem a participagao de Heinz
Forthmann, realizou a segunda expedi¢cdo que durou até novembro de 1951.
Meses apés seu retorno, soube por Jodo Carvalho de uma tragédia: a morte
de Beren, o filhinho de Kos6 e Xiyra. Koso ficou prostrado e “caiu numa

tristeza india”:

“Certo dia, disse a mulher que havia sonhado com o pai
morto havia muito tempo, e que o velho o chamava para junto
dele3l.” “Encontrei meu pai na mata. Ele me disse que aonde ele

esta é muito melhor do que aqui. E eu vou morrer32.”

“Eu vou — disse ele a Xiyra. Deitou-se na rede e, em vez de
dormir, se fez morrer [...]. Xiyra, sem o marido e o filho, algum
tempo depois, morreu também, de uma doenca que os indios néao

sabem qual foi®3.”

30. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p. 295.
31. Id. Ibid., p. 11.
32. RIBEIRO, Darcy (entrevista). Os indios Urubus (video). FUNDAR.

33. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p- 11.
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5. MONTAGEM, ESTRUTURA E DECUPAGEM

Forthmann tinha, nos filmes que dirigia, o sentido do tempo e do
movimento em suas duracgdes internas de acfes, ritmos e progressdes no
espaco, aléem, como ja vimos, o sentido da generosidade, compaix&ao e amor
pelo ser humano. Possuia, também, como montador, a clara nocdo da

narrativa cinematografica.

Mesmo sendo o diretor e o fotégrafo, o criador das imagens, autor
da concepcédo e realizacdo artistica e técnica dos planos (composicéo,
iluminacédo, fotometria, foco, captacdo), possuia o importante recuo afetivo
sobre o material filmado. Sabia que todo o vivido, o pensado e o realizado
(possivel) tinham ficado para tras e que se concretizaram naquelas latas de
filme revelado, naqueles metros de pelicula diante de si. Nao era piedoso
nem vaidoso em relacdo aos muitos planos que desfilavam nas engrenagens

da antiga moviola Union de quatro pratos, do SPI. Ndo tinha medo de cortar.

O sentido da Montagem, a criacdo da estrutura de um filme como
integracao de suas partes para o bem do préprio filme, era o objetivo principal:
primeiro, a definicdo de uma espinha dorsal. A organizacao de todo o material
em sequUéncias; depois, a organizacdo das sequéncias — inicio, meio e fim.
Ou seja: cenas do inicio, da apresentacao e do desenvolvimento, e a ordenacao

preliminar natural dos planos.

A estrutura narrativa de um filme ao ser organizada por tempos,
espacos e acfes dramaticas tem em sua constituicdo — sua arquitetura — o
Plano, a Cena e a Sequéncia como elementos essenciais. As definicbes de
montagem de dois grandes mestres do Cinema Silencioso que apresento a
seguir, se adequam ao estudo dos filmes de Heinz Forthmann por terem eles
— assim como os filmes silenciosos —, a caracteristica principal de serem
cinematograficos, isto é: de trazerem em si, apos o periodo de observacéo e

selecdo do universo tematico, 0s seguintes aspectos artisticos:
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1. dramaturgias visuais (expressividade de gestos, comportamentos
culturais especificos, relacdes originais do homem com a natureza e objetos
de trabalho);

2. poesias da luz que permitem transcendéncia aos seres e as coisas

além das aparéncias banais;

3. multiplas manifestacoes e plasticidades do movimento humano
— acdes de méaos, modos de caminhar, ritmos corporais de trabalhar, de se
lavar, de se alimentar, etc. — em suas variadas combinac¢des com o espaco
abordado pela camera em seus diferentes angulos e dinamicas - e, claro, ao
saberem convergir para este mundo das imagens a interpretacdo profunda

da realidade e do sentido do tema abordado.

“[...] o filme n&o é apenas uma colecdo de cenas diferentes.
Tal como os ‘planos’ séo reunidos em cenas possuindo, como tais,
uma acgao continua, assim também as cenas isoladas sdo reunidas
em grupos, formando sequéncias. A sequéncia é constituida

(montada) de cenas'.”

“A Montagem é o inventario de todos os dados documentais
gue tenham alguma relacao, direta ou ndo, com o tema tratado
[...]. Em seguida a esta montagem — inventario por meio da selecao
e reunido dos dados mais importantes — o plano tematico se

cristaliza, se revela, ‘se monta’?”.

“Eu monto quando estabeleco a ordem da sucesséao do

material filmado sobre o tema (fixar-se, entre as mil associagdes

1. PUDOVKIN, Vsevolod I. Argumento e Montagem no Cinema. Sdo Paulo, Agéncia Editora Isis, sem
data, p. 131. Ainda, segundo Pudovkin, o objetivo da Montagem “[...] é mostrar, plasticamente, o
desenvolvimento da cena, guiando a atencdo do espectador, ora para um, ora para outro elemento
isolado. A objetiva da caAmera substitui o olho do observador, e as mudancas de angulo da camera
- dirigida ora para uma pessoa, ora para outra, ora para um pormenor, ora para outro — devem
sujeitar-se as mesmas condi¢bes dos olhos do observador.” Id. Ibid., pp. 129-130.

2. VERTOV, Dziga. “Extrato do ABC dos Kinoks 1929”. Apud. XAVIER, Ismail (org.) A Experiéncia do
Cinema - antologia. Rio de Janeiro, Edi¢Bes Graal /7 Embrafilme, 1983, p. 263.
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de imagens possiveis, sobre a mais racional, levando em conta
tanto as propriedades dos documentos filmados, quanto os
imperativos do tema a tratar. [...] a férmula visual que melhor

expressa o tema essencial do filme [grifo meul].

A progressao entre as imagens (‘intervalo’ visual, correlacao
visual das imagens) é (para o ‘Cine-Olho’) uma unidade complexa.
Ela é formada pela soma de diferentes correlacdes [...]: 1. correlacao
dos planos [...], 2. correlagdo dos enquadramentos, 3. correlacéo
dos movimentos no interior das imagens, 4. correlacao das luzes,

sombras, 5. correlacdo das velocidades de filmagem [...]3.”

Quando cito, no Capitulo 4 da Ill Parte, o testemunho de Helen
Van Dongen sobre a montagem de Louisiana Story, é porque ele encontra
eco nas concepcdes cinematograficas descritas (principalmente as de Vertov)
e da continuidade a concepcgéo visual e poética para o documentario no
periodo sonoro, tanto pela formacao profissional de Van Dongen nos anos
30, como montadora dos documentarios Zuyderzee, Sinfonia Industrial, Nova
Terra (Nieuwe Gronden) e Terra de Espanha, de Joris Ivens, quanto pela
natureza do trabalho de Flaherty como fotografo e montador, que também
atravessou o periodo silencioso e se desenvolveu nas décadas de 30 e 40.
(Sao estes os aspectos citados por Van Dongen: o assunto da cena, o

movimento espacial de cada imagem, o valor tonal e o contedo emocional).

Ha mais de quinze anos realizei para a Fundacao Nacional Pro-
Memoria um primeiro referenciamento de Os indios Urubus na Cinemateca
Brasileira de Sdo Paulo, Parque da Conceicdo. Na moviola, pude assistir a
uma copia muda, 16 mm, pb, possivelmente originaria do Museu do indio.

Eram as imagens que sobraram apos o incéndio ocorrido na Cinemateca,

3. Id. Ibid. pp. 263, 265, passim.
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em novembro de 1982, e que destruiu totalmente os negativos originais do

filme*.

Fiz uma enumeracéo elementar dos planos — uma decupagem
primitiva — que serviu de base para a sele¢céo das cenas que deveria contratipar
para inclusédo no filme Heinz Forthmann (de cujos fotogramas, alids, foram

feitas as reproducdes do capitulo 6 da Il Parte (Andlise das Sequéncias).

Em 2004, em pesquisa realizada na Fundacédo Darcy Ribeiro —
FUNDAR -, no Rio de Janeiro, pude constatar a existéncia de uma copia 16
mm de Os indiosUrubus ( a qual n&o cheguei a manusear, assim como seu
estojo em lata) e recebi, da mesma instituicdo, uma copia vhs (néo sei se
oriunda da mesma copia 16 mm), sonorizada com depoimento de Darcy

Ribeiro gravado pouco antes de sua morte®.

Esta copia vhs passou entédo a ser a principal referéncia para o
estudo do filme, pois no Museu do indio (M) — Servico de Registro Audiovisual,
SRAYV, —, que havia recebido, em 2001, o material depositado na Cinemateca,
nao havia dele copia ou matriz. Ressalto que esta auséncia havia sido
constatada pelo SRAV apds analise historica e levantamento detalhado no
Servico de Arquivos do Museu. As conclusfes deste estudo comprovaram
gue novas matrizes foram feitas de alguns titulos e que algumas nao
retornaram ao Museu. No que concerne os indios Urubus os dados obtidos

foram os seguintes:

4. O material foi assim referenciado: 01 copia 16 mm, pb, muda, 394,7 metros, 36 minutos; 01
contratipo 35 mm, pb, 987 metros, 36 minutos; 01 fragmento de cépia sonora do 2° rolo néo
identificada (n° de inventéario: 00193). Segundo o oficio 146/82, da Fundacgédo Cinemateca Brasileira
(dezembro de 1982), encaminhado & Diretoria do Museu do indio, separei os seguintes dados
relativos a perda do filme: “De acordo com nosso telegrama, enviado logo apés o lamentavel incidente
gue destruiu completamente o deposito de niimero 4 para filmes nitrato, da Cinemateca Brasileira
no Parque Ibirapuera, vimos por meio deste esclarecer, do acervo do Museu do indio a nds entregue
perderam-se 59 rolos de filme [...] COPIAS E NEGATIVOS DE IMAGEM PERDIDOS [...] FI 00034
[nimero da Ficha de Inventario] - indios Urubus — negativo de imagem [...] FI 00033 indios Urubus
- negativo de imagem [...] FI 00035 indios Urubus - negativo de imagem [...] filmes que foram
perdidos irremediavelmente, nédo existindo mais na FCB [...] 00034 indios Urubu negativo image
[sic.] [...] 00033 indios Urubu negativo image [...] 00035 os indios Urubu [...] negativo image [...].”

5. Sine Nomine (“Os Indios Urubus”, video, entrevista com Darcy Ribeiro, 18 minutos e 8 segundos).
FUNDAR, s.l., sem data.
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“SP00643X — copia — 16 mm — néao foi devolvido ao MI;
SP00637X - contratipo — 16 mm — nao foi devolvido ao Ml ©.”

Neste mesmo oficio, ha outra mencao referente a procura de cépia

de Os indios Urubus:

“O objetivo desse historico é fornecer subsidios para que
possamos identificar ou reaver os titulos perdidos, reconstituindo
assim a integridade do nosso acervo. Nesse sentido, solicitamos a
V.Sa. a gentileza de nos informar sobre a localizacéo dos itens
levantados acima. No caso do filme ‘Um dia na aldeia de uma tribo
da floresta tropical’ [sic.], de Forthmann e Darcy Ribeiro, néo for
localizado, gostariamos de solicitar uma coépia, ja que o referido

titulo consta da base de dados da Cinemateca’.”

No segundo semestre de 2005 uma copia vhs de Os indios Urubus
foi depositada no Museu do indio pela pesquisadora Stella Oswaldo Cruz
Penido, que havia feito sua tese de Mestrado sobre Noel Nutels. Deduzi que
esta copia poderia ter se originado do acervo da Sra. Elisa Nutels, vilva do
Dr. Noel Nutels, depositado na Cinemateca Brasileira. Apés contato com
sua filha, Berta Nutels, e com o setor de matrizes da FCB, tive a grata noticia
da existéncia — e do bom estado de conservacédo — de uma coépia 16 mm pb;
de um contratipo de imagem e de duas fitas de video U-Matic de 36 minutos

de duracao do filme pesquisado (ver Concluséao).

Esta coOpia vhs, mais completa que a da Fundacéo Darcy Ribeiro e

compativel com o levantamento preliminar de quinze anos atras, passou,

6. Oficio 0/2004 MI, de 23 de agosto de 2004. “[...] Assunto: acervo filmico do Museu do Indio” -
encaminhado pelo Sr. José Carlos Levinho, Diretor do Museu do indio, ao Sr. Carlos Wendel
Magalhaes, Diretor da Fundagédo Cinemateca Brasileira. Rio de Janeiro, Museu do indio, 2004,
folha 2.

7. 1d. Ibid., folha 4.
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entdo, a ser a referéncia maior para esta nova decupagem. O ideal seria
proceder a uma analise comparativa, em moviola, das duas matrizes positivas
existentes (presume-se que o contratipo da FCB seja originavel do reversivel
mencionado) e checar planos que existem numa cépia e nao existem na outra,
e vice-versa. Na copia da FCB, por exemplo, onde se encontram planos
preservados sem cortes ou alteracdes posteriores (0 que difere da copia da
FUNDAR, que traz planos seccionados), n&do existem os dois planos iniciais.
Com esta analise nos aproximariamos da maneira mais fiel possivel da versdo

original deste filme. E o que pretendo fazer com as duas copias vhs disponiveis.

Em relagcdo ao Som, tomo como referéncia para o estudo da
Montagem o texto escrito por Darcy Ribeiro concebido para a narragao off,
encontrado, quase na integra, no Acervo Heinz Forthmann. Apesar do caloroso
comentario oral do antropdélogo no video disponivel na FUNDAR, optei pelo
texto escrito, por este se encontrar mais préximo a montagem original e pelo
fato do comentario oral, por vezes excessivo, saturar a imagem e ndo a deixar
respirar pelo fluxo de informagdes. De raizes visuais, Os indios Urubus, ficaria
assim empobrecido com a transcri¢cédo do depoimento de Darcy e sua utilizagao
na coluna de Som da Decupagem.

Quanto ao responsavel pela voz off da locucéao, dele ndo se tem
conhecimento, assim como da orquestra que executou a musica La Mer (O
Mar), de Claude Debussy, utilizada como tema. Com a perda de todos os
rolos do negativo de som e a auséncia de créditos nos rolos de imagem
remanescentes, a Filmografia Original de Heinz Forthmann e o testemunho
de alguns contemporéaneos passaram a ser a uUnica referéncia para o

conhecimento do universo sonoro para o filme.

Encontramos, neste ponto, uma grande contradicdo que talvez so
o cineasta, Darcy ou Berta Ribeiro poderiam esclarecer: a utilizagcdo de musica
orquestral em detrimento de vozes e cantos Kaapor gravados diretos do real.

A auséncia, em 1950, da tecnologia para a sincronizacdo imagem-som (da
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camera Eyemo 35 mm com o gravador de fios de aco inoxidavel Pierce Wire -
Recorder, modelo 55B, n° 290-B) n&do impediu que a gravagdo sonora fosse

realizada por Forthmann, mesmo que nao empregada no filme.

Talvez a necessidade de apresentacédo do filme no XXXI Congresso
de Americanistas possa ter apressado a montagem que se realizava desde
meados de 1950 e impossibilitado a inclusdo do som direto no documentario,
0 que exigiria um lento e cuidadoso trabalho de sua audicéo, selecao, edicao,
e possivel pos-sincronizacdo com as imagens. Talvez a escolha dos esbocos
sinfonicos® de Debussy seguisse a tradicdo dos documentérios da Secao de
Estudos e do documentario brasileiro da época, a de incluir musica nao
diegética, de preferéncia instrumental, ao corpo sonoro do filme, com a
finalidade de tornar a narragao off e a narrativa visual mais amena, mais
“artistica”. Como se uma estrutura sonora, exterior ao mundo daquelas
imagens da vida Kaapor, as tornasse mais fluidas ao espectador comum,
sem ser reconhecido aos préprios planos e sequUéncias seu inerente ritmo
visual. Como se as imagens nao tivessem sua musicalidade interna de tempos
e acdes e ndo se estruturassem sequencialmente como tempos visuais (um

largo, um andante, por exemplo).

A opcéo de Forthmann por Debussy pode ter ocorrido pela riqueza
visual e sensorial sugerida pela sinfonia — com possiveis imagens das aguas
do mar durante a manha; do movimento de suas ondas; de seu dialogo com
0 vento —, 0 que proporcionaria as imagens da natureza indigena de matas,
arvores, igarapés, homens e animais, uma unidade neutra, uma base sonora
gue nao tirasse a forgca das imagens nem as diminuisse em relacdo a narracao.
Nao que o impressionismo musical de Debussy tivesse o intento de “pintar

guadros em som®”. O proprio compositor escreveu que desejava para a musica

8. Subtitulo da obra composta entre 1903 e 1905 e que antecede a denominacdo de seus trés
movimentos: “l. De I'aube a midi sur la mer - Tres lent (8:52); Il. Jeux de vagues — Allegro (6:46); II1.
Dialogue du vent et de la mer — Animé et tumultueux (8:05)”. Deutsche Grammophon. “Debussy —
La Mer”, Berliner Philarmoniker — Herbert von Karajan. Poly Gram Discos, 1987.

9. GRIFFITHS, Paul. “Debussy - La Mer”, Op. Cit.
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“[...] uma liberdade que ela pode atingir, talvez mais que
qualquer outra arte, por ndo ser limitada a uma reprodu¢cao mais
OuU menos exata da natureza, mas as misteriosas correspondéncias

entre a Natureza e a Imaginacao®°.”

Segundo Paul Griffiths, La Mer “[...] ndo é portanto uma musica
sobre o mar; € muito mais uma recordagdo de pensamentos e sensacdes
despertados pelo mar; its buoyant confidence, its playfulness and its elemental
conflict are traces of the mind*t.”

Vinte e cinco anos depois de realizar Os indios Urubus, Heinz
Forthmann procurou refazer sua trilha sonora. Elogiado no final dos anos
50 por professores cariocas, que chamavam o filme de O Manto Sagrado —
por ser sua exibicdo obrigatdria aos estudantes de antropologia —, também
recebeu criticas pela musica empregada, segundo este documento da
UNESCO:

“ApOs ser visto pelos nossos especialistas de Ciéncias
Sociais, que ficaram impressionados pelo vigor cinematografico e
a excelente fotografia, o filme foi submetido ao Comité de filmes
etnograficos do Congresso Internacional de Ciéncias Etnograficas
e Antropoldgicas que esta preparando a segunda filmoteca para o

Departamento de Informacdes da nossa organizacao.

O Comité, constituido somente de especialistas, fez um

julgamento muito favoravel.

Sr. Jean Rouch, um dos secretarios gerais do Comité,

escreveu-nos: — Este filme é sem duvida o melhor documentéario da

10. DEBUSSY, Claude. (sem titulo). Apud. GRIFFITHS, Paul. Ibid.

11. GRIFFITHS, Paul. Ibid.
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América do Sul, — acrescentando que o Sr. Leroi-Gourhain
considerou a sequéncia mostrando a confec¢cdo de uma flecha um

modelo de filme tecnoldgico.

Lamentamos, no entanto, o fundo musical inadequado que
impede que um filme desta qualidade consiga a distribuicéo que
merece. Achamos necessario fazer todo esforgo para dar ao
produtor os meios de fazer uma nova trilha sonora com as narragées
gravadas em separado em varias linguas a fim de que o filme ndo
SO possa ser distribuido em instituicdes educacionais, mas também

em circuitos comerciais!?.”

Em meados dos anos 70, Forthmann esteve na Cinemateca do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e reviu o filme na moviola da
instituicdo, com a idéia de substituir a muasica por sons originais. A dificuldade
técnica encontrada foi a transcricdo do som gravado nos fios de aco para fita
magneética. Com o apoio do montador da Cinemateca, Manfredo Caldas, e do
grande profissional Carlos De La Riva, que tinha, na época, seu estudio em
funcionamento na propria Cinemateca — a Tecnison —, conseguiu resolver o
problema: por sorte, De La Riva possuia um raro equipamento que permitia

a transcricdo sonora.

As intencdes estéticas do realizador e os novos problemas de pés-
producdo surgidos foram registrados pela antropologa Berta Ribeiro (que
muito o ajudou, pois Forthmann ja residia em Brasilia) nesta carta de 27 de
maio de 1975. A citacéo de seu texto € longa, ndo so pelo conhecimento de
detalhes do trabalho que ele proporciona, mas pelo calor humano e

solidariedade que dele se emana:

12. UNESCO - nO. mmj/600 200 (Oficio do Sr. Jean Klein — Diretor da Divisdo de Meios e Técnicas da
UNESCO ao Sr. Prof. Paulo E. de Berredo Carneiro — Delegado Permanente do Brasil na Unesco -
Maison de I'Unesco, Paris, s.l. Acervo Heinz Forthmann.
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“Meu caro Henrique:

SO hoje, depois de quase duas semanas de tentativas
consegui falar com o ‘nosso’ Manfredo. O Cosme Alves®®* me havia
dito, a semana passada, que o fio estava transcrito em fita, mas
gue sO o Manfredo é que poderia dar conta dela [...]. Hoje, quando
0 ‘pesquei’ me disse que tinha pedido ao Ney Land (diretor do
Museu) que lhe mandasse uma antropologa para identificar a lingua
gue falavam os indios gravada na fita... Ai é que figuei sem entender
nada. Expliquei que, segundo vocé me havia dito, tratava-se de
musica de flauta. E isso € que iria compor a trilha sonora do filme
URUBU que vocé precisava com urgéncia para gravar ou sonorizar
em Brasilia. Certamente, aventei, deve haver outras gravacoes,
de interesse linguistico, que convinha também passar do fio a fita,
mas que para isso nao precisaria de antropélogo para ouvir [...].
Pedi entdo que ele transcrevesse as fitas assim mesmo (séo 5,
parece), dando maior atencdo as de musica que sdo as que lhe
interessam de imediato porque vocé vai trabalhar com elas.
Prometeu fazer isso e me avisar (até meados da proxima semana)
paraeu ir la no MAM apanhar as fitas e mandar a vocé. Arranjarei

um jeito de mandar pessoalmente ou por malote.

13. Cosme Alves Ferreira Netto (1937-1996), amazonense radicado no Rio de Janeiro desde os dezessete
anos, Diretor da Cinemateca do MAM a partir de 1969, foi um dos principais nomes brasileiros na
area da difusdo, prospeccao, conservagao e curadoria de acervos da cinematografia nacional.
Cineclubista no inicio dos anos 60, participou da Juventude Universitaria Catélica, JUC, e da
Acao Popular, movimento apoiado pela igreja com objetivo de intervencédo politica na sociedade.
Desenvolveu intensa atividade na area da cultura cinematogréafica carioca e dinamizou novas
salas de exibicdo como as da Cinemateca, do Lido e do Paissandu, o que favoreceu o nascimento
de uma geracao de criticos e cineastas — a geragdo Paissandu. Integrou o conselho diretor do
Oficio Catélico Internacional de Cinema, OCIC; o Comité diretor da Unido das Cinematecas da
América Latina, UCAL; o comité executivo da Fundagcdo do Novo Cinema Latino Americano (em
Cuba). Conselheiro de inimeros festivais internacionais de cinema, foi membro do comité diretor
da Federacdo Internacional dos Arquivos de Filmes, FIAF, Bruxelas, e Cavaleiro da Ordem das
Letras e das Artes da Franca.
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Carlos!* se queixou (ou quase) de que vocé nao deixou copia
do filme Urubu (o da Elisa) para o Museu do indio. D& para tirar

uma ai e trazer ja sonorizada depois de eu mandar ‘a trilha sonora’?

Creio que é s0. Exceto um recado para Beatriz: Darcy deixou
um material aqui para ela[...]. Agora que estou sozinha (e solitaria)

a casa esta as ordens para quando queiram.

Um abraco a Rosita, ao nosso afilhado [Kiko], & Bia e a

vocé, muito afetuoso, de

Berta.

P.S. A Unica etno-musicologa que eu me lembro ter existido
alguma vez entre nos foi Elza Cameu. Onde estara? Disse isso ao

Manfredo. Claudia, segundo ele, ndo tem aparecido la.

A partir desta ultima frase, Berta fez um segundo P.S. em
datilografia improvisada sobre a segunda pagina da carta escrita a maquina
elétrica em papel timbrado da editora Paz e Terra, onde trabalhava, o que

mostra seu cuidado e atencdo com Forthmann e o filme:

“Acabo de falar com o Carlos. Ele disse que vai levar a
Elsa Cameu para ouvir as gravacoes e dizer ao Manfredo se estao
boas. Tomara que isso ndo atrase a transmissao. Carlos pede para
vocé providenciar v, v [virar a pagina] a cépia do filme Urubu para

0 Museu do indio, conforme lhe havia prometido porque ele vai

14. Carlos de Aragjo Moreira Neto, nascido na cidade mineira de Vigosa, em 1929, bacharel em
Direito e Ciéncias Sociais pela Universidade do Parana, foi aluno do antropoélogo Fernando
Altenfelder Silva, colega de turma de Darcy Ribeiro na Escola de Sociologia e Politica. Em 1956,
no Rio de Janeiro, cursou Pés-Graduacg&o em Antropologia Cultural no Museu do indio e doutorou-
se em Ciéncias Sociais pela Universidade Estadual Paulista de Rio Claro, SP. Etndlogo, pesquisador
de campo, trabalhou no Museu Goeldi, na OEA, e foi diretor do Museu do indio. Autor do livro
indios da Amaz6nia - de maioria a minoria (1750-1850).
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precisar leva-la a Belo Horizonte onde vai haver uma sessao de
‘filme etnografico’ na reunido da Soc. pelo Progresso da Ciéncia,
em Julho. Aliads pede para vocé telefonar a ele. O telefone é: 235-

5495. o seu telefone qual €? O meu, aqui de casa é 287-1758%5.”

15. RIBEIRO, Berta. Carta a Heinz Forthmann. Rio de Janeiro, 27/05/1975, 02 folhas. Acervo Heinz
Forthmann.

194



Os iNDIOs URUBUS
UM DIA NA VIDA DE UMA TRIBO DA FLORESTA TROPICAL®.

Estrutura

Resumo das cenas e sequéncias constituintes da narrativa (pés-montagem)
com seus respectivos conteudos.

Sequéncia |

Cena 1. Kos6 e Xiyra: caminhada na mata (casal e caca).
Cena 2. Preparo do fogo / corca morta.

Cena 3. Vida doméstica: Xiyra tece.

Cena 4. A Familia: Xiyra e Kosé enfeitam-se / alisamento do corpo com
urucum.

Seqiuéncia ll

Cena 1. Caminhada na mata (casal) / plantacdo de mandioca / colheita.
Cena 2a. Caminhada 7/ rio / banho do bebé e agua.

Cena 2b. Mandioca / agua.

Sequéncia lll

Cena 1. Preparo detalhado das flechas.

Cena 2. Criancas brincam de arco e flecha.

Sequéncia IV

Cena 1. Caminhada final / mandioca.

Cena 2a. Preparo da mandioca (socagem).

16. Os créditos originais ndo existem mais. Segundo a Filmografia de Heinz Forthmann, a ficha
técnica do filme é a seguinte: “Roteiro, Orientagdo Etnografica e Texto: DARCY RIBEIRO. Fotografia
e Dire¢do: HEINZ FORTHMANN. Selecionado para a filmoteca do Museu do Homem, Paris; Selecionado
para o Festival do Filme Cientifico, Sdo Paulo, 1954; Filme Oficial do Congresso Internacional de
Americanistas, Sao Paulo, 1954.”
A cépia analisada (vhs) é referente ao Acervo Elisa Nutels, depositada na Cinemateca Brasileira.
Para a decupagem, foram incluidos alguns planos existentes na copia vhs da FUNDAR e que nédo
constam na primeira copia.
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Cena 2b. Preparo da mandioca (tipiti).

Cena 2c. Preparo da mandioca (forno).

Sequéncia V

Cena la. Alimentacédo maternal (filho e filhote de arara).
Cena 1b. Xiyra, preparo de alimentos e menino com papagaio.

Cena 2. Final cotidiano. Fumo e descanso na rede. Entardecer.

Decupagem

Os planos cinematograficos estdo descritos ao lado esquerdo da
pagina — Imagem - com as respectivas Escalas de Plano, Angulo e Movimentos
de Camera e Movimento no Quadro. Ao lado direito, 0 Som correspondente a
narracdo com os trechos recuperados do texto original de Darcy, incluidos

como uma aproximacdo a montagem original, e o Tempo!’ (em segundos).

As Escalas do Plano e os Movimentos de Camera sao uma convencao,
referéncia visual e espacial para a leitura do filme, ja que os espacgos variam
de acordo com as lentes, com o angulo e o movimento da camera e com o
movimento do corpo humano em relacdo a camera. Assim, varias escalas

poderao existir no mesmo plano ou tomada.

17. Tempo / Metragem. Correspondéncia resumida filme / pés / metros. (Seg: segundo; min: minuto;
h: hora; m: metro; f: pé; fotog: fotograma):

35 mm 16 mm

1seg=11/2 pé=0,46 m 1seg=3/5pé=0,18m
5seg=71/2 pés =2,30 m 5seg =3 pés =0,92 m

10 seg = 15 pés = 4,57 m 10seg =6 pés =1,80 m

30 seg = 45 pés = 13,70 m 30 seg = 18 pés = 5,50 m

01 min = 90 pés = 27,45 m Ol min=36pés=11m

10 min = 900 pés = 274 m 10 min = 360 pés = 110 m
20 min = 1.800 pés = 549 m 20 min = 720 pés =220 m
01 hora = 5.400 pés = 1.045 m 01 hora = 2.160 pés = 714 m

Laboratoérios ALEX - “Tabla de pietajes y metrajes 35 y 16 mm a 24 imagenes por segundo”, s.l.,
sem data, passim.
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1. Escalas do Plano

Plano Geral — PG: A grande paisagem, o espaco amplo, vales e montanhas.

Plano de Conjunto — PC: O ambiente e o0 espaco aberto — florestas, aldeias,
rios, campos, estradas, ruas.

Plano de Meio Conjunto — PMC: Definicdo maior da natureza e percepcao
maior da figura humana no espaco — arvores, aldeias, casas, sobrados,
ruas, jardins (ou interiores de salbes e estadios).

Plano Médio — PM: O ser humano de corpo inteiro € a referéncia. Seu
movimento e sua insercao no espaco aberto — caminhos, clareiras, praias
-, e fechado - casas, salas, quartos, corredores — sdo destacados.

Plano Americano — PA: O ser humano é evidenciado (da canelaZjoelho para
cima) Seu movimento e sua expressao oral e corporal sédo valorizados,
principalmente seu caminhar e seus gestos.

Meio Primeiro Plano — MPP: O corpo humano - do peito para cima -. As
expressoes do rosto e 0 movimento de méaos ganham o espaco. Articulagdes
e expressoes da fala ficam em evidéncia.

Primeiro Plano — PP: O rosto, as rugas, a expressao do olhar e da boca. O PP
€ um plano de grande forca dramatica e psicoldgica, uma “paisagem
expressiva®”.

Plano de Detalhe — PD: Maos, pés, objetos (pecas, utensilios, cestos, trancados,
desenhos, penas, flores, etc.).

Primeirissimo Primeiro Plano — PPP: Uma parte do corpo é o espaco: um olho,
uma boca, uma orelha, cabelos, dedos e seus minimos movimentos, o
aspecto de um objeto, a textura de maos, cabelos, penas, tecidos.

2. Movimentos de Camera

Pan: panoramica; Trav: “travelling” ou carrinho; Cam mé&o: camera na mao.

18. Cf. AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. Dicionario Tedrico e Critico de Cinema. Campinas, Papirus
Editora, 2003.
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Obs.: a estes termos serdo adicionados o sentido e/ou a velocidade do
movimento e/ou movimento de camera. Por exemplo: “(...) pan até PM do
indio Kos6 que caminha para frente da camera. Trav lento para tras...”
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Os iNDIOs URUBUS

Sequéncia 1 - Cena 1.

Imagem

1. PMC!: Plano de Meio Conjunto: Mata
Tropical. Folhas de palmeira iluminadas
pelo sol.

2. PD2: Plano de Detalhe: Arbusto com
folhas em feitio de coragcédo a beira de
caminho. Pernas e pés descalcos de
indio Urubu - Kos6é -, a caminhar,
entram em quadro da esquerda para a
direita. Camera acompanha — em pan -
0 movimento.

3. PMC: Arbustos e folhagens encobrem
casal que caminha. Camera acompanha
(pan, da esquerda para direita) o casal
Urubu que surge dos arbustos: Xiyra,
com saia tipica de algodéo, seios nus,
com bebé sob o brago esquerdo e um
jamaxim?® carregado as costas, e Koso,
nu, que carrega enorme arco na
horizontal, em sua mé&o esquerda, e um
veado morto as costas. Atras do casal
segue um cachorro preto.

4. PA: Xiyra caminha de frente para a
camera - com o filho na tipdia, as méaos
em cruz que o protegem — e porta uma
haste singela de pequenas plumas* na
cabeca e um colar no peito. Koso, que a

Som

Narracéo off:
Estas sdo as matas da margem esquerda

do rio Gurupi, em territério maranhense.
Aqui vive uma tribo indigena conhecida dos
civilizados como indios Urubus e que designa
a si prépria como Kaapor, nome que significa
“0os moradores da mata”.

Os indios Urubus -, ou Kaapor, se preferem
—constituem, em nossos dias, um dos ultimos
representantes dos povos de lingua Tupi que
ocupavam a costa brasileira por ocasido da
descoberta.

Estes indios constituiram durante meio
século uma das tribos mais temidas pela
combatividade com que defendiam seu
territério. S6 em 1928 foram pacificados pelo
Servico de Protecdo aos indios. Tém,
portanto, apenas 25 anos de convivio
pacifico com nossa sociedade e os membros
mais velhos da tribo se lembram bem de um
tempo em que os instrumentos de metal, hoje
tdo comuns, eram preciosos troféus de
guerra, conquistados a custa de golpes de
audacia.

1. Plano existente na copia vhs da FUNDAR e inexistente na cépia do Acervo Elisa Nutels.

2. ldem.

3. Jamaxim: cesto retangular, trancado, de aproximadamente 1 metro de altura por 0,50 m de
largura, aberto em uma das superficies maiores, destinado ao transporte de viveres.

. “Haste singela” é uma definicdo atribuida a antropdloga Berta Ribeiro. Em um de seus primeiros

trabalhos com Darcy, fez uma descricdo exemplar deste objeto: “O pente emplumado, Kiwaw-
putir, é dos grandes adornos, o mais freqientemente usado por homens e mulheres, seja na franja,
emoldurando o rosto com os fios emplumados que caem de suas extremidades, ou preso atras a
cabeleira, caindo s6bre os ombros, os seus pingentes de plumas. Sdo constituidos de um par de



acompanha, traz um colar de 0sso e uma
medalha similar a dois losangos
superpostos, pendurados sobre o
coracao. Os dois saem de quadro pela
diagonal inferior esquerda.

5. MPP (aberto): o casal entra em quadro
pela esquerda. A camera o acompanha
(em pan para direita) até PA. O casal se
distancia e se dirige a casa indigena ao
fundo de uma trilha. A casa, de telhado
triangular, é sustentada por duas longas
traves em forma de cruz e esta envolvida
em uma leve fumaca; ao fundo, uma
crianca em pé e alguns indios na sombra
parecem aguardar o casal.

6. MPP®: o casal, de costas para a camera,
caminha em direcdo a cabana. A caca
sobre as costas de Kosé com o pescoco
pendido para a esquerda, domina o
quadro.

7. PM: Travelling lateral acompanha o casal
Urubu que caminha da esquerda para
direita e se aproxima da casa.

Em primeiro plano, a sombra da cabana
revelados pelo travelling, em ordem
sucessiva: uma mulher com bebé, cestas
de palha, um tipiti® pendurado, um indio
sentado e outro deitado em rede préxima
a uma coluna vertical.

O casal para — camera também. Kosoé,
ao descarregar a caca, € ajudado por
indio adulto que tira o peso de suas
costas e o coloca no chéo.

Entretanto, ainda hoje, nenhum indio
Urubu é capaz de se exprimir em Portugués.
Vivem como sempre viveram, tirando da
mata toda a sua subsisténcia, através das
técnicas tradicionais dos povos de lingua
Tupi.

E manha na aldeia do Capitdo Piarrd. Um
casal chegou do acampamento de caca
trazendo uma corca abatida ao amanhecer
e um jamaxim de frutos colhidos na mata.
Toda a aldeia se movimenta para receber o
cacador bem sucedido.

varetas plano-cOncavas de madeira rija ligadas com cerol em que se inserem palitos num sé lado
para pentear. O ‘hastil’ das ‘flores’ e pingentes de plumas é introduzido na camada de cerol que
une as varetas ou num entalhe feito para este fim nas extremidades do suporte.

Na [colec&o] do Museu do indio, além das flores assim dispostas, mas de colorido mais uniforme,
h& pingentes com emplumacédo em roseta das mesmas plumas que compdem aquelas, as vezes
intercaladas de micangas e acrescidas de pedacos de 0sso ou cartilagem, delicadamente trabalhados.
[...] os adornos dos indios Urubus sdo sempre pequenos e delicados, mas de inexcedivel beleza
plastica e pictorica [...]. Pelo gosto do detalhe, a sensibilidade da composi¢do cromatica e pelo
virtuosismo da execugéo, seu estilo pode ser comparado a obra de joalheria.” RIBEIRO, Berta G.;
RIBEIRO, Darcy. Arte Plumaria dos indios Kaapor. Rio de Janeiro, s.l., 1957, pp. 58, 34.

5. Plano existente na copia vhs da FUNDAR.

6. “Cesto tubular com um anel em cada extremidade para ser montado e estendido, e uma abertura
na parte superior onde é introduzida a polpa da mandioca brava, a fim de extrair o veneno (acido
cianidrico).” RIBEIRO, Berta G. Diario do Xingu, Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1979, p. 263.



Kosd se aproxima de Xiyra que
descarrega seu jamaxim. Do lado
esquerdo do quadro, uma cabaca
repousa sobre o chéo; do lado direito,
um cachorro branco deitado e uma
cerdmica emborcada.

Cena 2

1. PM: menina india, na puberdade,
caminha em direcdo a cAmera e traz uma
crianca pela médo esquerda; na mao
direita, uma cabaca. A menina se
encontra diante da mesma casa do Plano
5 - que, com suas traves em cruz, divide
0 quadro em quatro partes —. No lado
inferior esquerdo, a menina, ao
caminhar de frente para a camera, deixa
a crianca quase cair e sorri no final do
plano.

2. PM (aberto): entrada da mesma casa do
plano anterior. Sob a ampla cobertura
de seu teto, alguns indios sentados em
redes no centro do quadro; Kosé,
agachado a esquerda, bate pedaco de
madeira no chéo. Ao fundo, ao exterior,
uma india caminha da esquerda para a
direita.

3. PD: trancado do teto. Pan vertical de
baixo para cima, dos cestos pendurados
até cobertura.

4. PM (aberto): Kos6 diante da casa prepara
madeira para fazer fogo. Ao fundo, cestos
e jamaxins pendurados nas colunas da
casa. Um cachorro claro senta e se coga
sob a coluna central.

5. PM: Kos6 - agachado, de perfil para a
direita — avanca sua cabeca para soprar
a fumaca de pedaco de madeira no chao
para se fazer fogo.

6. PD: Maos de Kos6 sobre a madeira e
preparo do fogo.

7. PM: Kos6 agachado (mesma posicédo do
Plano 9) com abano de palha na méo
direita, abana a fumaca e uma pequena
chama.
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Cada aldeia tem sua casa grande, onde
ocorre a maior parte da vida dos indios
Urubus. Sao construidas por ocasido das
grandes festas tribais para abrigar os
convidados. Nao tém paredes; o teto é de
duas aguas, coberto com palha de ubim,
trancada com o mesmo cuidado que uma
esteira ou um cesto.

As tarefas domésticas, como a conservacao
do fogo e o suprimento de agua, séo
atribuidas as mulheres. Nos casais jovens,
porém, € muito comum o marido ajudar a
esposa hestes trabalhos.



8. PA (camera baixa): Xiyra, na clareira da
aldeia, carrega vaso de ceramica lisa e
esférica (usada para 4gua) sobre o ombro
esquerdo. Caminha do fundo do quadro
em direcdo a camera, se dirige para a
direita meio em diagonal, e comeca a sair
do quadro pela direita em MPP (aberto).

9. PA: (camera baixa): Raccord com o plano
anterior — Xiyra caminha da esquerda
para a direita com a ceramica e, de
costas para a camera, caminha em
direcéo a casa.

10. PM: Xiyra surge com a ceramica por
tras das colunas e cestos da entrada da
casa. Ao chegar a extremidade direita
do quadro, torna-se para a entrada da
casa, a esquerda, e deposita 0 vaso no
chao ao pé de um jamaxim vazio.

11. PD: pedacos de madeira no fogo. Maos
de Kos6 entram em quadro para reaviva-
lo, pan vertical para cima cabeca cortada
do veado e postas colocadas pelas méaos
de outro indio sobre trempe para assar
- Kos6, ao fundo, prepara o fogo.

12. Ave negra de bico claro e adunco em
pé sobre o chdo da aldeia, com o perfil
para a direita.

13. Arara caminha, passa por tras do
jamaxim deixado por Xiyra, passa pela
ceramica (pan a acompanha da direita
para esquerda), acelera o passo, passa
por flechas estiradas no chao, volta-se,
se assusta e bate as asas.

14. Arara pousa sobre o jamaxim ao lado
da ceramica.

15. PP (aberto): indio Urubu - de perfil para
esquerda, com cabelo cortado em franja
e longo na nuca, com piabeta sob labio
inferior — olha para baixo. Levanta com
as maos a ponta da flecha que ocupa o
lado esquerdo do quadro. O indio raspa
e afia sua ponta com uma faca. Levanta
os olhos ao levanta-la e a raspa muitas
vezes em movimentos rapidos e
constantes com a méao direita.
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A corca, retalhada em postas, umas para
cozinhar, outras para moquear é colocada
num girau onde assara a fogo lento. E o
moquem dos indios Urubus, através do qual
ndo somente assam, mas conservam Varios
dias a carne de caca e 0s peixes.

O mutum é um dos cherimbabos preferidos
dos indios Urubus por que fornece as penas
com que emplumam as flechas. Além desta
ave criam diversas outras, algumas com um
fim utilitario; a maioria, porém, apenas pela
aparéncia graciosa que alegra a aldeia.

Os homens aproveitam as primeiras horas
da manh& na conservacdo de suas armas.
E uma atividade diaria de que ndo podem
descuidar-se porque, da perfeicdo de seus
arcos e flechas, depende o sucesso nas
cacadas.



16. PP: mesmo indio de perfil na mesma
acao de raspar a flecha.

Cena 3

1. MPP: indio adulto, sentado sobre tronco
para a direita do quadro ao lado de
crianca, trabalha no corte de canicos
para futuras flechas. A crianca o imita.

2. PM (camera ligeiramente alta): indio
idoso - capitdo Mird” sentado em rede,
tranca folhas de palmeira para fazer
cesto, talvez um jamaxim.

3. MPP (aberto): capitdo Mira, frontal a
camera, faz o trancado de palha com as
duas maos, cuidadosamente. Olha para
a direita, estica uma palha e olha para a
direita (mulher passa ao fundo). Mira
balbucia e abaixa ligeiramente a cabeca.

4. PM (aberto): Xiyra, ajoelhada (da
esquerda para a direita no quadro), tece
diante de tear rudstico montado sobre
duas traves e amamenta o filho que, de
pé, se abraca sobre seu colo. O braco
direito de Xiyra faz movimentos de
subida e descida - do fio de algod&o para
0 novelo -, enquanto o filho procura o
seio direito para mamar.

5. 17. MPP: Xiyra tece rede® (perfil para
direita). Atrds do tear um menino
observa a cAmera. Xiyra trabalha com o
fuso na mao esquerda e o fio na méo
direita.

Desde muito cedo os meninos indios
comecam a acompanhar os pais, primeiro
observando suas atividades, depois,
imitando-os. Esta é a escola da aldeia. Assim
€ que as criancas aprendem nao s6 a fazer
trancados, arcos e flechas, mas a exercer
todas as atividades que serdo chamadas a
desempenhar quando adultos.

As redes de dormir constituem um dos
principais legados indigenas a nossa prépria
sociedade. S&o os utensilios de [ilegivel] na
tralha doméstica de uma aldeia de indios
Urubus. [ilegivel] nas de algodao, cultivado

7. “Qual sera a idade do capitdo Mira? Todos o chamam Tamoy - avd, numa demonstragdo de sua
idade avancada. E o mais velho indio que conheci, velhice que se manifesta mais no corpo todo
murcho que no rosto, mas mesmo neste se evidencia pela calvicie [...].” RIBEIRO, Darcy. Diarios

indios, p. 597.

Darcy apresenta, nesta mesma pagina, ja no final do livro, uma fotografia do indio deitado na
rede, parecida com os dois planos acima, acompanhada da seguinte legenda: “Meu velho amigo
capitdo Mira, o mais antigo dos Kaapor, teria, em calculo, uns 85 anos”. lbid., p. 597.

8. “As redes de dormir e as tipdias, que todas as mulheres carregam a tiracolo para enganchar os
filhinhos até trés anos, séo feitas com a mesma técnica. Ao invés dos teares, fabricam-nas em série
de linhas estendidas entre dois paus fincados perpendicularmente no chao [...]. Usam, também, de
outras fibras na fabricacéo de redes, o caraua [...]. Em todas as casas o temos visto em meadas, de
gue tiram fibras para as cordas de seus arcos, as linhas com que costuram os artefatos plumarios e
para outros fins.” RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p. 129.



6. MPP (aberto): Xiyra tece: faz quatro
movimentos descendentes rapidos com
a mao direita que alterna a manipulacédo
de dois fusos na parte inferior do tear.

7. PD (aberto): bracos e méos de Xiyra (que
tece de costas para camera). Sua cabeca
esta na sombra. Em evidéncia suas
maos (que passam o fio duas vezes) e 0s
fios da rede.

8. MPP: Xiyra tece trés fios claros de
algodao — meio de costas para a camera,
com perfil para esquerda.

9. MPP (fechado): Xiyra, de costas para
camera, tece. Seu braco direito passa
sobre sua méo esquerda que sustenta
fios escuros e faz cinco movimentos
descendentes. Raccord.

10. PD: méo esquerda sustenta fios
escuros. Passagem uma vez da mao
direita.

11. PA: uma india adulta, em pé ao lado de
crianca (com perfil para direita) amarra
fios de algoddo na parte superior da
esteira estendida na vertical. Raccord.

13. MPP (fechado): a mesma mulher ao lado
de crianca (mesmo eixo de camera). As
quatro maos trabalham. O movimento
das maos da crianca € delicado ao fazer
0S nos.

Cena 4 - A Familia®

1. PA: Xiyra, diante da casa, passa urucum
no peito de Koso.

2. MPP: Xiyra, meio de costas para camera,
continua a passar o urucum.

9. Ver: 6. Analise das Sequéncias.
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em suas rogas para este fim e para o preparo
das saias usadas pelas mulheres, das
tipéias em que carregam as criancas, dos
cintos e cocares. Cada mulher ocupa boa
parte de sua vida, tecendo e retecendo redes
para os maridos, os irmaos e os filhos.



3.MPP (aberto): Xiyra entrega o adorno

plumério a Kosgd, retira a tipdia de seu
peito e junta suas maos para passar as
sementes de urucum sobre seu corpo.

4. MPP: Xiyra passa suavemente o urucum

6.

sobre seu ventre e seus Sseios.

. PM: A familia diante da casa. Xiyra sai

de tras da rede onde se encontra Koso,
pega jamaxim vazio e o coloca dentro de
outro. O menino caminha hesitante no
centro do quadro.

PA: Xiyra coloca a tipéia em seu peito e
com ela segura o filho. Travelling lento
para tras. Xiyra passa a tipéia sobre o
dorso do filho e caminha em direcéo a
camera. Kosé se levanta. Xiyra pega o
jamaxim com a mao esquerda, o coloca
as costas e deixa a casa. Kos6 a segue
com o facdo na mao esquerda. Os dois
se afastam para a esquerda do quadro.
Pan acompanha para esquerda até MPP.
Xyira sai de quadro.

. PM: Frontais a camera, Xiyra e Koso

caminham, deixam a cabana e se
dirigem para a mata.

Sequéncia 2

Cenal

1.

2.

PMC (fechado): interior da mata. A familia

caminha, vinda do fundo do quadro e
frontal a camera, passa por tronco
derrubado no meio de folhagens e
atravessa o quadro para a diagonal
inferior direita.

PMC: Beira de igarapé. Arbustos e planta

de folha larga em primeiro plano. O casal
atravessa o igarapé, se equilibra sobre
tronco derrubado sobre a agua e passa
por arbusto iluminado pelo sol (comeca
a sair de quadro pela esquerda).
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3. PA (fechado): o casal caminha na sombra
da mata, frontal & cAmera, e comeca a
sair de quadro em MPP aberto pela
diagonal inferior esquerda.

4. PMC: copa de arvore balanca ao vento
sob céu claro.

5. PMC: mandiocal na orla da mata. As
folhas dos pés de mandioca balancam
ao vento.

6. PD: folhas de mandioca balancam ao
vento.

7. PMC: fechado (cAmera ligeiramente alta):
0 casal surge por tras de pés de
mandioca em clareira iluminada pelo sol
e caminha para o centro do quadro até
PA.

8. PMC: mandiocal iluminado pelo sol. O
casal atravessa o quadro da esquerda
para a direita. Pan acompanha: Xiyra
sempre a frente com o bebé e Kosé atras,
com o facdo em punho. Pan termina e
casal continua caminhada até sair do
quadro pela direita.

9. PA: Kosé, de costas para camera,
caminha para orla da mata ao fundo do
quadro. Xiyra segue a sua frente.

10. PA: Familia Kos6 caminha da esquerda
para direita, dentro da mata. Xiyra leva
um facdo na mao direita, coloca o
jamaxim no chédo e corta folhas de
mandioca.

11. PA: Familia Kos6 corta pés de
mandioca.

12. PA: Xiyra, com filho ao colo, corta pés
de mandioca caminhando da esquerda
para direita.

13. PA: Xiyra, frontal a camera, corta
mandioca. Corta e caminha até MPP.

14. PM: Kos6 corta mandioca.
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Nenhuma outra atividade exige tanto esforco
coletivo como a abertura destas clareiras.
Para realizd-lo se relnem todos os homens
da aldeia. Por isto mesmo, cada palmo de
terra conquistado a mata, é intensamente
cultivado.

Este trabalho foi enormemente facilitado com
a introducao dos instrumentos de ferro que
constituem, alias, a Unica vantagem real que
a civilizacdo assegurou aos indios Urubus.
A roca é o depédsito da aldeia; ali sédo
conservados os produtos até o momento de
sua utilizacdo. Cada familia se supre de
mandioca uma ou duas vezes por semana,
colhendo preferivelmente do lote que ela
prépria plantou na roca comum.

Homens e mulheres cooperam nas
atividades agricolas, dentro de uma divisdo
de trabalho, segundo a qual sédo atribuicdes
masculinas a derrubada e queima da mata;
e, femininas, o plantio, a limpeza da roca, a
colheita e o preparo dos alimentos, Esta ndo
€, porém, uma regra rigida. Quando o marido
se encontra na aldeia e a mulher tem filhos
novos, ainda muito dependentes de seus
cuidados, ele a acompanha a roc¢a, ajudando
na colheita e no transporte.

Depois de desbastar as ramas do mandiocal,
as raizes sao arrancadas pelo tronco. Assim



15. PM: Kos6, meio curvo, tira raiz de
mandioca do chao. Pan corrige para
esquerda e Kos6 tira novos tubérculos.

16. PM: Kosé, meio curvo, corta e planta
mudas de mandioca. Pan corrige para
direita.

17. PM: Kos6 e Xiyra cortam raizes de
mandioca.

18. MPP: Kos6 corta tubérculos de
mandioca.

19. PM (aberto): Xiyra coloca mandioca
cortada em jamaxim.

20. PM: Xiyra coloca mandioca em jamaxim.

21. PM: indio se aproxima e entrega a Kosé
mais mandioca cortada e um grande
tubérculo. Kosé coloca mandioca em
jamaxim.

22. PM: Kos6 coloca folhagens sobre
jamaxim e amarra.

23. PM: Kosé coloca jamaxim cheio as

costas de Xiyra, apanha o outro e o
coloca as suas costas.

Cena 2 - O Banho no riacho??

1. PMC: Familia Kos6 surge no quadro a
direita (pan acompanha), caminha na
mata com jamaxim as costas, para
diante de riacho e descarrega os
jamaxins. Xiyra levanta o bebé e se
abaixa para banha-lo.

2. PM: Xiyra de lado para camera passa
agua no filho em pé.

3. PA (fechado): Kosé entra em quadro pela
esquerda, pega folha no mato de costas
para camera e sai.

4. MPP: Koso6 faz copo da folha que colheu.
Pan o acompanha para esquerda.

10. Ver: 6. Analise das Sequéncias.
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gue acaba de colher, o indio planta uma nova
muda na mesma cova; assegurando, deste
modo, duas safras de mandioca em cada
rocado. Nado somente nos trabalhos
agricolas, mas também nas cacadas, na
coleta de frutos silvestres, nas pescarias e
nas atividades domésticas, homens e
mulheres cooperam estreitamente.

Mesmo o transporte de cargas dentro da
clareira é feito por homens e mulheres
indistintamente. S6 nas viagens dentro da
mata a conducdo da carga é atribuida a
mulher com certo rigor, porque [ilegivel] o
homem necessita ter as maos livres para
usar as armas em caso de necessidade.



5. PA: Kos6 entra no riacho e se agacha
para colher a agua.

6. MP: Kos6 bebe agua no copo de folha.

7. PM: Xiyra da banho no filho. Kosé se
aproxima e se abaixa para apanhar mais
agua (jamaxim ao fundo e Kosé no canto
esquerdo).

8. MPP: Kos6 bebe agua: levanta a folha (a
agua escorre); pende a cabeca para tras,
bebe, entorna agua e sorri.

9. PA: Xiyra lava filho, balanca-o para
enxuga-lo, vira-se de costas, amarra-o
na tipdia e caminha até jamaxim
encostado na mata a beira do riacho.

10. PM: Kos6 coloca jamaxim as costas de
Xiyra e, com dificuldade, pega o seu.
Xiyra o aguarda. Pan para esquerda
acompanha andar de Xiyra. Kos6 segue
atrés.

Cena 3

1. PM: Familia Kos6 caminha na mata a
beira do riacho.

2. PA: Kosé e Xiyra descarregam jamaxins
a beira do riacho.

3. PM: Koso6 e Xiyra colocam as raizes de
mandioca na agua rasa do riacho.

4. Detalhe dos bracos de Kosé que colocam
mandioca de molho no riacho. Pan para
a esquerda e pan para direita acompa-
nha movimento.

5. Detalhe dos bracos de Kosé colocando
mandioca no riacho.
Sequéncia 3

Cenal

1. PM (aberto): Cabana dentro da mata.
Koso6 e outro indio cortam flechas.

A mandioca colhida na roca deve ficar
mergulhada em agua corrente durante trés
dias. Gracas a este processo de fermentacao,
denominado pubagem os tubérculos
amolecem, facilitando o descascamento e
prensagem e, assim, livrando a massa do
SUCO VeNenoso que nao permite seu uso em
estado natural.

Durante as horas mais quentes do dia, os
homens trabalham a sombra das casas, no



2. PM: Kos0, a direita do quadro, dirige-se
a esquerda frontal e se senta para cortar
flecha. Outro indio, na sombra a
esquerda, dirige-se a direita e também
se senta para trabalhar.

3. PM: O outro indio, agachado, faz flecha.
Curta pan vertical para baixo.

4. PM (fechado): o mesmo indio aquece
canico para flecha, abana fogo, e
examina retiddo da flecha.

5. PM: O indio, agachado, examina enverga-
dura da flecha dobrando-a contra o solo.

6. MPP: O mesmo indio examina enverga-
dura e retidado da flecha.

7. MPP: indio examina flecha.

8. MPP: indio examina formato e perspec-
tiva da flecha.

9. MPP: indio (joelhos e bracos) afina ponta
da flecha.

10. PD: Mao de indio raspa corpo da flecha.

11. MPP: indio corta ponta da flecha.

=
N
AY)

D: Méo de indio corta ponta da flecha.

PP: indio serrilha ponta de flecha.

13.

'_\
N
O

D: Uma méao de Kos6 serrilha ponta

da flecha; a outra a sustenta.

15. MPP: Kosé raspa e examina ponta da
flecha.

16. MPP: Koso (perfil para direita) examina
a ponta da flecha.

17. PD: Méos de indio entram em quadro
diante de canicas no chdo. Pan rapida
para direita até MPP do indio que monta
flecha.
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preparo de trancados, adornos, arcos e
flechas [parte grande ilegivel] caracteriza
estas industrias indigenas e [ilegivel]
cuidado com que sdo executadas e que
fazem de um simples cesto para carregar
frutas, de um arco ou uma flecha, quase um
objeto de arte pelo virtuosismo da execucao.
Em geral, os objetos que se encontram numa
aldeia indigena, mesmo o0s mais triviais,
apresentam uma perfeicdo muito maior do
gue o simplesmente necessario para que se
prestem ao fim a que se destinam.

Esta vontade de perfeicdo que preside cada
trabalho manifesta-se ainda mais,
intensamente na execucdo das armas pois
elas constituem um motivo de orgulho dos
seus possuidores.

Qualquer indio pode reconhecer, pelo mais
simples exame de uma flecha, o seu dono;
guer dizer, o seu executor, jA que cada
pessoa fabrica todos os objetos de uso
pessoal.

Em sua aparente simplicidade, a flecha de
tipo mais singelo encerra uma série de
elementos cujo preparo e montagem exigem
a mais rigorosa execucao. Deve ser
absolutamente reta, porque a menor
[ilegivel], a tornara imprestavel. E este efeito,
bem como os requisitos de dureza e equilibrio
de pesos, precisam ser conseguidos nao s6
no cani¢o, mas, igualmente, na ponta
serrilhada que atingira o alvo, no engaste
terminal que se insere a corda para a
propulséo e na emplumacao da flecha. Cada
uma destas partes e o conjunto devem
apresentar, ainda, um acabamento
primoroso que satisfaca ao orgulho do seu
fabricante.



18. MPP (fechado): indio corta flecha
montada (perfil para esquerda).

19. PM: indio sentado enrola flecha com
fio de algodéo.

20. PD: Mao de indio encera flecha mon-
tada.

21. MPP (fechado): Méaos de indio amarram
flecha montada.

22. PD: Maos de indio enrolam flecha. A
mao esquerda faz varios movimentos cir-
culares com o canico; a direita corta o
fio e 0o amarra.

23. MPP: indio (perfil para esquerda) polin-
do peca de flecha.

24. PD: Indio examina e gira encaixe de
peca.

25. PP: indio sopra e aquece cera para a
flecha.

26. MPP: indio coloca peca de flecha na cera
preparada. Aquece e sopra a pega,
enfiando-a no resto da flecha. (curta pan
para a esquerda corrige o quadro). Com
a ponta do dedo molhada na boca
sedimenta o encaixe.

27. MPP: indio amarra peca colocada pela
cera.

28. MPP: indio gira e corta ponta de flecha.

29. MPP (fechado): Indio raspa ponta de
flecha com resina.

30. MPP: indio coloca e enrola fio na ponta
colocada.

31. MPP (fechado): indio amarra a ponta e
corta o fio.

32. MPP (fechado): M&o de indio coloca cera
na ponta amarrada.

33. MPP (fechado): Mao de indio enrola e
alisa fio enrolado.
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34. PM: indio agachado abre caixa de cedro
onde penas de passaros estdo guarda-
das e escolhe algumas.

35. PD: Méo do indio retira penas da caixa.

36. MPP (frontal): indio desfia pena e raspa-
a com faca.

37. MPP: indio (perfil para esquerda)
amarra pena cortada na flecha, corta o
fio e gira a peca com a mao esquerda.

38. MPP (fechado): indio examina as duas
penas na flecha. Curta pan para direita
corrige o quadro.

39. PD: Mao de indio fura flecha e costura
pena.

40. MPP: indio costura pena na flecha.
41. PD: Mao de indio enfia linha na flecha.

42. MPP (perfil para esquerda): indio pega
faca e comeca a cortar pena montada.

43. MPP (perfil para direita): indio corta e
alisa pena.

44. MPP (fechado, perfil para direita): indio
corta extremidade de flecha com as
penas cortadas e a gira.

Cena 2

1. PA: Kos6 examina flecha pronta, coloca-
a no arco e estica a corda.

2. MPP: Kosé, de perfil, mira com arco
esticado.

3. MPP: Koso, frontal, mira, dispara a flecha
e sorri.

4. PM: Dois meninos indios, em pé, segu-
ram, cada um, flechas nas maos e o arco
entre as pernast’.

As penas usadas para a emplumacéo das
flechas s&o colecionadas cuidadosamente e
conservadas, juntamente com os adornos
plumarios, num patua de cedro,
hermeticamente fechado que as defende do
ataque de insetos.

Sao preferidas para a emplumacéo as penas-
guias das asas do mutum. S6 na falta
destas, utilizam outras penas ou quando
desejam emprestar maior colorido ao
armamento.

A emplumacao representa um papel de maior
importancia na flecha. Ela é que assegura o
movimento rotativo indispensavel a uma boa
pontaria. Dai o [ilegivel] que os indios
empregam na emplumagao.

11. “3/mar./50 - Nosso trabalho de ontem rendeu bastante. Anakampukdu, antes de cansar-se, levou
bem adiante a parentela de Uruata. Tivemos um magnifico sol a tarde, com que filmamos uns



5. PA: Os dois meninos de perfil para direita
atiram com arcos e flechas apontadas.

6. MPP: Os dois meninos, de perfil para
direita, atiram as flechas.

7. MPP: Os meninos - de costas para a
camera—miram e atiram flechas em uma
pequena arvore de folhas largas.

8. Copa da arvore sendo atingida pelas
flechas.

9. PMC (fechado): Os dois meninos correm
em direcdo a arvore, a envergam e
retiram as flechas lancadas.

10. MPP: Menino indio, sorrindo, conversa.
Com seu bracgo esquerdo carrega o arco
e caminha para esquerda (camera
acompanha).

Sequéncia 4

Cena 112

1. PMC: Xiyra, com o filho Beren e jamaxim
as costas caminha na floresta junto com
Kos6 (tmabém com jamaxim) e se dirige
a caAmera.

2. PM: Xiyra e Kos6 se aproximam de
cabana - travelling para tras até interior
da cabana. O casal se agacha e descar-
rega os jamaxins.

3. PM (aberto): Koso6, no interior da cabana,
coloca lenha num forno sob grande
tacho. Xiyra descarrega a mandioca dos
jamaxins.

4. PM: Xiyra (agachada) soca mandioca
sobre esteira com pau de pildo.

A tarde, nosso casal traz a mandioca puba,
para a casa do forno, a fim de transforma-la
em farinha. Os trés dias de imersdo em agua
corrente amoleceram os tubérculos e
fermentaram o amido, facilitando a retirada
da casca e da parte lenhosa, bem como a
prensagem.

Aqui, mais uma vez, cooperam, o homem e
a mulher, embora o preparo da farinha seja,
por definicdo, tarefa feminina.

meninos atirando flechas, o que sera talvez a melhor cena da filmagem.” RIBEIRO, Darcy. Diarios

indios, p. 251.

Nesta mesma pagina esta incluida uma fotografia dos meninos Xaé e Arixihd com seus arcos e
flechas armados. Ndo se pode confirmar com certeza se sdo 0os mesmos meninos do filme. Ver

Analise das Sequéncias (Sequéncia 3, Cena 2).

12. Algumas fases da preparacdo da mandioca incluidas nas Cenas 1 e 2 desta Seqiiéncia foram
fotografadas por Forthmann e estdo incluidas em Iconografia Il.



5. PD: Pau do pildo que soca mandioca.

6. MPP: Xiyra soca mandioca com o filho
Beren que mama em seu seio direito (o
Kiwaw-putir continua preso sobre seus
cabelos).

7. PM: Familia Koso6, sentada, amassa
mandioca e faz bolos.

8. PM: Xiyra em pé coloca bolo de mandioca
no tipiti.

9. PM (aberto): Xiyra coloca mandioca no
tipiti, enrola a peca, prende-a a um
mastro e a estica com uma alavanca.

10. PM (Raccord): Xiyra estica o tipiti e
senta-se sobre a alavanca. Beren brinca
a seus pés (falso Raccord ou auséncia
de fotogramas).

11. PM: (continuacéo do final do plano
anterior).

12. PD: Ponta de alavanca tensionada.

13. PM: Xiyra levanta-se da alavanca, tira
o tipiti do mastro e leva-o a cabana. Pan
para esquerda a acompanha até calha
onde se encontra a mandioca prensada
sobre a qual ela bate o tipiti para a saida
dos novos bolos.

14. PD: Bolos prensados de mandioca saem
do tipiti.

15. PM: Xiyra se abaixa levemente sobre a
calha e coloca mais mandioca no tipiti.
Pan corrige para baixo.

16. PA: Xiyra se abaixa e coloca mandioca
no tipiti.

17. PM: Xiyra coloca tipiti no mastro.

18. PD: Alavanca tracionada para baixo. O
liquido escorre.

19. PM: Xiyra abaixa a alavanca e o veneno
escorre.
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Enquanto a mé&e soca a mandioca, preparan-
do-a para a prensagem, Koc¢é atica o fogo e
assa batatas doces para o pequeno Beren.
Uma vez livre da casca e das fibras, a massa
da mandioca é colocada dentro de um tubo
trancado, extensivel, que funciona como
prensa; extraira o acido hidro-cianidrico que
a torna altamente toxica. E o tipiti, invencdo
indigena que permitiu a utilizacdo do
alimentar da mandioca venenosa.

O tipiti dos indios Urubus é trangado em talas
de guarima e, como os demais, funciona por
dissensédo e compressdo com ajuda de um
sistema de alavanca.



Cena 2

1. PD: Méo direita de Koso6 coloca batata
no forno. Sua mao esquerda também
leva pequeno rodo ao forno.

2. PD: Mao de Koso retira batata de casco
de jabuti. Pan para direita acompanha
seu braco até a entrada do forno.

3. PM: Xiyra, sentada, desmancha com as
maos os bolos de mandioca na sombra
diante da cabana.

4. PD: Bolos de mandioca sobre peneira.
Pan para direita até seu interior vazio
onde Xiyra desmancha os bolos e, com
sua mao direita, os espalha sobre a
peneira.

5. PM: Xiyra, sentada, espalha a mandioca
sobre a peneira.

6. PM (fechado): Xiyra, sentada & sombra
com o perfil para a direita, penera a
mandioca.

7. PD: Grande tacho sobre o forno. Kosé6 o
varre com folha de palmeira.

8. PM: Xiyra, agachada, coloca a mandioca
peneirada sobre uma peneira vazia. Pan
para esquerda acompanha Xiyra que
deposita o farelo sobre o tacho varrido.

9. PD: Pequeno rodo passado por Xiyra
sobre o farelo espalhado sobre o tacho.

10. PM: Xiyra e Kos6 assam a massa da
mandioca no interior da cabana. Xiyra,
a esquerda do quadro, passa o rodo;
Kos6, agachado a direita, coloca lenha
sob o forno.

11. PD: Rodo sobre superficie branca da
mandioca no tacho.

12. PM: (fechado): Kos0, agachado, da de
comer na boca de seu filho Beren.

13. PD: rodo, na lateral, espalha mandioca.
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Estes grandes torradores fabricados pelas
mulheres constituem o ponto mais alto da
cerdmica dos indios Urubus. Seu preparo
envolve uma série de procedimentos técnicos
€ magicos que asseguram um produto
perfeito, o que é realmente dificil em virtude
dos problemas que apresentam a moldagem
e 0 cozimento de uma peca destas dimensdes
com as técnicas rudimentares da ceradmica
destes indios.



14. PM (fechado): Koso sentado, com o filho
no colo, o nutre e come pedaco de
alimento com as maos.

15. PD: Ceramica e maos de Xiyra que
despejam o farelo cozido sobre recipiente
de folha.

16. PD: Farelo da mandioca cozida cai sobre
recipiente (maos de Xiyra na lateral).

Cena 3

1. PMC: Kos6 e Xiyra caminham numa
clareira em direcdo a outra cabana e se
aproximam da camera até PA.

2. MPP: indio diante de cabana amarra
cachos de bananas em trave horizontal
a esquerda do quadro.

3. PM (fechado): Xiyra, ajoelhada diante da
cabana, prepara alimento dentro de
potes. Um cachorro escuro dorme em
primeiro plano e um cachorro claro
passa ao fundo.

4. PM (fechado e frontal): Xiyra, ajoelhada,
prepara alimento em pote de barro. Um
cachorro entra em quadro.

5. PM (fechado e frontal, continuacdo do
plano anterior interrompido): Xiyra
prepara alimento liquido no pote.
Mistura-o e o despeja em outro pote
cheio, a seu lado.

6. PM (aberto): Xiyra despeja o conteudo
do pote - raccord com o plano anterior-
sacode levemente a méo direita e a lava
em pequeno vaso diante de si.

De tardezinha a familia Ko¢é regressa a casa
grande levando uma reserva de farinha para
alguns dias. Aos poucos vao chegando os
outros indios que andavam Jilegivel]
cacadas, pescarias ou trabalhando nos
rocados™s.

13. Este paragrafo é o ultimo texto encontrado do original do filme. O depoimento de Darcy da copia
vhs da FUNDAR poderia ser acrescentado em alguns de seus trechos a coluna de som e relacionado
as imagens, como este, por exemplo: “[...] Ao fim do dia, meu amigo Kos6 fuma seu cigarro, seu
charuto de Tauari. Tauari é a entre-casca de uma arvore, recheada de fumo [...]. E ele fuma
tranquilamente. Curioso é que eles nédo viciam, ndo querem fumar o dia inteiro. Fumam um cigarro,
dois por dia” - narracdo que poderia vir ao lado dos planos 22 e 23 da Cena 4 (a seguir, antes do

Epilogo).
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7. PM: india com tipdia larga sobre o dorso
prepara alimento com pedaco de pau em
panela de barro sobre fogueira - ao
fundo, cabana e indios em redes.

8. MPP (meio perfil para direita): A mesma
india, envolta em fumaca, mexe o fogo
(ao fundo, um indio se balanca em rede).

9. PM (fechado): Outra india, ajoelhada,
alimenta com fruto em forma de vagem
o filho sentado em sua coxa.

10. MPP (aberto, perfil para esquerda): Xiyra
alimenta pequeno papagaio em seu colo,
com a boca no bico.

11. MPP (fechado): Xiyra alimenta o
papagaio e segura levemente a cabeca
da ave como em um beijo. A ave abana
as asas que fustigam os cabelos lisos
da india.

12. PP: Xiyra nutre o papagaio ao introduzir
o alimento de sua boca no bico aberto
da ave.

Cena 4

1. MPP (aberto, cam baixa): Xiyra passa o
fardo de mandioca de um cesto
pendurado no telhado; o despeja dentro
de cuia e sorri.

2. PA: Xiyra despeja farelo dentro de cuia -
a seu lado, uma india em pé, encostada
em viga ao lado direito do quadro. Xiyra
sorri e sai de quadro pela direita.

3. PM: Xiyra, frontal a camera, se ajoelha e
coloca a 4gua de uma grande moringa
sobre a cuia com farelo (cachorro claro
ao fundo).

4. PD: Maos de Xiyra colocam agua em cuia
e a mistura com farelo para fazer o chibé.
Beren, o filho, se aproxima com uma
cuia na mao.
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5. PM (fechado): Koso6, de coécoras para a
esquerda, recebe cuia da méao de Xiyra
e bebe.

6. PD: Maos de Xiyra despejam agua da
moringa na cuia e misturam-na ao farelo
de mandioca.

7. PM (fechado): Kos6 agachado, perfil para
esquerda, segura o filho pelo braco e lhe
da a cuia para beber o chibé. Apés beber,
acrianca tenta, sozinha, imitar o pai com
uma cuia do chéo. Koso sorri.

8. MPP (fechado): Kos6, de perfil para
esquerda, com o filho a seu lado, sobre
o chibé em grandes goles. Beren coloca
a cuia na cabeca.

9. PD: Vérios frutos redondos (bacuris) sao
despejados de jamaxim sobre o chéo.

10. MPP (aberto): Um menino indio come
bacuri com a mao ao lado de pote com
véarias flechas claras.

11. Pequeno papagaio belisca pedaco de
bacuri no ch&o. Beren, entra em PM,
quadro pela esquerda, se abaixa e tenta
pegar um grande pedaco de bacuri ao
lado do papagaio. O papagaio recua e
Beren se afasta.

12. O papagaio belisca o pedaco de bacuri
desejado por Beren.

13. O papagaio come o bacuri. Beren, nova-
mente, se aproxima pela esquerda em
PM. O papagaio para de comer. Beren
pega um pedaco de pau do chéo; o
papagaio deixa o bacuri e se afasta.

14. PM: Beren pega o bacuri do chéo.

15. O papagaio pousado sobre um cesto
observa.

16. MPP (perfil para a esquerda): Xiyra, com
a mao, da o bacuri a comer para Beren;
depois, abraca o filho, continua a ali-
menta-lo com a méo e também se
alimenta numa terna interacéo de fruto,
seio e boca.
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17. PA (fechado): jovem indio sai da cabana
e carrega brasa que entrega a Koso.

18. MPP: Kosd, sentado, acende cigarro na
brasa e d4 uma baforada.

19. PP: Kos6 acende cigarro e sopra a
fumaca que inunda o quadro.

Epilogo

1. Copa de arvores ao por do sol na contra-
luz.

2. PM: Figura humana na sombra, deitada
em rede diante de pequena fogueira e
cachorros.

3. Cachorros deitados e adormecidos em
volta de fogueira.

4. Cachorros deitados em volta da fogueira.

5. PMC: Aldeia ao por do sol com arara
pousada na contra-luz.

6. Xiyra deitada na rede, com aparéncia
cansada, balanca-se levemente com o
filho adormecido ao colo. Um dos bracos
da crianca esta estendido sob um de
seus seios.

7. PD: O pé de Xiyra balanca sob a rede.

[Fim].
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6. ANALISE DAS SEQUENCIAS

SEQUENCIA 1 - A FAMILIA

Cena 4. Entrada da casa-grande

Imagem Movimento Tempo
Plano 1
05 seq.
PA. Xiyra, meio agachada, passa
urucum no peito de Koso,
sentado na rede. Trés indios ao
fundo, na contra-luz, observam.
A mao direita de Xiyra em
movimento vertical lento e
descendente vai até o baixo
ventre esquerdo de Kosbé.
10 seq.

MPP. Xiyra, meio de costas para
a camera, continua a esfregar o
urucum em Kos6. Faux Raccord

entre o Plano 1 e Plano 2.

Apo6s nove pequenos toques
(caricias) de Xiyra sobre o lado
direito superior do peito de Koso,
ele sorri e olha para a camera. O
pente emplumado - kiwaw-putir
- e 0 colar ganham evidéncia.
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Plano 3

b
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MPP. (aberto) Xiyra entrega o
kiwaw-putir a Kosé, sentado, em
MPP.

Xiyra retira tipéia de seu peito
enquanto Koso6 coloca o pente
sobre sua prépria cabeca.

Xiyra une suas méaos para
preparar e passar 0 urucum.
(Outro faux-raccord entre os
planos 3 e 4).

10 seq.



Plano 4

221

MPP. Xiyra abaixa suavemente a
cabeca olhando para seu corpo
e passa o0 urucum sobre seio
direito. Apos passar quatro vezes
0 urucum ela une as méos e o
passa mais seis vezes, desta vez
do ventre para o seio esquerdo.

PM. Xiyra caminha da esquerda
para direita vinda do fundo do
quadro. Atras dela, o filho Beren
préoximo ao pai que bate um facéo
no chéo. Xiyra pega jamaxim
encostado a coluna de madeira
(lado direito do quadro) e o coloca
dentro de outro.

PA. Xiyra pega a tipoia
pendurada,

12 seq.

12 seq.

25 seq.



12 seq.
coloca-a em diagonal sobre o

peito, dirige-se até Kos6 sentado
na rede,

pega o filho,

levanta-o e passa a tipdia sobre
0 dorso da crianca. Travelling
lento para tras. Kosé se levanta
e segue a mulher. Traveling
continua.

Xiyra pega o jamaxim e Koso se
dirige ao facdo a esquerda do
quadro.
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Xiyra e Kos6 caminham da direita
para a esquerda do quadro, pan
acompanha. O bebé olha para a
camera.

Xiyra sai do quadro a esquerda.

Esta Cena 4 ndo tem so o papel de fechar a Sequéncia 1 (A Familia)
e ser transicdo entre as atividades domeésticas da casa grande — cozimento
de caca, conservacao de armas, confeccao de redes e de tipdia — e o inicio da
Sequéncia 2 (A Roca de Mandioca). Ela € tdo natural, tao leve (“Caricias de
Urucum?”, um possivel titulo), tdo espontanea no gesto de Xiyra ao cobrir
seu peito e seu ventre nus com a pasta das sementes (uma possivel protecao
contra os mosquitos da mata) que nos remete a uma pureza erotica indigena
atemporal — que mesmo sendo cotidiana e domeéstica, € autbnoma. Nela é
que o casal nasce para o filme como protagonista. E ela, que aparentemente
descritiva, acentua o humanismo e a inocéncia de Xiyra, sua intimidade e
delicadeza, e que defronta a fragil célula familiar com a sobrevivéncia diante
da floresta tropical: o casal de peito aberto, o bebé nu no colo da mée e o
facdo na mao do pai como sintese da vida de uma tribo e da pura tradicao

india brasileira que Darcy sempre procurou: a sobrevivéncia do homem e
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sua familia — herdeiros da cultura ancestral — pela subsisténcia da plantacéo,
colheita e preparo da mandioca.

O enquadramento simples, onde a camera, fixa, deixa o movimento
de abaixar e levantar das méaos de Xiyra acontecer suavemente, evidencia os
corpos e suas acbes auténticas. O belo e despojado adorno plumario — o
Kiwaw-putir (também usado nas cerimdnias Urubus de nominagéo) — que
Xiyra traz a cabeca, parece coroar com suas flores de plumas, o idilio e a
unido homem-mulher, unido esta ja batizada pela luz suave sobre seus rostos
e sorrisos. Talvez esta cena possa ter sido uma sublimacédo da filmagem nao

ocorrida do ritual de batismo indigena, a nominacéo, tao pretendido por Darcy.

A saida do casal da cabana, quando Xiyra leva o filho na tipdia,
nao é tdo natural — € neste momento que aparece o travelling de Forthmann,
0 que pressupde a instalacao prévia de uma plataforma, trilhos ou suportes
e uma determinacao espacial anterior. Pode-se observar também objetos,
cestos e o facdo que Kogo pegara ao se levantar, muito bem organizados na
composicao do quadro, o que acentua ensaio e organizagao prévia do espaco

cénico.

No plano 6 da Cena 4, quando Koso e Xiyra deixam a cabana com
o filhinho Beren, o bebé acompanha a camera com o olhar, o que denuncia,
novamente, a presenca do realizador que dirige o plano, que encena, mas
nao ficcionaliza. A direcdo documentaria lida com fatores de ordem técnica,
artistica, psicologica e moral, que sdo inerentes ao contato e/ou ao convivio
estabelecido. A ética, o respeito, a honestidade e o amor pelas pessoas filmadas
sdo fundamentais para o cinema documentario de relacdo humana.

Qualidades que nao faltaram a Forthmann e a Darcy.
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SEQUENCIA 2 - BANHO DO FILHO NO RIACHO

Cena 2.

Imagem

Plano 1 Plano 2
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Plano 8

* Os fotogramas dos planos 5 (de 3 segundos) e 6 (de 5 segundos) ndo foram reproduzidos. No plano
5, Koso, em Plano Americano, entra no riacho e se agacha para colher a agua com o copo de folha.
O plano 6 mostra Kosé em Meio Primeiro Plano, em raccord com o plano anterior, a beber a agua
limpa no copo de folha.
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Esta Cena 2, ocorrida no seio da mata, parece abstrair as agruras
do ambiente fisico e da producédo cinematogréfica pela suavidade com que a
natureza € mostrada; pela espontaneidade dos gestos do casal em sua mise
en scene original; e pela integracdo do casal com a vegetacao e a 4gua, prenhe

de poesia e lirismo. Remeto-me ao conceito de auto-mise en scéne que

“[...] designa as diversas maneiras como 0 processo
observado se apresenta por si mesmo ao cineasta, no espaco e no
tempo. Trata-se de uma mise em scéene propria, autbnoma, em

virtude da qual as pessoas filmadas mostram [...] seus atos e as
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coisas gque os envolvem, durante a execucdo de atividades

corporais, materiais ou rituais+.”

O humano (mulher - homem - filho) e o meio liquido e vegetal
fazem parte de um todo. Ao serem envolvidos por uma luz fina, matinal, e
por areas de sombra — e pelo misterioso siléncio que brota da projecao das

imagens animadas — nos remetem ao idilio em um mundo primevo.

A conjugacdo do homem com as esséncias da vida humana na
Terra — dgua limpa e fluida, plantas e arvores intocadas — é realizada tanto
pela mise em scéne de Forthmann, ao conceber planos em que as imagens
sempre respiram (corpos no espaco em profundidade), quanto pelos gestos
comuns do casal, caracteristicos de sua identidade: a agua bebida na planta
(gesto parecido com a agua bebida nas méaos, que o poeta Mario Quintana

dizia ser uma das a¢des mais puras do homem) e o banho do menino.

O plano 3, quando Kosé colhe uma folha larga as margens do
igarapé, ndo quebra seu caule e a dobra com cuidado, para dela fazer um
copo vegetal e sorver a agua limpa, no plano 6, é a sintese apresentada pelo
filme entre a cultura Kaapor (sua integracdo ao meio ambiente, segundo as
observacdes do antropologo) e o olhar do documentarista: o amor pela
natureza e pelo humano. A luz do sol, tdo esperada, justifica-se plenamente:
ao iluminar o verso da folha colhida, “luz pura solidificada num estagio
proximo da ternura'®”, ela une este plano a cena e a toda a sequéncia — da
estrutura “vida familiar — trabalho — descanso” a estrutura “natureza - vida
liguida - vegetal — solar”. Ao serem iluminadas, a folha e a agua conferem a
sede indigena um tom magico, quase divino — como se elas também estivessem

animadas (de alma), como lembrou Darcy:

14. FRANCE, Claudine de. Cinéma et Anthropologie, pp. 405-406. Apud. COMOLLI, Annie. “A pesquisa
filmica das aprendizagens” in Do Filme Etnografico a Antropologia Filmica (org. Claudine de France).
Campinas, Editora da UNICAMP, 2000, p. 93.

15. EPSTEIN, Jean. “Sobre os primeiros planos de Marcel L’'Herbier”. Apud. XAVIER, Ismael (org.). A
Experiéncia do Cinema-antologia. Rio de Janeiro, Edi¢cées Graal / Embrafilme, 1983, p. 281.
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“E mesmo uma beleza essa mataria em que vivo, tudo que
se possa imaginar de cipos e liamas, nas tessituras mais delicadas,
esta aqui em realidade. Quando uma réstia de luz toca uma folha,
depois de atravessar aquela cobertura densa de folhagem, é como
se ela tomasse vida. O foco movente reflete sua luz em torno,
iluminando flores, folhas secas de mil cores, pequenos insetos
transluzentes e a agua cristalina, que corre docemente nos

riachos.18”

O banho do filho, também iluminado pelo sol, ao ser caracterizado
em seu encerramento por um insélito movimento pendular feito pela mae
para enxugar o bebé (plano 7), quando o balanga varias vezes para um lado
e para outro, revela carinho, humor e a originalidade de uma cultura,
novamente pela énfase a auto-mise en scéne propiciada pelo trabalho discreto
de um realizador quase mimético, que se apaga diante de seu objetivo e “se
faz esquecer” — comportamento tdao aconselhado por Jean Rouch para a
documentacgao etnografica:

“Se faire oublier, apparttenir ou paysage, se confondre avec
la foule, est une attitude fondamentale pour le cinéaste qui cherche
a approcher le reél. 1l doit abandonner toute personalité apparente,

tout detail qui le ferait remarquer [...]*".”

Esta seqiiéncia e muitas outras de Os indios Urubus nos remetem,

outra vez, a Robert Flaherty e seus filmes, principalmente a Nanook of the

16. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p. 241.

17. ROUCH, Jean. “La caméra et les hommes”. Apud. GAUTHIER, Guy. Le Documentaire, un autre
Cinéma. Paris, Nathan, 2003, p. 117.
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North e a Moana: a romance of the Golden Age (1923-1926)'8. A alusédo a
Nanook pode parecer 6bvia: um pai de familia, cacador, em busca por alimento
e em luta pela sobrevivéncia. Se substituirmos a paisagem gelada do Artico
pela natureza tropical (também com suas adversidades), veremos que o tema
central de Nanook subsiste e gravita em Os indios Urubus: a sobrevivéncia

na natureza.

Forthmann abre seu filme, por exemplo, com a chegada do casal a
aldeia com a caca abatida. Ap6és uma ambientacdo humana e a referéncia
aos trabalhos cotidianos, o cineasta retoma o tema da sobrevivéncia ao
mostrar a volta do casal a mata para a colheita da mandioca. Todo o filme é
constituido sobre esse fio principal: o trabalho e a mandioca, alimento
essencial a tribo. Mesmo a detalhada sequéncia da confec¢do das flechas
converge para o tema da nutricdo, pois é com o arco e a flecha construidos
gue os Kaapor poderdo garantir caca para toda a aldeia. Apds a colheita e a
pubagem, o preparo da mandioca é detalhado e estrutura o resto do filme:
socagem; extracdo do acido cianidrico, venenoso, pelo tipiti; queima dos bolos
para o preparo de farinha.

Este longo itinerario da preparacdo do alimento une o tema da
nutricdo e amarra 0s principais personagens anteriormente apresentados:
Xiyra, naturalmente entronizada pela sua capacidade de gerar e amamentar
uma nova vida, e que apos nutrir o filho, alimenta um filhote de papagaio
com a propria boca - esta ultima imagem, a mais emblematica do filme, ao
sintetizar a vida humana e a natureza em comunhao ecoldgica —; Koso, que
trouxe a cacga a aldeia, colheu e cortou a mandioca e ensinou o filho a beber

chibé; Beren, nutrido ao longo do filme sempre junto ao trabalho dos pais.

18. Moana foi produzido pela Famous Players Lasky Corporation (Paramount), com Roteiro, Direcao
e Fotografia de Robert J. Flaherty e Frances H. Flaherty; assisténcia de David Flaherty; montagem
de Robert J. Flaherty, e a interpretacdo de Reni e Matchi (casal Maori). Cf. AGEL, Henri. Robert
Flaherty. Paris, Seghers, 1965, p. 182.
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A continuidade do senso da sobrevivéncia se d4 pelo aprendizado
guase instintivo do filho (0o que é apenas sugerido pelo cineasta de forma
leve e contemplativa), quando se arma de um pedaco de pau e, cambaleante
em seu andar infantil, defende um pedaco da fruta bacuri do apetite de um
papagaio curioso.

Em relacédo a Moana, a afinidade se da mais ao nivel fenomenoldgico
e sensorial: os rituais cotidianos em Os indios Urubus, como a passagem do
urucum e o banho do filho no igarapé; a relacdo direta com a natureza,
como no prologo de Moana, em que 0 menino Pe’a, irmao mais novo do
protagonista, se esconde entre imensas folhas de tinhordo em meio a um
bosque paradisiaco; os trabalhos artesanais da confeccéo de redes e flechas
por Xiyra e Koso, respectivamente, e da tedecura de um vestido tipico de
Samoa (um pared) pela mae de Moana; mesmo a alimentacdo, quando a
colheita e a preparacdo de alimentos assemelha-se (nos dois filmes) a um
ritual onde técnica e arte culinaria estao presentes em cada acao, em cada

gesto.
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Mais do que a semelhanca tematica, é da visdo de mundo de seus
realizadores que os filmes se aproximam: Flaherty (como Forthmann), segundo

o historiador Richard Barsam,

“[...] was in love with man and natural world, fascinated
with the crafts of primitive man and appalled by the humanizing

technology of modern man [...].

While Flaherty did not leave a formal philosophy of life or
art, his vision of physical and human nature, a vision wich tends
to transform reality rather than affirm it, can be found in major
themes that recur in his films: natural beauty, older traditions,
conflicts between man and nature, families enduring together,
knowledge through suffering, a longing for the past [...]. All of
Flaherty’s films are variations of one ideal: happiness exists when

man is free and lives simply and harmoniously with nature®.”

Os dois filmes se aproximam também pelo sentimento comum aos
dois diretores. O que o critico francés Henri Agel atribuiu a Flaherty como
“[...] la vision néo realiste de I’'Univers et du prochain, [...] a travers son don de

sympathie universelle?°.”

A expressao poética do universo documentado por Forthmann
alcanca sua unidade pela montagem empregada. A excecdo do segundo e
ultimo plano do filme — os detalhes dos pés de Kos6 na caminhada na floresta
e de Xiyra que balancam na rede ao entardecer, planos mais metonimicos (a

caminhada, o descanso) que se aproximam do carater de uma montagem

19. BARSAM, Richard. Non Fiction Film: a critical history [capitulo: “The American Romantic Tradition”].
Bloomington and Indianapolis. Indiana University Press, 1992, pp. 46-47.

20. AGEL, Henri. Robert Flaherty, p. 32.
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expressiva (que reforca a presenca do diretor em sua mise en scene) —, 0

documentario segue o estilo classico de montagem narrativa®:.

A unidade do estilo do diretor de deixar a vida se revelar — sua
técnica e sua arte como meio para a expressao e nao fim —, de ele proéprio se
apagar também na montagem, predomina em todo o filme. Mesmo na quebra
de algumas continuidades de movimento entre um plano e outro (j& que
usava com consciéncia o Raccord); no uso de algumas elipses temporais e
na repeticao do mesmo eixo de camera em planos de escalas aproximadas —
as cenas em que Xiyra alimenta o papagaio (ver Decupagem, Sequéncia 4,
Cena 4, planos 2, 3 e 4) e em gue 0S meninos usam arco e flecha em
continuacdo a mesma atividade de Koso (ver Seqtiéncia 3, Cena 2, a seguir)
— a montagem de Forthmann é narrativa e sempre fiel ao tema geral do filme

e particular da sequéncia.

A descontinuidade de acdo entre os planos 4 e 5 e 0 corte no mesmo
eixo dos planos 5 e 6 quebram a longa cena descritiva da fabricacdo de uma
flecha e, numa epifania que congrega juventude, alegria, forca, vigor e
habilidade, deixam no ar a possibilidade de uma futura e utopica revolucao
indigena e a continuacdo do legado Kaapor as novas geracfes. Os quatro
ultimos planos que encerram esta sequéncia (cujos fotogramas néo foram
reproduzidos) demonstram o talento do cineasta ao saber guardar em cada
plano o que nele ha de mais significativo: o plano 7 (de 05 segundos), que
segue com raccord o plano 6 — este, rico pelos gestos simples das criancas
gue expressam a distensao recebida pelas flechas lancadas - é extremamente
sutil e realista. Ao ter no quadro os atiradores de costas para a camera; o
alvo (uma arvore pequena de folhas largas) e as flechas disparadas que
percorrem a profundidade do espaco e atingem o estreito tronco do arbusto,
ele constata a habilidade infantil Kaapor e comprova sua veracidade — ja que
vemos as flechas sendo lancadas e atingindo o alvo no mesmo plano, sem

corte algum.

21. Cf. MARTIN, Marcel. A Linguagem Cinematografica.
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O plano 8 - também em raccord com o plano 7, um detalhe das
flechas certeiras que atingem a arvore — coroa a demonstracao da habilidade
atingida, apesar da quebra do realismo da acdo anterior por se valer de um
corte e por sabermos que s6 um cinegrafista e uma camera documentavam
a acdo. O plano 9 (Plano de Meio Conjunto fechado), onde os dois meninos
correm em direcao a arvore, a envergam e retiram as flechas, encerra o ciclo
da brincadeira infantil. As criancas de Forthmann, como sempre espontaneas,
leves em sua corrida para a arvore, tornam fluidas esta cena coberta de
naturalidade. O plano 10, que fecha a sequéncia, nao é tdo informativo nem
demonstrativo quanto os anteriores. Mas, ao apresentar, em Meio Primeiro
Plano, o menino urubu sem premeditacao diante da camera, e que sorri e
parece conversar com o cineasta, ele nos aproxima com autenticidade da

infancia urubu em sua plenitude, graca e ternura.
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SEQUENCIA 3 - Cena 2.

Plano 2* 02 seg. Plano 5

Plano 6 10 seg.

Plano 4

* O fotograma significativo do plano 1 néo foi
reproduzido. Este plano, vindo logo apés a
Cena 2 da Sequéncia 3 — a longa cena da
preparacdo de flechas, composta por
guarenta e quatro planos — apresenta Kos6
em Plano Americano, de perfil para a direita,
gue examina a ponta da flecha, arma o arco
e tensiona a corda (duracéo de 6 segundos).
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7. ICONOGRAFIA I
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SAo Jose bo GURUPI

dizendo que aquele publico ndo a interessava [...].

“[...] A noite, tivemos um
espetaculo como convidados especiais. Era
a mesma “artista” que tinhamos
encontrado em Vizeu [...] Aqui secundada
por um engracado local [...] A artista é um
acontecimento, deve ter seus sessenta
anos. Aquela ossaria desdentada,
enrugada como um jenipapo bem maduro,
€ trapezista, equilibrista, sapateadora,
dancarina, can-tora e declamadora. Ela é
0 espetéaculo, sua figura surrealista, can-
tando e dancando, com uma obscenidade
tonta, € medonhamente ridicula e dra-
matica. A pobre ndo tem nenhuma cons-
ciéncia de que ja viveu demais, para que
ainda possa interessar a qualquer publico.
Os primeiros ndmeros, os de trapézio [...]
s6 impressionam porque os faz quase nua,
sorrindo seu sorriso desdentado e exibindo
as pernas mais finas e ossudas que ja vi
[...]- No fim do espetéaculo, completamente
embriagada, se postava diante de nos

O Foerthmann, encantado pelo gosto picassiano daquela figura, resolveu fotografa-
la. Enquanto preparava a maquina e batia chapas, a festa se foi prolongando e a artista, cada
vez mais bébada, pedindo fotografias para as poses mais extravagantes que podia imaginar.
[...] Feio mundo gurupiense, uma pobre velha decrépita, mostrando as pernas e procurando
atrair os homens que ja nao atrai; um palhago risivel e tragico em sua humanidade pungente.”

RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p. 50.

243



CAMIRANGA

‘\: IR

244



245



11

246



14

247



CLNTPAL HOTLL

CAMILD LELIS
AVENIDA 15 DE AGOSTO N. 98 — BELEM-PARA
Bod. Teleg. — CENTROTEL Cx POSTAL N 224

Rificie construido especinlmente — Instalacies modernissimas — Apartamentos de luxo — Aposentos com sanitarios proprios
Quartos com agua corrente — Salas de banho guente e frio -
RESTAURANTE — COSINHA DE 14 ORDEM

Mus 1y’ Onbo GHeb o oy Aite
U tuomla vithe. Gies lrath fea Gde Cocoprsh
Lty & lcotre Guo len Crh & &‘«JM#M‘C%«“}-
Agn®  ymewen Jndy @ 1t ade” o b | sepen Fia
pllea” Oive, Attn Pecyavm. Bl Cpreasids Aacoty,
Ucls (cae | Uiy Jb Rly' Mtprisl o 28prty o oy
it (dve  feppived. Vasan Dlec acode Grnatda™ agie’ Bie
iry o | Mhgessecy s Ola Onloasa |
Cugorie Cuiia copling, o h/,m/ Vo, coclee L e
Amins Jugltis do  focankas gle Hnnlin, AioHe ienz,
W) s CrAuis Ty PRI P e e e Yo
litéin @,'AM /‘/ﬂu««A/ o Lalies “lwtade ooy
/’/‘«ﬁq‘a‘ G, 0 Wk rofunne Heypyerete Hoca, lipe, inm  peld,
}V"/‘(c Jee /«A A pfrape lancccen Hiciinrty ¢ Critme st
aldcrin ole wtamic o & agytla Jfrela freceomsa e Pkl

FONE N. 27

2 e e, Cnge fts vy Lilen Sofillen MyHe Fpive

p s s " - 4 /
m -”(M- (( Wa lie % {, - :‘4“'& 0-4: [ A L = -y
o pubre g Pe Vol frreea o Ay &, Frgiecy ey

¥ /J%' ta") %”‘KL“«‘: - < )—(’M(&' /l"t( ’(4.‘%6
b [rince, A{u,., odo BrLaCA” 2o D efles %
) . y 7

/Jé. p U e fkprag e o fapaiinnss, Dt G
'Z{« T'/,c /‘ﬁfa,m > W‘ ote’ faycradv e ,,.,/;4‘",<,
*40‘ . /é{a/wa mﬁv & Aliae, /‘m O I P rvre -

Hed g Aoy P e e /‘&4“ ¢ ey, E/}.-. S la Ates

h e +

vy -Um;, Et MA& Ircef ol P YClala g,

# T
O N > - AN e Vel y

15

248



16

249



250



251



252



253



254



255



22

256



257



258



25 26

259



260



261



262



INDICE

1. Xiyra ornada com o pente emplumado Kiwaw-putir. Autor: Heinz Forthmann. Maranhé&o,
1950. A ampliacéo original (feita pelo autor) desta fotografia, vista no filme Heinz
Forthmann, nao foi encontrada. No acervo fotografico Urubu-Kaapor, do Museu do indio,
também nao foram localizados o0 negativo e a clpia contato. A fotografia citada foi
reproduzida do livro Arte Plumaria dos indios Kaapor, de Berta G. Ribeiro e Darcy Ribeiro.
Rio de Janeiro, s.l., 1957.

2. Heinz Forthmann - retrato do artista quando jovem. Autor: Stepan Rosenbauer. Rio de
Janeiro, 1948 (aproximadamente). Acervo Heinz Forthmann.

3. Darcy Ribeiro - retrato do intelectual quando jovem. Autor: Stepan Rosenbauer. Rio de
Janeiro, 1954 (aproximadamente). Acervo Heinz Forthmann.

4. Rio Gurupi (Para/Maranhao). Carta do Brasil ao milionésimo, IBGE, 1976.
5. Aldeias Urubus-Kaapor, Maranhé&o. Ibid, 1976.

6. A Artista Mambembe. Autor: Heinz Forthmann. Maranh&o, Sdo José do Gurupi, 1949.
Acervo Heinz Forthmann.

7. Dancarino de Bumba-meu-boi. Autor: Heinz Forthmann. Maranhao, Camiranga, 1949.
Museu do indio, SRAV. Cf. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p. 60.

8. Bumba-meu-boi. Autor: Heinz Forthmann. Maranh&o, Camiranga, 1949. Museu do indio,
SRAV.

9. Bumba-meu-boi. Autor: Heinz Forthmann. Maranhdo, Camiranga, 1949. Acervo Heinz
Forthmann.

10. Esquentando os tambores (Bumba-meu-boi). Autor: Heinz Forthmann, Maranhéo,
Camiranga, 1949. Acervo Heinz Forthmann.

11, 12, 13, 14. Macumba. Autor: Heinz Forthmann. Maranhdo, Camiranga, 1949. Acervo
Heinz Forthmann.

15. Carta de Heinz Forthmann a Rosita. Maranhdo, Camiranga, 1949. Acervo Heinz
Forthmann.

16. Festa do Divino Espirito Santo - a “preta velha” que entra em transe. Autor: Heinz
Forthmann. Maranhéo, Camiranga, 1949. Acervo Heinz Forthmann. Cf. RIBEIRO, Darcy.
Diarios indios, p. 57 (a mesma senhora, a pajé de Camiranga, em outra fotografia).

17. Mulata do Canindé. Autor: Heinz Forthmann. Maranhdo, Canindé, 1949. Acervo Heinz
Forthmann.

18. Ancid de Camiranga. Autor: Heinz Forthmann. Maranhado, Camiranga, 1949. Acervo
Heinz Forthmann.

19. Darcy Ribeiro, Heinz Forthmann e Max Boudin (da esquerda para a direita). Os trés, em
sobre impresséo, aparecem multiplicados em quatro grupos. Autor: Heinz Forthmann.
Maranh&o, Posto Indigena Pedro Dantas, 1949/1950. Acervo Heinz Forthmann.

263



20. Darcy Ribeiro, Heinz Forthmann e Max Boudin - detalhe da fotografia anterior.

21. Darcy Ribeiro e Kosé. Autor: Heinz Forthmann. Maranhao, Aldeia Kaapor - capitdo Piahu,
1950. Museu do indio, SRAV. Cf. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p. 205.

22. Koso e Darcy Ribeiro. Autor: Heinz Forthmann. Maranhao, Aldeia Kaapor - capitdo Piahu,
1950. Museu do indio, SRAV.

23. Heinz Forthmann, Xiyra, Beren e Koso - still do filme Os indios Urubus. Autor: Darcy
Ribeiro. Maranhéo, Aldeia Kaapor - capitdo Piahud, 1950. Acervo Heinz Forthmann.

24. Familia Kaapor - Koso, Xiyra e Beren no mandiocal (still do filme Os indios Urubus).
Autor: Heinz Forthmann. Maranhdo, Aldeia Kaapor - capitdo Piahd, 1950. Museu do
indio, SRAV. As préximas quatro fotografias sdo referentes aos fotogramas dos planos
10 e 13 da Cena 1 da Sequéncia 4; e dos planos 5, 6, 7 e 8 da Cena 2 da Sequéncia 4.

25. Xiyra sobre a alavanca do tipiti. Autor: Heinz Forthmann. Maranh&o, Aldeia Kaapor -
capitdo Piah, 1950. Museu do indio, SRAV.

26. Xiyra, o tipiti e os bolos de mandioca. Autor: Heinz Forthmann. Maranhao, Aldeia Kaapor
- capitdo Piahd, 1950. Museu do indio, SRAV.

27. India Urubu rala a mandioca. Autor:Heinz Forthmann. Maranh&o, Aldeia Kaapor - capit&o
Piahu, 1950. Museu do indio, SRAV.

28. India Urubu torra a mandioca. Autor: Heinz Forthmann. Maranh&o, Aldeia Kaapor -
capitdo Piahd, 1950. Museu do indio, SRAV. Cf. RIBEIRO, Darcy. Diarios indios, p. 255,
fotografia similar, com o titulo “O forno de farinha em funcgéao”.

29. Casa Kaapor - noturno. Autor: Heinz Forthmann. Maranh&o, Aldeia Kaapor - capitao
Piahu, 1950. Museu do indio, SRAV.

30. Koso, Xiyra e Beren dormem na rede - noturno. Autor: Heinz Forthmann. Maranhao,
Aldeia Kaapor - capitdo Piaht, 1950. Museu do indio, SRAV.

31. Decupagem preliminar de Os indios Urubus: “Inicio do filme. Scenas da Mata. Arvores,
igarapés. Aparece o pé do indio. Acompanhando o pé pela mata [...]”. Caderneta de campo
de Heinz Forthmann, 1949/1950.

264
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O FiLME: FUNERAL BORORO
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“[...] Deixa-me ser o que sou, o que sempre fui,
um rio que vai fluindo.

Em vao, em minhas margens cantarao as horas,
me recamarei de estrelas como um manto real,

me bordarei de nuvens e de asas,
as vezes virdo em mim as criancas banhar-se...

[...] E o meu destino é seguir... € seguir para o
Mar, as imagens perdendo no caminho [...]".

Mario Quintana

“O lugar de nés exerae é o bakororo, é o rio
grande, é a agua cristalina, é a agua espumosa, é o
caetisal, é o pirisal, é a cabeceira, € a cabeceira menor
[...] Ei-la! bakororo, rio grande, agua cristalina...”

‘Roia Guigudo’, Canto Bororo
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1. A ULTIMA VIAGEM DE RONDON

“No centro de Mato Grosso abre-se uma extensa regiao
de campos cortados por palmais e matas em galeria que
margeiam os rios e lagoas. S&o os campos do Mimoso, ocupados
por descendentes de bandeirantes paulistas mesclados com indios
e negros. Depois de esgotadas as reservas de ouro de Cuiaba
gue os haviam atraido aqueles ermos, ali se instalaram como
criadores de gado. Esta era, alids, a Unica economia praticavel
em regido tao isolada, porque sé o gado poderia conduzir-se a si
mesmo, através de milhares de quildmetros de simples picadas

até os mercados da costa atlantica.

Na sesmaria de Morro Redondo, propriedade de seus
avos, naquela regido, nasceu [...] Candido Mariano da Silva

Rondon?.”

Em 1944, aos setenta e nove anos, quase octogenario, Rondon
viajou pela ultima vez a sua terra natal. Acompanhado por Forthmann a
Mimoso, percorreu planicies, observou cavalos a galopar na poeira dos
campos e foi até a velha pitombeira — marco do lugar em que nascera — onde,
em pé, de uniforme militar, botas e boné de campanha, posou para varias
fotografias. Possivelmente, nesta viagem foi realizado o filme Mimoso. De
acordo com a Filmografia original de Heinz Forthmann, este filme foi por ele
dirigido, datado de 1952, e possui a seguinte especificagao: “[...] 35 mm,
preto e branco, duragdo 10 minutos. Assunto: Cobertura da ultima viagem do
Marechal Rondon a Mato Grosso. Direcdo e Fotografia [Heinz Forthmann].
Producao: SPI.”

1. RIBEIRO, Darcy. Uira sai a procura de Deus, p. 133.

269



Aqui, novamente, as duvidas sobre o referenciamento filmogréfico
aparecem: Forthmann deve ter datado — 1952 - o ano da montagem e
finalizacdo do documentario, ndo o de producédo. Teria Rondon viajado para
Mimoso em 1951 ou 19527 Em relatdrio apresentado ao CNPI, Rondon atesta
sua viagem no ano de 1944. Em levantamento atual realizado no Museu do
indio - SRA, Fundo / Colegdo: CNPI — existe um filme atribuido a Nilo Vellozo
e Willy Aureli, de nome Mimoso, com assunto diferente do anterior.

“Documentario sobre a cidade de Mimoso, onde nasceu o
Marechal Rondon. Campos imensos de capim mimoso,
circundado por volumosas baias que escoam para o rio Cuiaba,
Pantanal do Mimoso, bucdlica localidade [...], é o rincao pastoril
mais belo da Terra do Brasil, quicd do mundo. Casas cobertas
de palha, construidas ao pé da morraria, acolhe o caboclo do
Pantanal. Rebanhos pastam, sem que seja necessario trabalhar

a terra [...]%".

Desde a segunda metade dos anos 40, Forthmann havia se tornado
o principal fotografo de Rondon. Viajara muito a Cuiaba em companhia do
grande indigenista em viagens ao interior do estado e visitas aos indios
Bororo. Fotografara momentos pungentes da vida do militar, como a visita

ao tumulo de sua mae e o veldrio de Dona Francisca Xavier, sua esposa.

2. Em pesquisa preliminar para a Fundacao Nacional Pr6-Memodria, realizada em 1985 na Cinemateca
Brasileira, foi referenciado um filme chamado Mimoso, atribuido a Nilo Vellozo. Sdo deste filme
os dados abaixo, tirados de ficha catalografica da Cinemateca, cujo texto é confuso e ambiguo.
“General Rondon entre os indios no percurso Campo Grande / Cuiaba. Entre os embaixadores esta
Olinda, filha do agente do posto Bareba. Afeicdo no grande amigo vem de longe. Da Amazonia, entre os
indios Ariqueme, PINDURA - o chefe — sente que vai morrer. Chama imediato e faz testamento. Nao sabe
guando voltara. Seu grande amigo Marechal Rondon. Manda entéo dizer-lhe que lhe entrega seu filho
Borobd, para que o leve consigo e eduque. Dois anos depois passa em Arigueme o General [...] o General
recebe o legado, leva-o consigo — matricula Borobd no Colégio Batista, depois no Colégio Militar, por fim
manda ensinar-lhe telegrafia e aproveita-o na Comissao [Rondon], numa de suas estagdes. Borobo
alcanca a estagédo de Sao Lourenco e ai, como agente do posto, casa-se com uma Borora [...]".
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Apesar de lacido, e em plena atividade na presidéncia do CNPI, o
corpo de Rondon né&o era mais jovem. Dois anos depois, em 1946, quando
visitado por Herbert Baldus, foi descrito como

“[...] um homem com lindos cabelos brancos e levemente
ondulados que contrastavam pitorescamente com 0 rosto moreno
de barba bem escanhoada. Havia, neste rosto, muito de indio
[...]- Rondon dirigiu-se para mim com grande vivacidade. Inclinou
ligeiramente o busto, por habito ereto, chegou-se bem perto e
fitou-me com atencao, fechando quase os olhos e conservando-
se calado [...]. Além disso, a inspec¢ao silenciosa me trazia a
lembranca, novamente, o mundo indio, desta vez representado

por um velho desconfiado.

Enganei-me, porém, redondamente. Nao havia falta de
cordialidade. O gque havia era o fato de o glaucoma ter destruido

uma das vistas do general e prejudicado a outra3.”

Na viagem de 1944, quando, presumivelmente, ocorreu o encontro
de Rondon com o indio Cadete, o ultimo dos grandes chefes Bororo,
Forthmann testemunhou* o dialogo entre os dois, quando Cadete disse a
Rondon: “Vocé esta velho! Vocé vai morrer! Branco néao sabe te enterrar nao!
Branco nao sabe enterrar vocé. Vocé fica aqui, agora. Vai morrer aqui. Ai a
gente faz aquela festa no seu enterro! Todos os indios virdo para ca. Vem

morrer aqui! Vem para ca'®”.

3. BALDUS, Herbert. “Candido Mariano da Silva Rondon, 1865 — 1958”. Revista do Museu Paulista (N.
S. Vol. X, pp. 283-293), Sdo Paulo, p. 283.

4. Darcy Ribeiro, em entrevista ao autor, em setembro de 1985, nédo fez referéncia a data, mas deu
a entender que o encontro entre Rondon e Cadete ndo ocorreu em 1952: “[...] foi o Forthmann
que esteve presente na ultima conversa do Rondon com o Cadete, cujo funeral muitos anos depois
[grifo meu] nds gravamos [...]".

5. RIBEIRO, Darcy. Depoimento ao autor. Cf. filme Heinz Forthmann.
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Mas o desejo de Cadete ndo se cumpriu. Em 1953, a noticia de
seu falecimento chegou ao CNPI, e com ela, o convite a Rondon para participar
do funeral. Rondon chamou entfo Darcy e pediu-lhe que o substituisse. E
da lembranca do antropélogo, que guardamos as palavras de Rondon naquele

momento, quando tomou um gravador — 0 Sonégrafo — e disse em Bororo:

“Olhem para esse ai: Darcy. Olhem para a cara dele, vocés estéo
vendo? Olha: a boca dele ¢ a minha boca; o que ele fala é a minha palavra. O
ouvido dele é o meu ouvido; ele ouve para mim. Ele vai olhar, ele vai falar,
ele vai ouvir. E ele vai ver tudo do cerimonial para me contar. Ele sou eu que
vai ai. Entao foi isso que ele disse em Bororo — uma coisa bela, estranha - e
eu cheguei 1a, toquei para os Bororo, ligamos a maquina, toquei. E eles
ficaram todos muito comovidos de ouvir a voz, que era o Rondon, que era
neto de Bororo, falava Bororo... eles muito emocionados... comegcamos entéo

a documentacédo do cerimonial®”.

“O cerimonial funebre dos Bororo se explica pelo seguinte:
para eles quando morre um grande lider, quando morre um
grande homem, o mundo todo se desequilibra, é perigoso que o
céu caia, despenque. Entdo quando ocorre uma coisa dessas, a
perda de um homem muito amado, muito querido, é preciso
refazer o mundo, ou seja: é preciso refazer o que as divindades
fizeram originalmente, € preciso refazer todas as dancas [...]
nessas ocasides eles chamam os Bororos de todas as aldeias,
gue se reldnem para comemorar aquele acontecimento de

reconstrucéo do mundo [...].

Durante dias saem os embaixadores para chamar as

pessoas de toda aldeia, de cada aldeia — os Parawa —, saem

6. Id. Ibid.
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para trazer, se acomodam ali e vao montando todo o cerimonial
gue as divindades fizeram, montando os grandes circulos que

eles dancam’”.

7. Depoimento de Darcy Ribeiro para Funeral Bororo - o video, de Maureen Bissiliat. P6s-producéo:
Video Comunicacdes do Brasil. Sdo Paulo, 1990.
Ainda sobre os Bororo, Darcy escreveu: “[...] com os Bororo, um povo solar, aprendi a ver outra forma
de espiritualidade [...], trata-se da religiosidade intensissima de uma comunidade liderada por sacerdotes,
acujos olhos os vivos e 0s mortos estao todos presentes. Os mortos formando uma espiral, que da casa
central da aldeia se abre pelo céu acima, com a multiddo de todos os Bororo que viveram, indo e vindo,
para dar e pedir noticias. Para eles, o que os vivos vém como caga ou pesca é aquilo que, para os mortos,
é planta ou matéria inerte. A morte ndo tem, nessas circunstancias, nenhuma importancia. Quando uma
pessoa sofre, sobretudo se € um homem ou mulher madura, eles simplesmente a ajudam a morrer dizendo:
“Vocé ja dangou muitas vezes. Vocé ja cantou muito. Va agora, va. Passe para o outro lado.” RIBEIRO,
Darcy. Confissfes, p. 64.
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2. FUNERAL BORORO: METODOLOGIA DE REALIZACAO

As relacdes da Secdo de Estudos do SPI com a UNESCO - United
Nations Educational, Scientific and Cultural Organization — iniciadas apés a
22 Guerra Mundial com a participacao dos intelectuais Alfred Métraux e
Paulo Berredo Carneiro, ligados aquela instituicdo, foram continuadas por

Darcy Ribeiro em 1952 quando assumiu a diretoria da SE.

O principal interesse da UNESCO era o conhecimento da
democracia racial brasileira, “[...] e a ndo menos assinalavel assimilacdo dos
povos indigenas que, depois dos primeiros contatos com a civilizagdo, nela

se fundiram, indiferenciaveis.”

“A pesquisa da UNESCO sobre a assimilacdo dos indios
do Brasil me levou a visitar, pela primeira vez, varios grupos
indigenas, nos quais esperava surpreender outras faces da
transfiguragcdo étnica. Voltei a conviver, por exemplo, com os
Bororo que depois de um século de catequese feroz mantém seus

cultos e ritos2.”

O filme Funeral Bororo nasceu dessa relacdo. Sua proposta era a
documentacdo de um povo original, “[...] um grupo ilhado, envolvido por
uma civilizacdo compacta. Os mais jovens nas fazendas e os mais velhos nos

Postos, mantendo valores intactos [...]2.” Os Bororo ocupavam

“[...] todo o leste e sueste de Cuiaba, o vale do rio Séo

Lourenco e afluentes, aguas da Bacia Platina; todas as terras

1. RIBEIRO, Darcy. Confiss6es, p. 190.
2. RIBEIRO, Darcy. lbid., p. 192.

3. FORTHMANN, Heinz, depoimento in MENEZES, Claudia. “Entrevista com Heinz Forthmann”.
Museu do indio 30 anos, 1953-1983. Rio de Janeiro, Museu do indio, p. 27.
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banhadas pelo alto curso do rio Araguaia, rio das Mortes e seus
tributarios da vertente amazédnica. [...] Os indios concebem um
pais imaginario de além mundo, habitado pelas almas;
semelhante as imensas planicies mato-grossenses onde corre 0
majestoso rio Oroaribo, em cujas margens surgem aldeias,
moradas das almas. Os indios chamam Oroaribo Kurireu o rio
Araguaia. Note-se que o vocabulo oroaribo = oroari-bo, em que
bo = po ‘4gua, rio’ e oroari ‘pintado’ (peixe) é que da o nome aos

Boroéros Orientais [Orarimogodogue]*.”

Forthmann, neste periodo, encontrava-se em Mato Grosso e
prestava servicos para o SPIl. Sua condicao profissional era instavel, ja que
se desligara da SE para residir em Cuiaba e ficar ao lado de Rosita e da filha
Beatriz, nascida em janeiro de 1951. Sua mudanca para Cuiaba ocorreu em
virtude das dificuldades da vida cotidiana do casal no Rio de Janeiro, ja que
a residéncia era dividida com o filho de Donattini e esposa. Esta, de génio
dificil, intervinha e se imiscuia em aspectos domésticos e privados de Rosita.
Forthmann, possivelmente, também lidava com dificuldades financeiras. Ja
na expedicdo aos Urubus, em carta escrita a Rosita (ver: Iconografia | ),

havia escrito:

“Recebi seus telegramas e reclamei imediatamente ao
Tavares. Além disso, escrevi ao Donattini, cujo filho esta também
interessado no pagamento. Combinei que ele pagasse os aluguéis
até fevereiro, inclusive as duplicatas, e mandasse o0 resto para
vocé, deixando para este fim o endereco. Espero que até hoje,

vocé tenha recebido a remessa. [...]°”

4. COBALCCHINI, Antonio; ALBISETTI, Cesar. Os Boroéros Orientais - Orarimogodogue do Planalto
Oriental de Mato Grosso. Sdo Paulo, Companhia Editora Nacional, 1942, pp. 19, 396, 397, passim.

5. FORTHMANN, Heinz. Carta a Rosita, Maranhao, Camiranga, 1949.
Possivelmente, apés a morte de seu pai em 1950; o nascimento de sua filha; a mudanca para
Cuiaba; o baixo salario recebido no SPI - que pagava os profissionais técnicos num nivel inferior
aos de titulacdo académica —; e a segunda gravidez de Rosita, sua situagédo tenha piorado.
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No Rio de Janeiro, Darcy Ribeiro criara o Museu do indio no dia
19 de abril de 1953, em homenagem ao Dia do indio Americano®. Era
atribuicdo da Secéo de Estudos, além das fungdes ja descritas anteriormente,
criar um museu em sua sede. Apdés as expedicdes aos Urubus e o aprimora-
mento da SE na area de pesquisa etnoldgica, “as colecdes de artefatos,
fotografias, filmes e gravactes obtidas [...] foram devidamente classificadas
[...]”, assim como foi realizado um detalhado levantamento na area de

musicologia’.

Os objetivos maiores do Museu do indio eram “a divulgagdo dos
trabalhos da SE, atingir o grande publico e despertar seu interesse pelas
questdes indigenas®.” Segundo Darcy, foi criado também “[...] para romper
com a hipocrisia racial das elites brasileiras [...] um museu contra o

preconceito®.”

A morte de Cadete, narrada no capitulo anterior, e a documentacéao
de seu funeral aconteceram, no entanto, depois das filmagens do projeto da
UNESCO. A longa carta a seguir € um dos poucos documentos que registram
a producao e a concepcéao do Filme dos Bororo, como chamava Forthmann,

antes do imprevisto funeral:

6. “No | Congresso Indigenista Americano [...], em Patzecuaro, Michoacan, México, em 19 de abril
de 1940, escolheu-se esta data para o ‘Dia do indio Americano’. O Decreto-Lei n° 5.540, de 20 de
janeiro de 1943, no Brasil, fez cumprir essa resolucdo”. GOMES, Jussara Vieira; PAULA, Ruth
Wallace de Garcia. “O Museu do Indio: 1953-1983”, in O Museu do indio 1953-1983 (edicdo
comemorativa). Rio de Janeiro, Museu do indio, 1983, p- 10.

7. Decreto-Lei n° 10.652, de 16/10/1942. Id. lbid., p. 10.
Heinz Forthmann participou dos trabalhos de Museologia da SE ao montar exposi¢cfes e organizar
espacialmente as pecas, vitrines e ampliagdes fotograficas.

8. Id. Ibid., p. 10.
9. RIBEIRO, Darcy. “Entrevista” in Museu Vivo - jornal do Museu do Indio (n°. 3). Rio de Janeiro,

FUNAI, 1991, p.2. Cf. RIBEIRO, Darcy. “The Museum of the Indian, Rio de Janeiro” in Museum
(Revista, volume Il /7 n°. 1), UNESCO, 1955, pp. 5-10.
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“Caro Darcy.

Mandei a vocé no dia 22 uma encomenda pela Nacional
(conhecimento n. 758654), contendo algumas ampliacdes feitas
de dois filmes que revelei a titulo de experiéncia, e mais alguns
belos exemplos do “portrait” contemporaneo, todos com

assinatura absolutamente auténtica.

Nao escrevi logo conforme telegrafei porque ja no dia
seguinte (25) fui a Poconé, aproveitando uma conducdo que
apareceu. Esta viagem se tornou necessaria para poder enfrentar
as letras [ordens de pagamento] a se vencerem em Janeiro num
total de 9 mil cruzeiros (agora s6 devo 5 mil). Sem a liquidagao
de pelo menos as letras que paguei agora dificilmente estaria

livre para poder regressar ao Rio.

Conforme combinado, a passagem de regresso esta por
minha conta. Ha, entretanto, a questdo do material que na ida
foi de carona. Pelo menos parte deste material devia ir de aviao,
o filme exposto principalmente. Nao achei conveniente mandar
em fins de dezembro o negativo ja filmado, primeiro porque €
melhor revelar tudo junto e segundo porque quero assistir a

revelacao.

A filmagem nos Boroéro correu satisfatoriamente. O tempo
— em Novembro normalmente ja chuvoso - estava muito bom e
permitiu filmar uma média de 6 horas por dia durante
aproximadamente 15 dias seguidos. Assim em principios de
Dezembro ja estavam cerca de 2.000 metros feitos, restando
somente cenas de introducgao e ligacdo. Julgando pela revelacéo
de experiéncia também obtive uma satisfatéria documentacao
fotografica que serd, espero, uma reabilitacdo do fracasso nos
Urubd.
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Era meu plano subir de canoa até Pobore (3 dias de
viagem), visitando no caminho Quejare, Unica aldeia ainda
existente no percurso. Mas depois dos dias excepcionalmente
bons comegou a chover diariamente e, estando sem lonas ou
barracas, resolvi regressar a Cuiaba para seguir a Pobore por
terra (meio dia de viagem). Também n&o quiz perder a festa em

Poconé para a qual ja ia chegar com atrazo.

Contra todos 0s meus receios 0s Bororo se mostraram muito
compreensiveis e camaradas. Desta forma mesmo as cenas em
que se tornava necessaria movimentar 50-60 pessoas foram
filmadas sem demasiadas dificuldades. Entre a meia duzia de
festas realisadas destacou-se uma que foi organisada pelos dois
homens mais velhos da aldeia e da qual as pessoas de menos
de 50 anos ja nao se lembravam. Consiste numa luta simbdlica
entre os Exerae e Tugaregué em que cada mulher de um grupo
vai girando um homem do outro ao redor duma enorme fogueira,
pretendendo tontea-lo e empurra-lo para dentro do fogo. Fizeram
a fogueira tdo grande que ao mudar do vento o baito quasi pegou

fogo e comecou a ser evacuado.

Especialmente dificil foi a filmagem dos varios tipos de
pescaria: a do “buke” na boca dum cérrego, a da baia (com
cercas de palha e timbd) e a do “kago”(represa) num cérrego. As
ultimas duas [ilegivel] feitas longe da aldeia e requerem muitas
horas de trabalho arduo em que todos os homens da aldeia
tomam parte. Especialmente o kago € pesado e de construcao
complicada. Justamente a filmagem desta pesca falhou na
primeira vez porque o tempo mudou repentinamente. Dias depois
os indios a repetiram, levando a pesada represa uma légua
corrego acima. Com isto demonstraram muito boa vontade porque

nesta época quasi ndo ha peixes nos corregos.
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Muitos assuntos interessantes foram feitos sob regime de
racionamento de filme porque no inicio, espantado com a
aparente falta de assunto, ndo economizei. De qualquer forma
um filme como aquele planejado no Xingu n&do pode ser feito
com menos de 5.000 metros, se se quizer fazer uma cousa

especial.

Em novembro mandei pela Rosita os negativos do Rondon.
[...]. Na espectativa de suas noticias pe¢o dar as minhas

recomendacdes a sua esposa e aceitar um abraco de

Henrique Forthmann®”

Quando Forthmann e Darcy chegaram a aldeia do Cérrego Grande
para a documentacao do funeral, a encontraram atingida por uma epidemia

de variola:

“[...] os indios estavam doentes, cobertos de chagas,
irreconheciveis. Cadete morreu antes da epidemia e Darcy pediu
para que adiassem o cerimonial, pois ninguém sabia o0 que ia

acontecer. Voltou ao Rio de Janeiro e mandou vacinas [...]J*.”

Darcy Ribeiro, em relatério de 1953, confirmou a tragica situacao:

“Cerca de metade da aldeia de 120 pessoas estavam

atacadas pela moléstia, alguns ja em convalescenca, outros

10. FORTHMANN, Heinz. Carta a Darcy Ribeiro, sem data, s.l. Rio de Janeiro, FUNDAR.

11. FORTHMANN, Heinz (depoimento) in MENEZES, Claudia. Op. Cit., p. 28.

Em agosto de 1953, o Sr. Benjamin Duarte Monteiro, chefe de inspetoria do SPI, constatou a
luta contra essa doenca no interior do Mato Grosso: “Mando-vos cem tubos de vacina contra variola.
Cada tubo contém duas doses mas é necessario saber aproveita-lo, porque, em geral, na aplicacéo de
uma dose a outra se derrama e se perde. Os arranhfes para a vacina devem ser feitos da seguinte forma
e tamanho, isto é, sdo duas paralelas cruzadas, do tamanho de um centimetro, assim[...]”. MONTEIRO,
Benjamin Duarte. Oficio n°® 235 - ao Sr. Antonio Leite da Silva, auxiliar do Posto Indigena Couto
Magalhaes - Posto Ichd, MT. Museu do indio, SARQ, microfilme 203, fotograma 000429.
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recém-contaminados. Nestas circunstancias seria de todo
desaconselhavel a realizacdo do cerimonial. E assim nos vimos
na contingéncia de convencer os indios de que deveriam desistir
dele ou adia-lo para evitar o contagio da moléstia para as outras
aldeias. Ao mesmo tempo, foram tomadas providéncias para a
vacinacgdo e tratamento dos indios enfermos. Assim, s6 um més
depois, com os indios ja convalescentes e outros vacinados, foi
realizado o cerimonial que pdéde ser filmado em tdédas as suas

fazes.

Aqui cabe uma observacao sbbre o valor déste trabalho
realizado por Heinz Foerthmann. Em condic¢des que justificariam
perfeitamente sua retirada, éle permaneceu, ajudando na
vacinacao e tratamento dos indios e conseguindo, por fim, nao
sO assistir mas documentar alguns ritos que jamais tinham sido
presenciados por civilizados como o da lavagem dos 0ssos. Ao
lado da documentacdo cinematografica, Heinz Foerthmann fez
ainda registros fotograficos e cerca de oito horas de gravacao
de cantos cerimoniais que constituem, agora, Nnossos mais

preciosos documentos musicais!2.”

12. RIBEIRO, Darcy. Relatério de 1953, SE/SPI. Museu do indio, SARQ, microfilme 339, fotograma
00001270, p. 11.
Darcy, nas Observacdes Finais deste mesmo Relatdrio, enfatiza as a¢des da SE, demonstra gratidao
a seus funcionarios e, mais uma vez, enaltece o trabalho de Hainz Forthmann:
“[...] Desejamos consignar aqui nossos agradecimentos aos servidores da Se¢do de Estudos cujo espirito
de cooperacao e cujo entusiasmo pelo proprio trabalho foram as principais matérias primas das nossas
realizacBes. Nao me refiro ao mero cumprimento dos deveres funcionais, pois isto todos devemos ao
Servigo Publico, mas aquela pronta disposicéo para esceder deles e para colocar em cada tarefa todo o
zélo e tdbda a capacidade em um esforco permanente de engrandecer a Instituicdo a que servem e com a
gual se identificam. Dentre todos, porém, quero destacar alguns nomes, numa homenagem especial. S&o
provavelmente aqueles que tiveram mais oportunidade de demonstrar sua dedicac¢éo, mais de qualquer
forma sobresairam-se em seus setores, fazendo jus a um registro especial.
Este é o caso de Enrique [sic] Foerthmann que, enfrentando tdda a ordem de dificuldades nos trouxe a
melhor documentacé&o cinematografica e sonografica com que contamos o filme sobre os cerimoniais funebres
dos indios Bor6ro e as gravag¢fes musicais realizadas na mesma ocasido.
Carlos Barreto de Souza que foi, entre todos nés, quem mais fez pela inauguracdo do Museu do indio. A
Jodo de Souza Verissimo pelo zélo e pelo espirito de colaboragdo que p6z na execucgédo de todas as
tarefas.” Id. Ibid., fotograma 01283, p. 14.
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Filmado com dois métodos principais de trabalho — mise en scene
documentaria (nas cenas de pesca e de festas da aldeia) e reportagem -,
Funeral Bororo sofreu dos mesmos inumeros problemas de realizagdo de Os
indios Urubus: condicdes climaticas adversas, dificuldades de transporte,
pouca pelicula, falta de logistica e de assisténcia de producéo e direcao e,
infelizmente, da mesma tragica condicéo indigena, ja tracada com os Umotina
e os Kaapor: a doenca, a morte, a urgéncia de salvamento e a necessidade
de documentagao:

“A filmagem foi uma dessas coisas que acontecem, foi
realmente uma reportagem, com camera na mao. A pré-
montagem tinha mais ou menos duas horas de projecao. A
cerimbnia leva dias: tem o enterro primario, cantam o “bacovovos”;
foi gravado um rolo inteiro, o cantor age como o regente de uma
orquestra. Quanto mais eu ouvia, mais me comovia, era um canto
extremamente elaborado. Enquanto os mortos apodrecem,
molham a terra para acelerar o processo. Cadete, no caso, estava
pronto ha muito tempo; finalmente levam para uma lagoa e
limpam todos os o0ssos, nenhum deles pode ser perdido. Realizam
entdo o grande cerimonial, s6é o craneo € pintado e enfeitado
com penas, as mulheres se escarificam. [...] Na tarde seguinte
cantam, as mulheres ficam com as cestas no colo e os homens
atras, também cantam. O enterro secundario é feito n’agua,
escolhem um lugar muito limpo e colocam a cesta no fundo,

pdem um peso auxiliado por uma varats.”

Forthmann nado chegou a concluir a montagem definitiva de
Funeral Bororo. Segundo ele, “[...] da parte de maior impacto, o enfeite dos

ossos [parte final do funeral, antes do enterro definitivo na agua]j, foi feita

13. FORTHMANN, Heinz (depoimento) in MENEZES, Claudia. Ibid., p. 27.
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uma montagem de 10 minutos e projetado [0 documentario] no Encontro de
Antropédlogos realizado em Sao Paulo, em 1954 [...]**”, o XXXI Congresso
Internacional de Americanistas ocorrido em agosto, sob a direcao de Herbert
Baldus. No inicio dos anos 60, com Forthmann e Darcy ja fora do SPI, Nilo
Vellozo pensou em comercializar o filme para um projeto privado, sem o
cuidado de preservar as partes filmadas. Anos depois, num galpéo da antiga
EMBRAFILME, uma copia semi-avinagrada de Funeral Bororo foi descoberta
pelo técnico e montador cinematografico Paulo Pestana de A. Guedes, que a

salvou e dela fez um contratipo de urgéncia.

14. 1d. Ibid., p. 28.
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3. A ESTRUTURA NARRATIVA E O RITO

A base para o estudo deste capitulo foi o contratipo pb, de 37
minutos de duracado depositado no Arquivo de Matrizes do Centro Técnico
Audiovisual, CTAV / MIinC, Rio de Janeiro, do qual foi tirada uma copia vhs
de trabalho. Funeral Bororo existe em fragmentos. Os quatro trechos que se
encontravam depositados na Cinemateca Brasileira de S&o Paulo e que
retornaram ao Museu do indio (ver Conclus&o), também disponiveis em video,
deveréao ser referenciados e incorporados a esta Estrutura Narrativa quando
apresentarem planos inexistentes na copia do CTAV - o texto mais completo

disponivel.

N&o faco aqui uma decupagem analitica e detalhada. Apos a analise
da Sequéncia Inicial e de suas cenas principais — A Chegada da Canoa; A
Escola; O Rio —, traco uma descricao geral do filme e de sua linha narrativa.
Este desenho, esparsamente ilustrado por fotogramas de alguns planos, é
acompanhado por trechos de depoimentos e estudos etnolégicos sobre o
funeral de Cadete feitos por Darcy Ribeiro e pelo testemunho do cineasta. A
compreensdo da estrutura narrativa do documentario é feita junto ao
conhecimento da estrutura do rito, cuja referéncia sdo os estudos classicos
dos padres salesianos Antonio Cobalcchini e Cesar Albisetti, e 0os da
antropdloga Sylvia Caiuby Novaes, sobre outros funerais Bororo ocorridos

em momentos e circunstancias diferentes.

Penso que este capitulo, ao abordar a estrutura geral do
documentario em paralelo a elementos significativos do rito complexo dos
Bororo é util a melhor compreenséao e juizo do filme e podera ser o primeiro

caminho para a recuperacéo, a mais integral possivel, de obra tao rara.
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FUNERAL BORORO

Sequéncia 1: Cena 1: O Rio

O filme se inicia com um longo prologo lirico, onde a vida infantil e
a natureza - fluvial, aerada — sdo preponderantes. A primeira cena se passa
no universo liquido e solar das aguas calmas e tranquilas, quase espelhadas
como um lago, do rio Sdo Lourenco. A nocado césmica e poética da paz na
paisagem, exemplificada a seguir, por uma imagem literaria de Gaston
Bachelard, se relaciona ao cinema extremamente espacial e visual de Heinz
Forthmann:

1. Fotografia de Heinz Forthmann da documentacdo Bororo que utilizo em substituicdo ao fotograma
referente ao Plano 2 desta mesma Cena. Titulo da fotografia: Meninos Bororo em canoa no Rio Sédo
Lourengo. Autor: Heinz Forthmann, Mato Grosso, 1953. Museu do Indio, SRAV.
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“[...] o lago é o préprio olho da paisagem [...] o reflexo
sobre as aguas é a primeira visao que o universo tem de si mesmao,
[...] @ maior beleza de uma paisagem refletida é a prépria raiz

do narcisismo cdsmico?.”

A vida infantil é representada por um menino, personagem que
conduz a narrativa do prélogo, que surge no rio sentado no centro de uma
canoa remada por indio cabisbaixo e de chapéu de palha - a infancia como
significagdo maior da inocéncia, da vida nao deteriorada e da perpetuacao
de uma cultura original protegida das dominacoes colonialistas, religiosas e
indigenistas. O Menino Bororo (ndo sabemos seu nome?) iluminado pelo sol,
vestido para a escola, a deslizar sobre a 4gua, nos remete ao classico Louisiana
Story*, de Robert Flaherty, que também comeca com uma articulacado espacial

e temporal dos elementos crianca e paisagem:

“[...] o lento inicio de um conto, uma lirica introdugcado as
belezas da regido dos banhados e aos mistérios do pantanal

[...]. O tratamento de Robert Flaherty é poético e demorado,

2. BACHELARD, Gaston. L’eau et les réves. Apud. Id. A Poética do Espaco. Sdo Paulo, Martins Fontes,
1989, p. 213. Cf. o capitulo “A imensiddo intima”, Op. Cit.

3. Segundo a antropéloga Sylvia Caiuby Novaes “[...] enquanto feto o individuo [Bororo] esta mais

associado ao bope, a esfera da natureza, ao nascer ele devera ser incorporado ao dominio da cultura
[...]- Na criacdo do homem deve haver necessariamente uma associac¢ao entre estas duas entidades [0
bope, e 0 aroe, ‘entidade eminentemente cultural’] pois 0 homem &, por exceléncia, a sintese dialética
destas duas esferas, natureza e cultura.
A insercao ao dominio da cultura “[...] € um processo gradual que se consubstancia durante o ritual
de nominacéo, quando a crianga recebera um nome de aroe. [...] O processo de elaborac¢do da identidade
social se desenvolve e se reafirma durante a vida do individuo, e a gestac&o constitui o primeiro momento
deste longo processo.” NOVAES, Sylvia Caiuby. Mulheres, homens e herdis: dinamica e permanéncia
através do cotidiano da vida Bororo. Séo Paulo, FFCLH / USP, 1986, pp. 161-162, passim.

4. Documentario poético e romantico, Louisiana Story foi o Gltimo filme dirigido por Flaherty. Co-
produzido em 1948 pela Standard Oil Company, teve como produtores associados Richard Leacock
e Helen Van Dongen; como roteiristas, Robert Flaherty e Francis H. Flaherty; como fotografo e
camera, Richard Leacock; como montadora, Helen Van Dongen.

287



admirando um objeto para depois olhar ao redor e adiante da
objetiva. [...] a montagem se mantem em harmonia com o

ambiente® [...].”

Em Flaherty, é a infancia que desvenda uma natureza misteriosa
e intocada. Em Forthmann, é a infancia que provem da natureza - clara,
limpa, sem mistérios — e nos leva ao mundo pratico e colonizado do posto

indigena com sua escola e suas atividades econdmicas.

Ao final desta primeira cena do Prélogo, espontaneidade e mise en
scene documentaria, bucolismo e antropologia, tdo comuns a Forthmann,
voltam a se mesclar: quando a canoa alcangca a margem e um pequeno
cachorro, inadvertidamente, salta carinhoso sobre o0 menino que o rejeita
com um gesto brusco, (quase imperceptivel, visivel, apenas, em alguns
fotogramas); quando, num belo e quase contra-campo, 0 menino sai da canoa,
sobe a ribanceira e segue o caminho apontado pelo remador (que antes
exibia, ao navegar, um belo remo com a extremidade curva, em forma de

abdbada pontiaguda).

Cena 2: A Escola

O espaco aberto do Posto Indigena, pela sua profundidade de
campo, converge a caminhada do Menino para a escola. A partir desse ponto

o filme parece sair de sua atmosfera lirica para cair no registro oficial — a

5. VAN DONGEN, Helen. Notas, s.l., sem data -. Apud. REISZ, Karel; MILLAR, Gavin. “O

Documentario Criativo” in A Técnica da Montagem Cinematografica. Rio de Janeiro, Civilizacao
Brasileira / Embrafilme, 1978, pp. 136, 139.
A montadora ressalta como elementos essenciais ao processo artistico de montagem de um
documentario concebido sem um roteiro rigido: “[...] (1) o assunto de cada cena; (2) o movimento
espacial de cada imagem [...]; (3) o valor tonal [nuances do preto-e-branco] em combinag¢do com outros
fatores pode definir ou manter uma atmosfera; [...]; (4) o conteddo emocional, que é o fator importante e
dominante. Convém lembrar que todos esses fatores tém que ser vistos, julgados e utilizados em conjunto
uns com 0s outros, pois é a avaliagdo coletiva de todos esses elementos, de todas essas sugestoes, que
levara finalmente a justaposicéo correta das cenas. [...] A continuidade final resulta de um longo trabalho
de transferir as cenas de uma combinagao para outra, até que algumas, e depois outras, impdem a propria
combinac¢do. Quando se consegue a combinacéo adequada, as cenas passam a falar por simesmas.” VAN
DONGEN, Helen. Op. Cit., pp. 140-141, passim.
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documentacéo das atividades de educacao infantil, linha de trabalho
caracteristica do SPI nos anos 40/50. Ao aflorar sua qualidade de retratista
e evidenciar os rostos das criangas Bororo em seu convivio com outras criangas
na sala de aula - a crianca branca e a crianca negra, racas fundadoras da
sociedade brasileira junto com a indigena —, Forthmann busca, no entanto,
a origem Bororo, a identidade Bororo. A luz brilha nos olhos de seus meninos
e meninas. A vida e a alegria de viver parecem emergir do obliquo dos olhos,
do corte dos cabelos e da pintura da pele que enchem o quadro.

Ao fazer aparente concesséao a politica de educagéo do SPI - quando
um menino Bororo abre a cartilha —, o cineasta, sutilmente, critica o sistema
de colonizacdo impetrado aos indios, seja pelos missionarios salesianos que
durante anos os afastaram de suas raizes, seja pelos técnicos do SPI ou
fazendeiros do lugar. Ao olhar pela janela e ver o mundo adulto que o espera
- indios transformados em trabalhadores rurais que passam com suas foices;
indios transformados em vaqueiros e pedes que passam a cavalo e tangem a

boiada — o Menino Bororo retorna a seu mundo original.

Sua saida da escola, junto com os outros meninos uniformizados,
apos a rigida perfilacdo da sala de aula, parece uma revoada para a liberdade
- tema, alias, recorrente na filmografia do cineasta, como a cena do recreio
no documentario De pé no chdo também se aprende a ler, realizado no

inicio dos anos 60.

Cena 3: A Praia

Livres do mundo adulto e colonizado, as criangas Bororo voltam ao
rio. Ao lotarem um pequeno barco, parecem nos conduzir, em excursao, ao
mundo leve da infancia e da 4gua. Esta cena € o momento principal e mais
poético de todo o Prélogo: quando o barco infantil chega a uma praia do rio
Sao Lourenco e 0s meninos correm para a areia branca. Ali, a volta & natureza

acontece quando os meninos se despem e com sua nudez pueril correm
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para as aguas do rio. Logo em seguida sdo acompanhados pelas meninas
gue saltam, como um véo, e estendem 0s bragcos para as aguas puras e as
espumas. A menina Bororo que nada, volta ao meio liquido original, volta ao

rio materno.

De volta a areia, trés meninos Bororo, estendidos ao sol, tocam
com as maos as folhas de pequenas plantas rasteiras: imagem arquetipica,

holistica, da saude, pureza e bondade do mundo original®.

O Prélogo se encerra quando o protagonista — o Menino Bororo —
pega sua roupa, caminha para o barco que o espera (com o0 mesmo remador

6. Esta cena, também registrada em fotografia pelo autor, chegou a ser transformada, nos anos 50,
em cartdo postal pelo Museu do Indio (ver Iconografia Ill).
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cabisbaixo e misterioso, que o levara de volta a aldeia), senta-se em seu

interior e reinicia a viagem.

Sequéncia 2: Cena 1 - A pesca do Timbo e a ambientacdo da aldeia.

O Menino Bororo chega a uma pequena restinga perto da mata.
Traz da canoa um longo ramo de planta pela méao e atravessa a agua submerso
com o braco erguido a segurar a planta fora d’agua (talvez um pedaco de
canico para uma futura flecha). Outros meninos colhem plantas a beira do
rio, possivelmente o Timbd. A continuacéo desta cena da pesca com certeza

se perdeu.

Acompanhado por indios adultos que carregam redes de pesca, 0
Menino chega a clareira da aldeia, ainda com seu cani¢co de folhas,
acompanhado por cachorro. Uma longa panoramica ambienta o espaco

semicircular: as casas cobertas de palha, a praca central.

A ambientacdo da vida Bororo ocorre novamente com a presenca
do Menino, agora, ao lado de um velho lider indigena. Sentados no chéao, o
menino e o velho sado a ponte entre duas geragdes. As maos enrugadas do
anciao tracam na terra o desenho da aldeia e ensinam e transmitem o legado
cultural Bororo a futura sociedade — habito tradicional entre os Bororo que
se funde com uma das caracteristicas do estilo do documentarista: a expressao
da tradicéo indigena continuada pelo didlogo adulto-crian¢a — no caso, com
0 menino Bororo que aprende valores éticos e humanos de seu povo, tanto
pelo conhecimento oral, quanto pela sua participacdo em algumas fases do

funeral”.

7. Outros exemplos de transmissdo do legado aparecerdo em filmes posteriores do diretor: em
Jawari, quando um menino Kamayura empunha compenetrado sua lanca ao lado de adultos; em
Kuarup, de 1963, quando o pequeno Kotdk, filho do cacique Takuma, se embola com outro menino
no aprendizado da luta do Huka-huka.
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A ambientacgéo fisica e humana dos Bororo continua com o
detalhamento de colares e de rostos adultos pintados. Uma jovem india,
com uma fina madeira comprida, pousa uma arara no alto de uma arvore
seca, onde se encontram outras araras. As imagens dessas aves pousadas,
ao mesmo tempo em que contribuem para a criacdo do clima da aldeia,

continuam o mundo espiritual Bororo, antes personificado pelo velho aroe:

“O aroe é [...] um espirito imortal que pode viver isolado
de todo o corpo ou encarnar-se nos animais [...]. Créem que,
depois da morte, a alma vai habitar numa das duas aldeias de
mortos, uma no extremo ocidente, presidida por Bakororo e outra
no oriente, onde domina Itubore. [...] Bem depressa a alma se
cansa da nova vida [...]. Quando livre vai para as montanhas

onde se encarna nas araras, papagaios e outros passaros. Por
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este motivo os indios gostam de ter araras e papagaios
domesticados, pois assim as almas dos antepassados estao perto

e nao sofrem fome8.”

Sequéncia 3: O Primeiro Sepultamento

Homem morto® é envolvido numa esteira. Enquanto seu corpo é
velado, sao cortados talos de folhas de palmeira para o futuro jogo tradicional
do Mariddo

“Quando um bororo ja ndo se alimenta e, agravando-se 0
seu estado de saude, o bari ja sentenciou préxima a morte, 0s
parentes untam de urucu todo o corpo, 0 enfeitam com penas e
plumas como nos dias de grande festa. Entrando o doente em
agonia, os presentes iniciam um canto em tom baixo, quasi
recitativo e os parentes vao, um por um, a cabeceira do agonizante
e lhe pdem a mao sobre a fronte, repetindo em baixa voz as
palavras do canto: Pobo muguia mano tadda... [...] O por a mao
sobre a fronte parece indicar o ato de fechar os olhos ao
moribundo as cousas todas deste mundo, das quais esta para

separar-se para semprel®.”

Dois homens de vestes de palha, com os rostos cobertos por tecido
escuro e dois circulos sobre os olhos (como 6culos grandes) e tiras de palha

8. COLBACCHINI, Antonio; ALBISETTI, Cesar. Os Bordros Orientais — Orarimogodogue do Planalto
Oriental de Mato Grosso. p. 87.

9. Forthmann chegou a fotograr este indio ainda vivo. J4 a limpeza e o enfeite dos ossos sédo
possivelmente os de Cadete, como ressaltou Forthmann: “[...] Enquanto os mortos apodrecem,
molham a terra para acelerar o processo. Cadete, no caso, estava pronto ha muito tempo.” Cf.
MENEZES, Claudia. Op. Cit., p. 27.

10. COLBACCHINI, Antonio; ALBISETTI, Cesar. Op. Cit., p. 153.
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na cabeca, como antenas, andam, giram, balancam a cabeca e marcam o
compasso de um canto com um bapo menor e redondo (o bapo régo,

possivelmente).

indios adultos, chefes da aldeia, com as cabecas ornadas de pariko,
pequeno diadema semicircular de penas de arara, choram, solugcam e batem

pele de onca no chao. Segundo Sylvia Caiuby,

“Logo apos a morte de um individuo, seus parentes
clanicos reunem-se para decidir quem sera o aroe-maiwu
(literalmente ‘alma nova’) do finado [...]. Uma vez cacado o
animal de mori, seu couro devera ser oferecido pelo aroe-maiwu
aos parentes do morto; como retribuicdo, o representante recebera
arcos e flechas cerimoniais, um powari-mori, (instrumento

musical de sopro) [...]*.”

indio idoso de pariko e rosto pintado, grita em canto prolongado.
Soluca com leve frémito de cabeca e pousa 0 verso da mao sobre a testa.

11. NOVAES, Sylvia Caiuby. “Trancgas, cabacas e couros no Funeral Bororo (a propdsito de um processo
de constituicdo de identidade)” in Revista de Antropologia — Separata do volume XXIV. Sdo Paulo,
USP, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, 1981, pp. 25-35, (aqui) p. 27.
Segundo Colbacchini e Albisetti, “[...] o cacador tem o dever de matar uma fera [...], como reparacéo
ou mori, dada pelo mau espirito bope, aos parentes do morto. Segundo outros, € uma vinganca
contra bope [...]". Ibid., p. 156. O powari-mori é uma “pequena cabaca que lembra o aroe, alma”.
Ibid., p. 156.
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Outro indio repete a mesma liturgia, com a mesma plasticidade e sentimento.

Mulheres cavam sepultura rasa com enxada diante da praca central
da aldeia denominada “bororo, o patio em frente a casa dos homens*?”. Mulher
idosa, de cabelo arrancado, chora e soluca diante das palhas da parede de

uma casa; outras sepultam o corpo na cova rasa e molham a esteira.

“O traco mais comum dos enlutados é a ‘cabeca pelada’.
Os cabelos tem também esta propriedade de se situarem nas
margens, nos limites do corpo; dai o fato de constituirem um
elemento adequado para indicar as pessoas que, pela morte de

um parente, se encontram neste estado marginal*3.”

O corpo é coberto com pouca terra. Um indio solitario bate sua

cabaca sentado a cabeceira do corpo enrolado na esteira sobre o chao*.

12. NOVAES, Sylvia Caiuby. Ibid., p. 26.

13. NOVAES, Sylvia Caiuby. Mulheres, Homens e Herdis: dinamica e permanéncia através do cotidiano da
vida Bororo, p. 197.

14. Houve aqui um equivoco na montagem do filme. Este plano deveria vir antes das mulheres
sepultando a esteira, ja que o corpo sO é desenterrado dias depois.
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Homens jovens e adultos velam o corpo no patio central. O Menino
Bororo também participa desse momento de siléncio e reflexdo. Dois homens
compenetrados acendem cigarro. Inicio de canto coletivo, ritmado com o
bapo em volta de cocares e cabacas — momento semelhante ao citado por
Colbaccini e Albisetti:

“Os chefes da aldeia ornados de pariko, virados para o
sol poente, tocam o bapo, entoam o roia kurireu, ‘grande canto’,
igual para todos os clans [...]. Depois as diversas dinastias fazem
seguir ininterruptamente os cantos préprios até amanhecer; assim
a noite toda é transcorrida num incessante e monétono vozear,

acompanhado pelo surdo ritmo do bapo?®.”

15. COLBACCHINI, Antonio; ALBISETTI, Cesar. Op. Cit., p. 154.
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Os grandes discos cilindricos de haste de palmeira (Caheté) sdo
concluidos. Pequenas cabacgas sdo sopradas. Os indios sentados entoam canto
diante dos circulos do Mariddo. indio, com um bapo em cada mao, canta
diante de cocares e objetos fincados no chéo. Varios indios cantam e agitam

seus bapos. Ao fundo, meninas assistem ao canto com atencéo.

O episbédio que sucede ao primeiro sepultamento, quando o corpo
€ recoberto de terra e novamente molhado, foi descrito por Darcy Ribeiro
em varios momentos de sua vida: no depoimento para o video de Maureen
Bissiliat; na prosa poética do romance Maira; em entrevista ao autor no ano
de 1985. Transcrevo, a seguir, trecho deste ultimo comentario do antropélogo
sobre o longo momento do Funeral Bororo referente ao primeiro (temporario)
sepultamento:
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“Desfazem a terra com a méao, até a terra virar um po, como um
talco, e cobrem aquele corpo com aquele monte de terra esmagada. E todos
os dias as mulheres vao a fonte com vasos, enchem vasos e cabacas de agua,
e vém e molham o corpo. Molhando aquele monte de terra, a carne vai
apodrecendo. Entdo durante vinte dias apodrece... cheira terrivelmente: é

um cheiro fino, agudo. Toda a aldeia, tudo fica impregnado*®.”

ApOs o primeiro sepultamento, tem inicio o jogo do Mariddo.

“Mariddo, consoante a lenda, era um indio de tamanha
forca, que dancava horas a fio, sustendo com os bracos a cabeca
um enorme e pesado feixe de pauzinhos compridos cerca de
meio metro. Até hoje, em sua memodria, os indios fazem um feixe
cilindrico [...] medindo cerca de 1 1/2 m de diametro e 0,50 de

grossura [...J*".”

Dois indios carregam na vertical dois pesados circulos de paus
sobre suas cabecas e cruzam o caminho em torno da sepultura. Cada indio
gira o disco em torno de si e reveza sua sustentacdo com outro indio. Um

grande diadema de penas recobre a parte superior de cada circulo.

16. RIBEIRO, Darcy. Entrevista ao autor, Op.Cit.

17. COBALCCINI, Antdnio; ALBISETTI, Cesar. Op. Cit., p. 161.
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Momento de repouso. indios tomam uma bebida branca servida
em pequena cuia; outros se molham no centro da aldeia. Outro canto é

entoado por homens e mulheres sentados.

Sequéncia 4: Exumacao

Homens retiram, com enxadas, a lama sobre a esteira do morto.
Da terra umida parece exalar o cheiro forte do corpo apodrecido. Com as
maos tiram o excesso da lama sobre a esteira que € amarrada a um tronco
fino e rolico. Dois indios nus, sem enfeites, carregam a esteira amarrada as

duas extremidades da madeira.

Varios indios caminham junto aos dois homens em extenso capinzal
e chegam a um brejo onde depositam a esteira. A agua da lagoa é jogada
com as maos sobre o esqueleto e sobre a matéria decomposta dentro da

esteira entreaberta.

Os o0ssos séo retirados e lavados individualmente com juncos. O
cranio é lavado externa e internamente com cuidado. O indio idoso do inicio
do filme - provavelmente Aroe (0 que ensina a aldeia ao Menino Bororo) —

lava a pelve; outros indios retiram 0sSsos menores.

Os o0ssos sao secados sobre folhas. O cranio seca isolado sobre

grande folha e é guardado, posteriormente, em um cesto. Pequenos 0Ss0s

299



envoltos em folhas, sao colocados em belo cesto muito claro, de al¢a branca,
ornado com enorme laco. Cada indio carrega um cesto. Junto, o grupo retorna

pelo capinzal.

Ainda no capinzal, longe do brejo, dois indios com enorme cabeleira

de palha velam o cranio que é secado por fumaca sob o sol.

Outros ossos sao retirados de cesto e secados ao sol. O cranio, alvo
e embranquecido, é carregado pelas duas mé&os de um indio e pousado no
cesto coberto de folhas. Alguns indios permanecem em pé e em siléncio
antes de reiniciarem a caminhada de volta. Sob forte sol, os indios chegam a
aldeia com os ossos guardados em trés cestos que sdo depositados na praca
central’s.

Sequéncia 5: O Enfeite dos Ossos

No interior escuro da casa, o cranio é colocado sobre uma esteira
gue se encontra sobre uma pele de onca e é ornamentado por plumas brancas
em sua circunferéncia. Mulheres sentadas na penumbra observam. Segundo

Sylvia Caiuby, todos

18. No centro do patio existe uma cabana maior, segundo Colbacchini e Albisetti, “[...] de forma
retangular, na direcao leste-oeste: € o baimannagueggeu, lugar destinado para a reuniao de homens
que ai passam o dia preparando arcos, flechas e ornamentos [...]. E também o lugar onde se realizam as
festas, os bailes e a maior parte das manifestac6es religiosas.” Id. lbid., p. 35.
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“[...] os individuos da aldeia se retnem no dbi mana gejew
[‘a casa dos homens’] e ai se dispbem em lugares especificos:
homens ecerae e mulheres tugarege de um lado [clas], homens
tugarege e mulheres ecerae do outro, os enlutados proximos a

parede lateral da casa dos homens que da para o bororo [...]°.”

Uma a uma pequenas plumas sao entregues nas maos de um indio
gue as adere suavemente sobre o cranio. Dezenas de pequenas plumas

claras sao jogadas sobre imenso cocar imerso em outras plumas.

19. NOVAES, Sylvia Caiuby. Op. Cit., p. 199.
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“Entado - relembrou Darcy — comeca uma coisa delicadissima que é
pegar 0SS0 por 0sso, 0 cranio, por exemplo, e emplumar com plumas muito

pequenas?°”,

“[...] recamar, amorosamente, 0S 0sSs0s grandes e
pequenos com minusculas plumas de cores, imbricando umas
nas outras, como se escamadas nos passaros vivos. A medida
que avanca o trabalho primorosissimo, as mulheres vao chorando
no ritmo marcado pelo pequeno maraca do aroe. Ora choram
baixinho, um choro lamuriento, cantado. Ora choram alto, num
pranto aberto, lamentoso. Ora choram aos gritos sufocados,

lavando-se em lagrimas. [...]

O cranio resplandece em azuis e verdes de beija-flores
raros. Os 0ssos longos das flautas dos bracos e das pernas e as
espatulas das costelas, rebrilhnam transfigurados: uns em cetros
— reais — amarelo — ouro — de — papo — de - tucano; outros, em
ldminas - heraldicas - rubras - ou - celestes — de - penas
uropigias [...]. Os ossos largos e os redondos da bacia e da
espinha coruscam matizados em campos evanescentes de
purpura ou de carmim ou coriscam em cores elétricas sobre
brancos foscos ou negros rutilantes. Quanto ossinho ha de tantos
gue compdem um ser humano, brilha ali, cintilante, seu momento,
iluminado em cores indiziveis nas maos que o0s vao mostrando e

entregando, radiantes, ao velho aroe?.”

20. RIBEIRO, Darcy. Depoimento ao autor, Op. Cit.

21. RIBEIRO, Darcy. Maira (romance). Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira, 1983, pp. 120-121, passim.
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Mulheres se escarificam, raspam e sangram suas pernas, bracos e
costas. Contritas, choram, cantam e batem palmas diante do cranio enfeitado.
Homens batem pedaco de pau sobre superficie de pequeno tambor enquanto
mulheres de cabelos arrancados, numa dor coletiva, sangram-se
abundantemente. O movimento rapido dos bracos femininos escarificados
alterna-se com o calmo enfeite do cranio feito pelos homens. Uma mulher
guase sem cabelo raspa seu braco em passagens rapidas e sucessivas de

pequeno objeto cortante (dentes de peixe cachorro ou concha).

Entre chagas de variola, sangue e baba, uma velha india,
cabisbaixa, balbucia e canta compulsivamente com seus labios trémulos. A
dor da perda parece vir das entranhas de cada ser, de tanto amor. Mulheres

de olhos fechados sangram e batem palmas diante do cranio enfeitado.
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“Este momento é de grande tensdo. Os cantos se sucedem
em meio aos gritos, lamentagdes e choros rituais??. O corpo dos
enlutados € um amontoado de liquidos que se misturam e que
eles deixam verter [...]. H& como que uma necessidade de
reproduzir no corpo aquilo que a morte representa para a
sociedade?® [...]. Quando um homem morre, ndo € apenas uma
fracdo do grupo que foi roubada; algo de dignidade infinitamente
mais elevada foi afetado - a propria estrutura social que se

reproduz no organismo?4.”

indios enfeitados com pariko iniciam solene canto fainebre — o
roia kurireu — pelas cabacas nas maos. Seus olhos fechados lembram um
transe. O velho aroe, de rosto marcado por sulcos, na sombra da casa, parece

ser o regente do longo coral.

Uma india jovem, adolescente, silenciosa, com o corpo sem
manchas e marcas, acompanha a cerimonia. Uma crianc¢a pequena, de olhos

Vivos e atentos, observa.

22. No estudo de Colbacchini e Albisetti, € mencionado o fato de os Bororo terem um “[...] ‘choro’ que
poderia se chamar oficial ou social [...]. E impressionante o que é feito por ocasio de mortes, ou em
momentos de grande saudade de um parente ou pessoa querida finada[...]. Neste choro pronunciam
palavras de saudade, de dor, de louvor; as vezes tecem quasi toda a vida do finado [...] usam nao sé as
palavras da lingua falada, mas também muitas outras, préprias da circunstancia. Este choro ndo consiste
tanto em lagrimas, mas em pronunciar rapidamente as palavras em tom alto e triste de nénia, interrompida
freqientemente de agudos gritos.” COLBACCHINI, Antonio; ALBISETTI, Cesar. Op. Cit., p. 166.

23. NOVAES, Sylvia Caiuby. Op. Cit., p. 200.

24. RODRIGUES, José Carlos. Tabu do corpo. Editora Achiamé. Ro de Janeiro, 1979, p. 58. Apud.
NOVAES, Sylvia Caiuby. Op. Cit., p. 200.
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O cranio todo enfeitado parece emergir, como uma exotica flor, de
dentro do cesto. Quatro mulheres se escarificam violentamente no ventre e
nos bracos. Uma mulher, coberta de sangue, se escarifica de olhos fechados.
Espessa baba escorre de seu nariz e cobre sua boca.

O velho indio, também de olhos fechados, canta e balanca
ritmadamente sua cabega como se vivesse uma outra dimenséo. indios mais
Novos 0 acompanham.
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Os maracas giram rapidamente. Os gritos das mulheres, o canto
dos homens e 0 som dos maracas inundam o ambiente®®. O aroe?®, ladeado
por dois indios, continua seu canto no escuro da casa. O sangue das mulheres
jorra sobre panos. Pernas, bragos, cabecas e rostos em éxtase se confundem

em volta do cesto ornado?’. Esta é a ultima imagem do filme.

O funeral continuou ap6s o enfeite dos 0ss0os e se encerrou
definitivamente com o sepultamento na agua. Nesse ponto, ndo sabemos se
Forthmann o chegou a filmar, se o0 material se perdeu; ou, se por alguma
razao técnica (falta de pelicula, falta de luz suficiente), a parte final do

cerimonial nao foi documentada.

As lembrancas de Darcy sobre esse momento, que se integram a
prosa poética e memorialistica de Maira, como veremos a seguir, sao claras,
cheias de imagens, como se tiradas de algum filme, ja que o antropdlogo

nao presenciou o funeral até o fim. As informacdes de Cobalcchini e Albisetti

25. Heinz Forthmann também registrou em som o Enfeite dos Ossos. Deixou em seu acervo uma
gravacdo em fita magnética de rolo, com, aproximadamente, 20 minutos de duracao (aproveitada,
em alguns trechos, no filme Heinz Forthmann, em trabalho posterior de edi¢&o).

26. Em 1975, a antropodloga Sylvia Caiuby assistiu a dois funerais na mesma aldeia em que Forthmann
filmou. Constatou que a figura central do rito é o aroe maiw: “[...] 0 aroe maiw, que 0s proprios
Bororo traduzem como ‘o representante do morto’ é o elemento que permite, num plano ideolégico, a
continuidade de uma personalidade social. Entre os Bororo esta idéia de continuidade através da
transformacéo, de perenidade, por assim dizer, € uma idéia que permeia toda a sua ideologia.” NOVAES,
Sylvia Caiuby. Op. Cit., p. 217.

27. Segundo Caiuby, o cranio ornado é “[...] colocado no primeiro compartimento do cesto funerario,
separado do segundo por uma esteira (baku) [...]. Dentro do cesto funerario sdo ainda colocados o
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(certamente conhecidas por Darcy), s&o mais superficiais e ndo mencionam
o trajeto dos o0ssos enfeitados até o sepultamento definitivo. Como um filme

imaginario, o funeral se encerra com a narragdo do antropologo:

“[...] o aroe se levanta, toma o cesto da ossaria emplumada
e vai com ele para fora do baito [...]. Caminha lentamente
debaixo do Sol da tarde, que joga para tras sua sombra alongada
e a sombra do seu enorme cocar cerimonial [...]. Quando o aroe
se senta bem no meio [do barco] com o patua de ossos entre as
pernas, vem Terd [nome ficticio] a seu encontro, ajudado por
outros homens que colocam a sua frente, atravessado em cruz

sobre o uba, um mastro de aroeira recém-cortado e descascado.

Sai a florida canoa-uba, com o patua de ossos recamados
e 0 mastro deitado, empurrado pelas varas [...]. Atras, aos poucos,
vao saindo todas as dezenas de ubas [...] que entram pelo rio
adentro, acompanhando o funeral. Navegam devagar, rio acima,

com varas e remos, até o furo que vai dar na Lagoa dos Mortos?8.”

“La, amarram esses 0SS0s na ponta da vara — continuou Darcy em
sua lembranca - e plantam a vara no meio da lagoa — pra ficar 1a, pra ficar I

para sempre?°.”

pariko e as cabacgas mortuarias, que se referem, como ja explicamos, a identidade social que o morto
assumiu ao ser designado aroe-maiwu de um outro individuo [...], todos os outros elementos que
comp8em o cesto funerario (com excec¢do do pariko) sao objetos que atestam a identidade de um outro
individuo, e que a morte havia assumido. Os Bororo parecem assim recriar indefinidamente os seus
individuos (e a pessoa destes individuos) e com eles a sua sociedade.” NOVAES, Sylvia Caiuby.
Trancgas, cabacas e couros no funeral Bororo, pp. 35-36, passim.

28. RIBEIRO, Darcy. Maira, pp. 121-122.
29. RIBEIRO, Darcy. Depoimento ao autor, Op. Cit.
A descricdo de Cobalcchini e Albisetti € semelhante neste final: “La onde as aguas sdo mais

profundas, descem a cesta e fincam-na ao fundo com um pau que sai fora d’agua. Essa lagoa é o aroe-
iao, ‘morada das almas’.” COBALCCHINI, Alberto; ALBISETTI, César. Ibid., p. 165.
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“Alteia ali, agora, sobre as aguas e sobre as ilhas verdes
— brancas de camalotes, o0 mastro que traz amarrado na ponta o
cesto-patua com os ossos emplumados [...]. E o mais claro, o
mais belo, e é também o mais alto dos mastros da Lagoa dos
Mortos. As ubas afastam-se lentissimamente, remando para tras,
para continuarem olhando de frente o mastro [...]. Sobe a lua

baca, embucada na noite que evém?3.”

30. RIBEIRO, Darcy. Maira, p. 122.
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4. |ICONOGRAFIA I
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INDICE

. Indio Bororo ornado para ritual — “peitoral de tatu canastra, adorno labial e plumagem nos
bracos.” Autor: Heinz Forthmann. Mato Grosso, Posto Indigena de Atracéo, Nacionalizacdo
e Educacdo Cérrego Grande, Rio Sao Lourenco (IR 6), 1953 (negativo pb, 6 cm x 6 cm).
Museu do indio, SRAV.

. Cadete, o chefe Bororo. Autor: Heinz Forthmann. Posto Indigena Cérrego Grande, 1943.
Museu do indio, SRAV.

. Cadete e indios Bororo. Autor: Heinz Forthmann. Posto Indigena Cérrego Grande, 1943.
Museu do indio, SRAV.

. Cadete e Rondon. Autor: Heinz Forthmann. Mato Grosso. Posto Indigena Corrego Grande,
12 cm x 13 cm. Fotografia publicada em REVUE - die Weltillustrierte - n°. 15, Munique, 14
de abril de 1951 -, incluida no artigo “Ein leben fur die Indianer - ‘Sterben ja - téten nie!”
(Ein Sonderberich der Revue aus den Urwaldern Zentralbrasiliens von Heinz Foerthmann),
p. 14. Acervo Heinz Forthmann.

. Cadete e Rondon. Autor: Heinz Forthmann. Mato Grosso. Posto Indigena Cérrego Grande,
17,5 cm x 11 cm. Op. Cit. Acervo Heinz Forthmann.

. Heinz Forthmann e Rondon. Autor e local desconhecidos. Data aproximada: 1947. Acervo
Heinz Forthmann.

. Menino Bororo - o protagonista da primeira parte do filme. Autor: Heinz Forthmann. Mato
Grosso, Posto Indigena Corrego Grande, 1953 (negativo, pb, 6 cm x 6 cm). Museu do
indio, SRAV.

. Menino Bororo ornado para ritual. Autor: Heinz Forthmann. Mato Grosso, Posto Indigena
Cérrego Grande, 1953, (negativo pb, 6 cm x 6 cm). Museu do indio, SRAV.

. Menino beija filhote de papagaio. Autor: Heinz Forthmann. Mato Grosso, Posto Indigena
Cérrego Grande, 1953 (negativo, pb, 6 cm x 6 cm). Museu do indio, SRAV.

10. Meninos Bororo - cena do prélogo do filme. Autor: Heinz Forthmann. Mato Grosso, Rio

S&o Lourencgo, 1953, 8,5 cm x 13,5 cm, SPI. Acervo Heinz Forthmann.

11. indio ornado com o pariko. Autor: Heinz Forthmann. Mato Grosso, Posto Indigena Cérrego
Grande. Acervo Heinz Forthmann.
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1V. PARTE
Os FILMES DO XINGU:

TXUKAHAMAE, 1955, E JAWARI, 1957
(FRAGMENTOS)
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1. A SECAO DE ESTUDOS E AS FRONTEIRAS DA CIVILIZACAO

A reducao da verba destinada pelo SPI as expedicdes etnograficas
no inicio da década de 50 se refletiu na producdo cinematografica da Secéao

de Estudos. Segundo relatério de 1953

“As verbas orcamentarias que nos sao distribuidas estao
muito aquém das necessidades atuais [...]. O SPI recebe em média
desde 1943 para atender as suas dependéncias [...] aimportancia
de Cr$10.302.586,50 [...]. Ninguém de boa fé podera aceitar ser
esta verba suficiente para atender novas Inspetorias, com uma
centena de Postos, Escolas, Enfermarias, Usinas, Transportes, etc.
[...]- E ndo basta a deficiéncia de verbas, as que nos séo concedidas

sao recebidas com enorme atraso?!.”

Apesar de mais de dez anos de trabalho e contar com a maior
documentacao indigenista do pais - “[...] 20.000 fotografias, 12 filmes de
curta-metragem [...] e cerca de 400 discos de musica indigena?”, a dotacéao
da SE para 1952/53, pelo que se pode deduzir do documento abaixo, era de
Cr$350.000,00

“[...] metade do que foi destinado a S.E. nos primeiros anos
de sua fundacao. Vale dizer que sofreu uma drastica reducao
porque, no mesmo periodo todos os outros servigos federais tiveram
aumento, a0 menos para manter suas atividades numa economia

de inflagdo. [...] Em 1951 este programa [0 estudo dos indios

1. MALCHER, José Maria da Gama (Diretor), [...] M.A. - SERVICO DE PROTECAO AOS INDIOS
1953.(Relatdrio). Rio de Janeiro, SPI, 19 de abril de 1953.

2. “31. EXPEDICOES CIENTIFICAS - Cr$500.000,00.” Ministério da Agricultura [SE], sem data.
FUNDAR.
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‘Urubus’] foi gravemente prejudicado porque a S.E. sé conseguiu

receber parte de sua dotacao [...]3.”

Desta maneira, uma terceira viagem prevista aos Urubus-Kaapor
nao foi realizada, assim como nao foi concluida a finalizacdo do documentério
Funeral Bororo, recém apresentado em copia provisoria muda no Congresso
Internacional de Americanistas. Também nao foram editados os filmes da

SE destinados a

“[...] atender aos multiplos pedidos de instituicdes
cientificas e educacionais interessadas em obter cépias. Contamos,
de cada um dos nossos documentarios com uma Unica copia para
exibicdo no préprio Museu, o0 que entrava sobremaneira sua

divulgacao*.”

Além da baixa dotacdo orcamentaria, a burocracia federal,
gerenciada por funcionarios ignorantes da especificidade indigenista e
antropolégica do SPI, contribuiu para o engessamento da SE.

“Uma reacdo enérgica contra esta situacao foi levada a
efeito de 1950 a 1954 por José Maria da Gama Malcher [diretor
do SPI], que contrata etndlogos e Ihes entrega as principais direcoes
do SPI num esfor¢co para substituir a antiga ideologia positivista,

evidentemente superada, por uma orientacao cientifica moderna®.”

Foi o que aconteceu com a nomeacao de Darcy Ribeiro para a Secao
de Estudos, e de Eduardo Enéas Gustavo Galvao para a Secéo de Orientacao

3. Ibid. Folha 2.

4. SERVICO DE PROTECAO AOS INDIOS 1954 (Relatdrio). Seccéo de Estudos — Museu do indio. Etnologia
e Indigenismo. Rio de Janeiro, SPI, 1954, p. 61.

5. RIBEIRO, Darcy. Os indios e a civilizagéo, p. 168.
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e Assisténcia, SOA, em 1952. Para nao interromper a producédo cinemato-
grafica da SE, Darcy Ribeiro ampliou as rela¢cdes com institui¢des internacio-
nais, “igualmente empenhadas na documentacdo de usos e costumes
indigenas ameacados de mais rapido desaparecimento ou descaracterizacao®”,
e deu continuidade ao projeto Fronteiras da Civilizacdo em parceria com a
UNESCO.

A idéia central deste projeto era descer o rio Madeira e subir o
Xingu para mostrar uma regido desconhecida e seus povos indigenas ainda
virgens das influéncias da civilizacdo branca e da ameacadora expansao
territorial das frentes colonizadoras — “sertanistas que avancam em busca
de novas pastagens [...] coletores a procura de géneros florestais’”. Seriam
selecionados “[...] cinco grupos distintos, representativos de diferentes fases
de aculturacdo, como os Kuben-Kran-Ken, os grupos do Xingu, os Carajas,
etc., alguns com longo tempo de contato e os Xavante, recentemente

pacificados®.”

Foi firmado entédo, em 1954, um convénio com o Departamento do
Filme da UNESCO para a producao de um documentario de longa-metragem

para o qual esta instituicdo contribuiria com o filme negativo.

“Este documentéario, a ser tomado por Henrique
Foerthmann, sera designado FRONTEIRAS DA CIVILIZACAO. [...]
Estas fronteiras moéveis que correram, no passado, ao longo da
costa Atlantica, hoje ocupadas por grandes cidades [...] correm
agora pelo Brasil Central, onde subsistem as condi¢cdes dramaticas

do impacto da civilizacéo ocidental [...]. Estas s&o as fronteiras da

6. SERVICO DE PROTECAO AOS INDIOS 1954, p. 61.
7. Ibid, p. 61.

8. MENEZES, Claudia. “A producéo de filmes etnograficos do SPI: entrevista com Heinz Forthmann”
in Museu do indio 30 anos 1953-1983. Rio de Janeiro, Museu do indio, p- 25.
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civilizacdo que o filme focalizara através de cinco conjuntos

distintos, cada um deles tomando uma tribo [...]°.”

O programa de trabalho do SPI e da SE continuou naquele mesmo
ano com as pesquisas do antropélogo Eduardo Galvao no alto Rio Negro,
Amazonas, sobre o processo de assimilagédo das populacdes indigenas isoladas
dos rios Igcana e Uaupés; com o estudo etnoldgico dos indios Carajas pelo
professor Mério Ferreira Simdes; com a “[...] colaboracdo com a UNESCO
gue compreendia uma pesquisa sobre o processo de assimilacéo das tribos
indigenas brasileiras a cargo do prof. Darcy Ribeiro e uma pesquisa do prof.
Alfred Métraux do Departamento de Ciéncias Sociais daquela Instituicéo,
sobre os indios Kubén-Kran-Kegn. [...J*°.”

Darcy concluia as pesquisas museolégicas e bibliograficas sobre
os Ofaié-Xavantes realizadas na cidade de S&o Paulo de 07 a 22 de dezembro
de 1950. Em relacdo a pesquisa de Alfred Métraux, iniciada no sul do Para,

uma de suas preocupacoes era

“[...] a procura de novas formas de assisténcia capazes de
livrar os Kayap6 da reducéo catastréfica que vem sofrendo cada
tribo [sic.] que entra em contato com nossa sociedade. Em muitos
casos a mortalidade provocada por epidemias e outras causas foi

de tal ordem que condenou grupos inteiros ao desaparecimento

[..]2.”

9. SERVICO DE PROTECAO AOS INDIOS 1954 (Relatorio), pp. 61-62, passim.

10. MALCHER, José Maria da Gama. “SPI 1954” in Relatério das Atividades do Servico de Protecao
aos Indios. 1954. Rio de Janeiro. 19 de abril de 1955, pp. iv e v.

11. Outro trabalho do Museu do Indio na &area de etnologia foi desenvolvido pelo professor Roberto
Cardoso de Oliveira em 1954, inicio de 1955, que pesquisou os problemas da assimilagdo Terena
no sul de Mato Grosso. Cf. MALCHER, José Maria da Gama. Ibid., p. 58.

Neste periodo, a SE também recebeu a etnomusicologa francesa Simone Dreyfus-Roche, do Museu
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O antropodlogo Eduardo Galvao (1921-1976), discipulo de Heloisa
Alberto Torres no Museu Nacional, no Rio de Janeiro, acabara de concluir
seu doutorado na Universidade de Columbia (NY, USA) sob a orientacao do
professor Charles Wagley, e iniciara pesquisas no Xingu e no rio Negro®2.
Galvao, alias, pretendia realizar um documentario na Amazénia com a
participacédo de Forthmann, como demonstra esta correspondéncia de 04 de
novembro de 1954 enviada ao cineasta:

“Heinz Henriques.

Recebido seu radio em Manaus sobre o roteiro do filme.
Seguindo a escola italiana prefiro um argumento com ‘flexibilidade’
bastante para margem de improvisacdo. Em outros termos, achado
o titulo do filme, ouvido o Darcy durante uma semana, modificando
radicalmente as idéias dele, creio que poderemos fazer alguma
coisa. Sigo hoje para o Icana com rumo marcado até a Cachoeira
de Tunui, cuja passagem em nosso motor € duvidosa. De qualquer
maneira € possivel alcancar a foz do Aiari e dai subir em canoa.
Os ‘Icaneiros’ sao todos indios, Baniua, em sua maioria. Estéo
espalhados em pequenos povoados ou em sitios de uma a trés
familias. Ja de muito abandonaram as tradicionais malocas. Vivem
de agricultura e da extracdo da borracha. Falam o geral, ou a
propria lingua. Continuam esquivos (veja o relatério de Nimuendaju)

e dificeis de estabelecer intimidade [...]. Das festas e cerimoniais

do Homem de Paris. Encaminhada pelo Conselho de Pesquisas Cientificas da Franca, “[...] veio ao
Brasil realizar um programa de documentagédo da lingua e dos cantos, bem como da musica indigena
Jé[...]- As gravac0es colhidas por Dreyfus-Roche, juntamente com a copiosa documentacao ja existente
sobre a musica dos indios Kadiwéu, Tembé, Urubu e Bordro, permitiram ao Museu reunir o material
necessario para formular problemas de musicologia indigena brasileira.” PAULA, Ruth Wallace de;
GOMES, Jussara Vieira. “O Museu do indio: 1953-1983” in Museu do indio 30 anos [...], p. 12.

12. Cf. CORREA, Mariza. “Dona Heloisa & a Pesquisa de Campo (cap. IV)” in Antropélogas &
Antropologia, Belo Horizonte, UFMG, 2003. Cf. GONCALVES, Marco Antonio. “Introducdo” in
GALVAO, Eduardo. Diarios de Campo de Eduardo Galvao: Tenetehara, Kaioa e indios do Xingu.
Rio de Janeiro, Editora da UFRJ/Museu do indio, FUNAI, 1996.
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subsiste o Dabucuri e as dan¢as do Jurupari, assim mesmo as
escondidas, porque sdo condenadas pelos padres e missionarios
protestas. Para pegar uma maloca do velho estilo teremos de viajar

ate o Tiquié [...].”

Os povoados sdo pequenos e nesta época se acentua a
dispersédo das familias em busca de colocagbes de borracha ou
para a mata para extracao de sorva. Assim teriamos de focalizar
sobretudo a dependéncia sobre a industria extrativa e acompanhar
uma familia nessa atividade, intercalando cenas onde se mostre a
sobrevivéncia de velhos costumes [...]. A estrela do filme seria a
indudstria extrativa e sua importancia como elemento modificador

da cultura indigena.

A histéria deve comecar em Manaus, com cenas ligeiras
chegando ao porto, desembarque de borracha, trabalho nos
armazéns de classificacdo, um bairro tipico como o de Educandos

que é praticamente construido sobre flutuantes . [...]

Isso é apenas um principio de discussao. Converse com 0
Darcy e escreva com urgéncia. Endereco a/c Graciliano Goncalves

Waupés.

Abracos, Galvao?®3.”

A pré-producéo e o inicio das filmagens de Fronteiras chegaram a
ser iniciadas na regidao do Alto-Xingu, segundo discriminagdes das notas
fiscais cuidadosamente guardadas pelo realizador (ver Iconografia IV e Anexos):

“Recebi do Sr..... a importancia de Cr$12.500 (doze mil e

guinhentos cruzeiros) [...] por servigos prestados como assistente

13. GALVAO, Eduardo Enéas. E. Galvdo Waupés Rio Negro. Carta a Heinz Forthmann. Ministério da
Agricultura, 4/11/54, folha Unica. Acervo Heinz Forthmann.
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de filmagem e outros servicos durante a documentacdo do film

[sic.] ‘Fronteira da Civilizagao’ [sic.] — na regiao do Alto Xingu.

Quinto Papotti - Base do Cachimbo”

“ALFREDO BassouL Importagao e Exportacgao [...]

8 kg de contas; 3 kg de missangas; 1 peca colar [...]”

“J. ALves VERissiMo SA Comércio Importagéo

5 quilos de macarrdo Petybon; [...] 2 latas de Nescafé
grande; 3 latas de farinha Lactea; 3 latas de leite Ninho [...] 5
latas de extrato de tomate Peixe 200 gramas; 3 latas de goiabada
Cica[...]; 2 latas de ameixa seca; 2 pacotes de sabao Rinso grande;

10 pilhas para lanterna; 1 garrafa térmica Lider [...]**.”

Goiania, 26 do 12 de 1956.

Nesta época, Forthmann ja estava de volta ao Rio de Janeiro com
Rosita e seus dois filhos — Beatriz, entdo com cinco anos, e Henrique, Kiko, o
cacula, com trés anos — em sua nova residéncia a rua Nascimento Silva,
casa 76-A, em Ipanema. Seu tempo era ocupado pelo trabalho no Museu do
indio, onde fazia projetos e croquis para o setor de cinema, organizava o
arquivo fotografico com o laboratorista Jodo Domingos Lamoénica e ampliava
fotografias até altas horas da noite. As vezes ia ao cinema com Rosita; as
vezes passeava com Rosita e a filha Beatriz na Praca Nossa Senhora da Paz,
proxima a rua Nascimento Silva. Depois retornava a Mato Grosso, a regiao
do Xingu para as filmagens. Uma vez Rosita 0 acompanhou. Era agosto de
1956:

14. Outros bens e servigos pagos pelo SPI para a producao: 4 facas Muncial inoxidaveis (Casa Karaja,
Goiania); 02 vidros de Repelex; 1 vidro de Anecrosan gotas; 5 carretéis de esparadrapo (Farmacia
Vitéria — de irmaos Rassi, Goiania; 10 diarias (Hotel Dom Bosco, Goiania).
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“[...] Ferthmann [sic.] e senhora - cinegrafista do S.P.l. -
fazendo longo documentario nesta regiao necessitam regressar ao
Rio. O nosso correio — Beech [Beechcraft, avidao do Correio Aéreo
Nacional, CAN] néo péde leva-lo. Nao havia [ilegivel]. Pedimos ao
Sr. Comt. a fineza de facilitar na medida do possivel, o transporte
do Sr. Foerthmann e Senhora. Pela 1* vez se cogita de uma
documentacdo desta amplitude onde se documenta a [ilegivel]
Roncador-Xingu, S.P.l. e bases da FAB [...].

Foerthmann vai ao Rio reparar as [ilegivel] e tomar outras

providéncias relacionadas com o seu servico [...]

Atenciosamente. Villas B6asi®”

“Uma vez nés estavamos no Xingu [relembrou Rosita] e ele estava
filmando, quando bateu um vento e cairam folhas e foi um aspecto muito
bonito, foi um quadro lindo. Ele ficou uma hora plantado |4, esperando que
desse nova onda de vento e que essas folhas caissem do mesmo jeito que ele
tinha visto e que ele desejaval®.”

Esta ida a serra do Roncador, mencionada pelo sertanista Orlando
Villas Bobas, coincide com a passagem de Forthmann pela base da serra do
Cachimbo e por Goiania, segundo as notas fiscais de producao do projeto
Fronteiras da Civilizacdo. Forthmann trabalhava num filme de reconstituicao
histérica com seus proprios protagonistas: Orlando Villas Bbas e o
comandante Leal Neto. Em 1951, quando Orlando participou da expedicéo
aeronautica ao Brasil Central chefiada pelo Brigadeiro Aboim, construiu,

com seu irméao, Claudio Villas Bbas, o campo de pouso da serra do Cachimbo

15. VILLAS BOAS, Orlando. Xingu 28/8/56 — Ao Sr. Comt. do CAN - Xavantina (carta). Posto Indigena
Capitdo Vasconcelos, Mato Grosso. Acervo Heinz Forthmann.

16. FORTHMANN, Rosita. Depoimento ao autor incluido no filme Heinz Forthmann. Op. Cit.
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ao sul do Paréa - parte da estratégia para “viabilizar as conexfes necessarias
as rotas [aéreas] e expandir o alcance da aviagao intercontinental'””. Apds a
dificil construcdo de Cachimbo, sofreram um acidente aéreo que quase
terminou em tragédia. A Expedi¢cdo ao Cachimbo e este episédio, relembrado
a seguir por Orlando, fizeram parte do tema do roteiro de Xingu (ver Anexos).
Possivelmente, suas filmagens foram iniciadas por Forthmann para o projeto

Fronteiras.

“Em Cachimbo, a quantidade de mosquitos era de
enlouquecer. O calor também era terrivel, e a Unica solugéo foi
trabalhar de madrugada. Ficamos 90 dias para fazer o campo de
Cachimbo. Sem comida, fomos obrigados a agir como os indios,

cacando para comer [...].

Depois de construir um pequeno campo de aviagao [...],
voltamos ao rio Telles Pires [Mato Grosso] e comegamos a preparar
um aviao para descer naquele novo lugar. Saimos, Claudio,
Leonardo e eu, no aviao pilotado pelo hoje brigadeiro Leal Neto.
Depois de 22 minutos de v6o, 0 avido entrou em pane e comegou a
cair. Houve aquela gritaria toda. Nao tinhamos bussola e quem
nos mostrava o caminho era outro avido, que seguia na frente.
Tinhamos transmissor, mas nao receptor. Apesar de estar muito
nervoso — como todos nés - Leal Neto conseguiu controlar o
aparelho. Ainda assim, batemos nos arbustos e caimos no campo.
Saimos do aviao correndo e comecamos a rolar no chéao, de

alegrial®.”

17. MENEZES, Maria LUcia Pires, Op. Cit., p. 55. Cf. Capitulo 2, “A implantagéo da aviagdo brasileira
e o Parque Indigena do Xingu”, Op. Cit., pp. 55-68.

18. VILLAS BOAS, Orlando. A vida de Orlando Villas Boas. Depoimento (entrevista a Cesario Marques).

Rio de Janeiro, Editora Rio Cultural / Faculdades Integradas Estacio de Sa, sem data, p. 47,
passim.
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A seguir, algumas cenas do roteiro do filme que correspondem ao

episédio narrado:

“[...] 1l._ Progresséo |[...] Sequéncia L [final].

2. Orlando e irmaos examinam um mapa com os aviadores avaliando o rumo
e a distancia do ponto que devem alcancar para a construcao da base.

3. Primeiro voo de pesquisa aérea da regido dos dois avifes. Sobrevoa-se a
aldeia que é vista pela primeira vez do ar; outras aldeias e depois a mata,
mata, mata...

4. O avidao menor visto de muito longe e muito alto sobre a mata enorme [...].

6. Dentro do avido, Orlando e Leal Neto discutem indicando que estéao
sobrevoando regido escolhida para a base aérea [...].

IV. Climax - Sequéncia N
1. Partida dos dois avifes sobrevoando a mata.
2. Casas do interior vendo os tripulantes e sertanistas [...]. Narracao.

3. Aproximam-se da serra do Cachimbo, vista dos contrafortes contra o
horizonte.

4. Pane no avido pequeno que comeca a perder altura. Ruido de motor falhando.

5. Do avido grande véem apreensivos o menor baixando, quase tocando a
fronde das arvores.

6. Desespero no avido pequeno e no grande. Dialogo.
7. Comunicam-se pelo radio esclarecendo impossibilidade de regressar.

8. Alcancam a clareira agora queimada e limpa. Leal Neto avisa ao aviao
maior que vai pousar.

9. Aviao maior experimenta o terreno tocando-o com as rodas. Ruido do toque.

[Ultima linha. A parte final do roteiro esta perdida]®.”

19. FORTHMANN, Heinz. Xingu - Roteiro Original. Acervo Heinz Forthmann, 12 paginas.
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A chegada ao Rio de Janeiro, no ano anterior, de um professor
norte-americano de nome James W. Marshall - ja conhecido do cénsul
brasileiro em Nova York, o ministro Hugo Gouthier —, com a intencao de
fotografar os indios brasileiros, abriu para Darcy Ribeiro a possibilidade de
dar continuidade & documentacgao etnografica da SE, no caso, a concluséo
do filme da UNESCO. “Darcy era de opinido que daria para unir as coisas” -
chegou Forthmann a comentar sucintamente —, “no entanto os projetos das
etapas de civilizacdo acabou ficando para tras, o que foi uma pena, pois este

seria uma documentacao de real valor?.”

20. MENEZES, Claudia. Ibid., p. 25.
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2. ORLANDO VILLAS BO6AS, FORTHMANN E O XINGU:
TXUKAHAMAE E JAWARI

Em carta de 15 de marco de 1955 a José Maria da Gama Malcher,
diretor do SPI, Marshall esbocou seu projeto de documentacao fotografica

compativel com as aspiracfes de Darcy:

“[...] Dear Mr. Malcher,

It is my desire to prepare a series of pictures stories on
Brazilian Indiens to be published especially in the United States
of North America and to prepare a series of color slide lectures to

be used in North American Schools.

Minister Hugo Gouthier, Brazilian Consul General in New
York who, is familiar with my educational back-ground experience
and with my photography has urged me to prepare a series books

of color photographs on Brazil [...].

Dr. Gouthier wrote to Brigadeiro Aboim who in turn wrote
to you. Brigadeiro Aboim suggested Xingu as a very interesting

area.

| have a private plane (Beechcraft Bonanza) at Manguinhos
airport wich can be used if | can secure permission to fly to the
interior. And, of course, | would count myself very fortunate indeed,
if one or more of your staff members would accompany me. There

would be no expense for their transportation [...]1.”

O projeto fotografico de Marshall se desenvolveu para uma

documentacado conjunta em pelicula cinematografica 16 mm colorida. Com

1. MARSHALL, James W. Carta a José Maria da Gama Malcher. Rio de Janeiro, 1955, folha Unica.
Museu do indio, SARQ.

335



o aval do brigadeiro Aboim para a navegacdo aérea e 0 consentimento de
Darcy, Forthmann foi o profissional indicado para dirigir as filmagens e operar
a camera. O brigadeiro Raimundo Vasconcellos de Aboim (1898-1990) fora o
substituto do general Julio Caetano Horta Barbosa no CNPI e, entre 1949/
1950, realizara duas expedic¢des ao Brasil Central como “responséavel pelos
trabalhos de estabelecimento de campos de pouso para a linha aérea Rio-
Manaus?”. A ligacao entre os documentaristas e os povos indigenas da regido
ficaria a cargo do sertanista Orlando Villas Bboas, conhecedor maior do Alto
Xingu junto com seu irmao, Claudio, chefe do contato com os Txukahamaée

pela Fundacao Brasil Central.

Segundo Heinz Forthmann, a intencdo de James Marshall

“[...] era fazer um longa-metragem em 16 mm colorido, em
modulos, que seriam vendidos para a Televisdo Americana. Apesar
do bom equipamento e da disponibilidade de recursos, ndo havia
proposta cientifica®. Marshall antes de morrer, em 1960, vendeu
parte do material para a TV e Orlando Villas-Boas, 10 anos depois,
numa viagem que fez aos USA, tentou localizar os documentarios

sem resultado, haviam evaporado®.”

A Filmografia do cineasta, por ele realizada e encaminhada a
Universidade de Brasilia nos anos 70, relaciona os seguintes filmes que dirigiu
com a producao de James W. Marshall:

2. Cf. FREIRE, Carlos Augusto da Rocha. Indigenismo e Antropologia — o Conselho Nacional de Prote¢do
aos Indios na gestdo Rondon, pp. 41-42.

3. Ha aqui uma contradicdo com o depoimento de Orlando, que acrescento adiante, em que o sertanista
assegura que o roteiro tinha sido feito “[...] um pouco pelo Darcy, outro pelo Marshall... desse
filme que eles pretendiam fazer no Xingu”.

4. MENEZES, Claudia. “Entrevista com Heinz Forthmann” in Museu do indio 30 anos, 1953-1983, p.
25.
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“TXUKARRAMAE [1955]

(16 mm, colorido, duragdo 30 minutos).

Assunto: contato de pacificacdo com um grupo Kaiap6 (Metotire).
Roteiro, Direcao, Fotografia, Montagem e Texto Inglés [: Heinz
Forthmann]. Producéo: James W. Marshall - in Sight Inc. Hollywood
e ABC-TV [...].

KWARYP [1956]

(16 mm, colorido, duragdo 30 minutos).

Assunto: cerimonial funebre dos indios Kamayurda, consistindo na
encenacao do mito da criacao, festa de iniciacao (furar orelha),
competicdo de luta corporal [huka-huka], etc. Roteiro, Direcéao,
Fotografia, Montagem e Adaptacao Sonora [:Heinz Forthmann]®.

XINGU [1956/57]

(16 mm, colorido, longa-metragem).

Assunto: documentario sobre varias tribos da regido Kuluene-Xingu,
indios do Alto Xingu, Juruna e Kaiapo.

Direcao e Fotografia [:Heinz Forthmann].

Roteiro, Montagem e Adaptacao Sonora: Nicholas Cominos [...]°".

5. Deste filme s6 restou um fragmento de copido 16 mm, pb, de 1 minuto e 37 segundos, mudo,

ainda néo localizado na Cinemateca do MAM, RJ, onde foi depositado. Em referenciamento
preliminar para a Fundacdo Nacional Pr6-Memoria, realizado em 1990, identifiquei e resumi as
seguintes imagens: indios saem de casa xinguana tocando enormes flautas de madeira; dois
indios saem de chocga seguidos por mulheres e entram em outra casa; dois indios tocam flautas e
passam atras de cinco troncos do Kuarup. Dois indios seguidos por duas mulheres passam
diante dos troncos e cruzam flautas. Dois indios seguidos por duas mulheres - cada uma com
uma mao no ombro do companheiro — retornam o caminho e entram na choca.
Este documentario, filme oficial do Congresso dos Antropologos Americanos, USA, em 1958, foi
reconhecido pelo professor Charles Wagley, chefe do Departamento de Antropologia da Universidade
de Columbia, como “[...] uma peca artistica de trabalho, feita com gosto e verdadeira sensibilidade
[...]", ver “Carta de Charles Wagley a James Marshall” no capitulo A Viagem aos USA e ocaso no
SPl. Em 1963, Heinz Forthmann realizou outro documentario sobre o mesmo tema, o famoso
Kuarup, produzido pelo Instituto Nacional do Cinema, com a orientagdo etnografica de Roberto
Cardoso de Oliveira.

6. FORTHMANN, Heinz. Filmografia. Universidade de Brasilia, Departamento de Comunicacao, s.l.,
pp. 3-4. Acervo Heinz Forthmann.
Como se pode deduzir pela sinopse, este filme, Xingu, é outro que o do projeto Fronteiras da
Civilizagdo, de titulo homénimo.

337



Dos filmes acima subsistiram centenas de fotogramas coloridos
guardados por Rosita; alguns referenciados sucintamente por Forthmann
(Txu., por exemplo, para se referir aos Txukahamé&e); outros esparsos.
Agrupados, a seguir, em colunas, formam estranho caleidoscépio de planos
cinematograficos que induzem cenas, sequéncias, estruturas narrativas —
sem perderem, obviamente, o valor iconogréafico de registro etnoldgico e
memoéria visual. Na busca de identificacdo dos temas filmados e de sua
possivel ordem de documentacdo, podemos cambiar colunas e ordenar seus
fotogramas (planos), como uma arquitetura preliminar; o primeiro corte de
uma pedra a ser esculpida - alids, a juncado das vérias pedras restantes de
uma escultura maior.

Em cada coluna, numerada por algarismos romanos na sua parte
superior esquerda (ver pp. 341-344), existem trés conjuntos de dois fotogra-
mas (trés planos). Estes fotogramas-planos estdo numerados na parte superior
direita de cada grupo de fotograma. Na coluna VII, VIII e IX, por exemplo,
estao os planos de 22 a 26 da dan¢a da Amarikuma, das indias Kamayura’.

Numa primeira ordenacdo, poderiamos comecar a Sequéncia da
Amarikuma com o Plano 22 (coluna VIII) — um plano aberto, de ambientacéao
da aldeia e de referenciamento das mulheres no espaco geografico, com a
casa xinguana ao fundo - seguido pelo Plano 24 da mesma coluna, um possivel
contra campo, em escala mais fechada para identificagdo da coreografia e
dos corpos das mulheres. Posteriormente, os planos 25 (coluna IX) e 23, 20,

19 e 26, que também seguiriam a narrativa classica de campo - contra campo

7. Eduardo Galvao, em seus diarios de campo de 1947, designou a Amurikumaiat como “[...] danca e

canto, exclusivamente femininos. Os homens, contudo, podem assistir”. Cf. GALVAO, Eduardo.
Diarios do Xingu, p. 345.
Segundo Etienne Samain “[...] as comunidades do Alto Xingu s&o, no entanto, comedidas pelas
forcas latentes e sempre presentes de um antagonismo sexual, que se verifica nos mais diversos
niveis da vida social [...], e que se expressa nos mitos e nos ritos, em particular os de Yakui e de
Amarikuma [...]. A histéria e o ritual do Amarikuma apresentam-se, com efeito, como uma
contrapartida do primeiro ou, melhor seria dizer, como uma inversdo dos papéis sexuais e como a
expressao de uma rebelido feminina”. SAMAIN, Etienne. De um caminho para outro — mitos e aspectos
da realidade social nos indios Kamayura (Alto Xingu) vol. | e Il. Dissertacdo de Mestrado apresentada
ao Programa de P6s-Graduacao em Antropologia Social da UFRJ. Rio de Janeiro, Museu Nacional,
1980, pp. 47-48 (passim).
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e da passagem progressiva das escalas: de Plano Médio para Plano Americano;
deste para Meio Primeiro Plano (23-20-19).

Os trechos do sucinto relatério a seguir, espécie de guia preliminar
de filmagem - que Forthmann intitulou de Temas de interesse etnografico
gue devem ser documentados na medida do possivel® — também servem de fio
condutor para a descoberta do filme Xingu. Poderemos, entéo, a partir destas
células - fotogramas e relatorio —, ensaiar uma montagem cinematogréfica.
Plasma-las préximas ao filme concebido pelo cineasta. Sonha-las em

movimento e sons e vida.

“[...] 1 — Vida cerimonial e recreacdo: Moitara — Javari — Huka-huka -

Anduze - Jakui — Kwaryp.
2 — Ceramica Awra: coleta de argila, preparo dos espongearios que dao

consisténcia a argila, amassamento, modelagem, pintura, cozimento

[..].

3 - Entalhes em madeira: os bancos zoomorfos, as estacas de cavar,

arcos, propulsores, pildes, pas para virar beijus, remos, flautas de
madeira [...].

8 — A Maloca: selecéo das madeiras, cipés, material da cobertura (anotar
0 nome das plantas) marcacao do circulo no chao, edificacdo. A maloca
construida. Estrutura de sustentacao [...].

9 — Tecelagem [...].

10 - Trancados [...].
13 - O Uluri: preparo e modo de usar [...]°".

8. FORTHMANN, Heinz. Relatério: Temas de interesse..., sem data, s.l. Acervo Heinz Forthmann.
9. Ibid. Esta experiéncia no Xingu, certamente, serviu de base para o autor realizar em 1965, ja fora

do SPI, seu ultimo filme na regido: Jornada Kamayura (curta-metragem, cor, 35 mm), produzido
pelo INC com a orientacdo etnografica de José de Barros Laraia.
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Séo Paulo, capital. Abril de 2005. Bairro do Alto da Lapa, zona
oeste. Numa rua residencial, calma e arborizada, ergue-se a casa da familia
Villas Bbas. No abafado da tarde, a voz pausada de Dona Marina tece
comentarios sobre a regido do Xingu, o avanco da especulacdo sobre a
Amazonia, a ameacga de uma barragem sobre o rio Culuene. Suas fei¢des,
ainda delicadas, guardam a beleza simples da jovem enfermeira que foi nos
anos 60, quando trabalhou no Xingu e conheceu o grande sertanista Orlando
Villas Bbas, (1914-2002) com quem se casou em 1969 e teve dois filhos:
Orlando Villas Boas Filho e Noel Villas Bbéas?'!.

A sala de sua casa lembra uma galeria de arte, onde desenhos,
pinturas e gravuras coloridas de Carybé se mesclam a quadros e retratos de
Orlando. A presenca do sertanista € mais forte em seu antigo escritério,
chamado estudio: 14, fotografias em preto e branco e livros ao lado de objetos
indigenas, cuidadosamente organizados, trazem o histérico tempo em que
participou das expedicfes de atracdo e contato com os indios do Brasil Central,
o humano tempo em que conviveu com os Yawalapiti, os Kamayuré e os
Aweti, tempo cristalizado de sua vida na aura de homem simples, bom e
heroi.

Neste mesmo escritério o entrevistamos pela primeira e Unica vez
em 1988. Levamos os fotogramas 16 mm coloridos dos filmes de Forthmann
produzidos no Xingu, que ndo chegavam a completar 1 segundo de imagem
em movimento, para que Orlando os identificasse; referenciasse 0os povos
indigenas documentados e refizesse a viagem realizada nos anos 50 com o

cineasta e o professor norte-americano James W. Marshall.

Com a ajuda de uma antiga lupa, Orlando visionou alguns desses

fotogramas - infelizmente, mal ordenadas por nés —, comentou as imagens,

11. Marina Alves de Lima comecou a trabalhar no Parque do Xingu em 1963, onde “desenvolveu
relevante atuacédo na area da saude. Citada na Organizacdo Mundial da Saude pelo empenho no
Xingu [...] fez com que durante cinco anos ndo houvesse 6bitos infantis”. Cf. VILLAS-BOAS, Orlando.
“Rompendo Fronteiras — dezenas de anos na selva convivendo com os indios” in O Xingu dos Villas
Bbas. (org. Cristina Muller, Luis Otavio Lima e Moisés Rabinovici). Sdo Paulo, Agéncia Estado/
Metalivros, 2002, p. 160.
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respondeu a nossas perguntas e, com paciéncia e bom humor, desenvolveu
sua narrativa a partir daqueles fragmentos de planos cinematograficos. Sua
respiracdo proxima, como um ronco leve, buscava na lembranca os
personagens e os locais daquelas toscas imagens: “Isso € Xingu. Ah! eu
tocando flautinha... O grande cacique Takuma... Eu e casal Kamayura,
casalzinho novo. Leonardo e eu: esse € meu mano que faleceu [...] Leonardo
era barbudao; Claudio n&o usava, era barba muito rala... Esse aqui é Leonardo
[siléncio ambiente]. Nao! Claudio, Claudio, Claudio. Essa canoa é de casca.
Esse vermelho é um plastico que a gente cobria a carga [...]*2.”

“A regido do Alto-Xingu, com uma area aproximada de
200.000 km?, compreendida entre os paralelos 10 e 14, cortada
ao sul pelos formadores do rio Xingu e, ao norte, por este e seus
afluentes Suia-Missu e Maritsaua-Missu, constitui, na sua
configuracao fisico, fitogeografica, uma extensa planicie de aspecto

guase inteiramente amazonico.

As matas que cobrem a regiao [...] se enquadram
perfeitamente no tipo amazénico geral, pela sua densidade,
perenidade de coloracdo verde-escura e, sobretudo, pela
continuidade da formacéao florestal que se estende indefinidamente

para todos os lados [...].

Ao aproximar-se dos seus extremos, sul, sudeste e
sudoeste, a planicie comeca a descaracterizar-se, com 0
aparecimento de novas formacgfes topograficas e a ocorréncia de
cerrados e campos, transformando-se [...] em zonas de transicao,

principalmente floristica, entre a Amazoénia e o Planalto Central.

12. VILLAS BOAS, Orlando. Entrevista ao autor realizada em 01/04/1987. Parte desta
entrevista foi incluida no filme Heinz Forthmann, Op. Cit.
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Os rios Kuluene, Ronuro e Batovi, que atravessam a metade
sul da planicie, devem as suas origens as inumeras fontes que
brotam dos espigdes e chapaddes da porcéo centro-oeste do grande
Planalto. De todos os lados e pontos da imensa regiao descampada
flui um nimero sem conta de fios d’agua que se vao reunindo e
derivando para os vales de destino; ai comecam a se formar e
encorpar aqueles rios que, depois de correr algum tempo através
de campos cerrados, penetram na mata e passam a convergir para
um ponto ao Norte, onde suas aguas vao se reunir e formar o

Xingu?3.”

Nesta regido esta situado o Parque Indigena do Xingu, criado pelo
Decreto-Lei 50.455, de 14 de abril de 1961, assinado pelo Presidente da
Republica Janio Quadros, sob a denominacéo de Parque Nacional do Xingu.
Sua origem se deu em 1952 com a concepcao de Ante-Projeto de Lei pelo
Brigadeiro Raimundo Vasconcelos Aboim, por Heloisa Alberto Torres, Orlando
Villas-Boas e Darcy Ribeiro, encaminhado por Rondon ao Vice-Presidente
da Republica, Café Filho, que o assinou'4, e cuja funcao era

“[...] garantir a sobrevivéncia das numerosas tribos
indigenas [...] e manter no centro do pais uma ampla reserva natural
onde a fauna e a flora guardassem para o futuro um testemunho

vivo do Brasil a época do descobrimento?s.”

13. VILLAS BOAS, Orlando; VILLAS BOAS, Claudio. Xingu, os indios, seus mitos. Porto Alegre,
Editora Kuarup, 1985, pp. 9-10, passim.

14. Cf. MENEZES, Maria LUcia Pires. Parque Indigena do Xingu: a construcdo de um territério estatal.
Campinas, Editora da UNICAMP, Imprensa Oficial, Sdo Paulo, 2000.
Cf. SAMAIN, Etienne. De um caminho para outro — mitos e aspectos da realidade social nos indios
Kamayura (Alto Xingu) vol. | e Il.

15. VILLAS-BOAS, Orlando. “Parque Indigena do Xingu” in MULLER, Cristina; LIMA, Luis Otavio;
RABINOVICI, Moisés (org.) O Xingu dos Villas-Boas.
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Ao sul deste santuario ecoldgico, com a experiéncia milenar de
adaptacdo as suas biogeografias, vivem as nac¢des dos Kalapalo, Kuikuro,
Matipu e Nahukua (tronco linglistico Karib); Aweti e Kamayura (tronco
lingUistico Tupi); Waura, Mehinaku, Yawalapiti (tronco Aruak) e os Trumai
(lingua isolada). Ao norte, vivem as dos Suya, Txukahamae (tronco linguistico
Macro-Jé), Kayabi (tronco Tupi) e Juruna (lingua isolada).

Para esse universo linglistico e cultural - “[...] uniforme em seus
aspectos essenciais sobretudo naqueles que dizem respeito as técnicas que
asseguram a subsisténcia, a artefatos e algumas instituicbes religiosas e
sociais'®”, e as “praticas magicas e tradi¢cdes mitico-religiosas, com todas as
suas variadas representacfes na esfera social'”” (denominada por Eduardo
Galvao de Area do Uluri, nome da minuscula tanga feminina xinguana) — se
dirigiram Forthmann, Orlando Villas Bbéas e James Marshall em 1955. E da
lembranca de Orlando que séo narradas, a seguir, as viagens e as filmagens

naquele mundo entéo de fronteiras preservadas.

16. GALVAO, Eduardo. Diarios de Campo de Eduardo Galvao: Tenetehara, Kaioa e indios do Xingu,
p. 252.

17. VILLAS BOAS, Orlando; VILLAS BOAS, Claudio. Xingu, os indios, seus mitos, p. 18.
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TXUKAHAMAE

“Partiamos do Alto Xingu, do posto Jacaré — naquele tempo era
Jacaré, depois veio a ser posto Leonardo. Entéo levava mais ou menos (uma
viagem tranquila) quatro ou cinco dias de motor rio abaixo. Inicialmente a
gente saia do rio Tu-Atroari, pegava o rio Culuene que era na area... a Terra
de Ninguém - que era a terra de todos os indios -. Porque, um detalhe que
precisa saber... ndo € dizer que o rio Culuene... O Culuene tem dono. O
Paranajuba tem dono, cada rio tem um dono. Por exemplo: o indio Kamayura,
€ da lagoa. Ele quer ir pescar no rio Paranacatu, quer dizer, no rio Ronuro,
ele vai pescar, pesca quanto quiser ndo da satisfacdo a ninguém, mas quando
ele encontra um indio Aura ele diz: ‘eu estive pescando no seu rio’. Entao,
existe uma terra que é terra de ninguém. Chama-se Morena?®, ali € onde se

passa a lenda da criacdo. Entdo nesse Moren4, é onde nasce o Xingu.

Ai, dali em diante nés comecamos a descer o Xingu. Ai a descida
do Xingu... o rio é muito largo; é de grandes praias, ai vocé vai encontrando

pequenos afluentes, pequenos afluentes, até encontrar o rio Paranaiuva...

18. “Murena é o centro (geografico e mitico) do mundo para os Kamayura. [...] De certa forma, o paraiso
terrestre ndo se perdeu: o centro do mundo permanece préximo; mito e geografia se relembram
mutuamente.” SAMAIN, Etienne. De um caminho para outro — mitos e aspectos da realidade social
nos indios Kamayura (Alto Xingu) vol. | e Il, pp. 94, 97 (passim).
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gue nés chamamos de Suia-Missu (Suid € o nome de um indio; Missu é o
nome de agua, quer dizer ‘Agua do Suié’, e essa designacio, ela ¢ tipicamente
Trumai). [...] Bom, ali no Suid-Missu era nossa parada. Ali nés tinhamos,

onde hoje existe um posto chamado Diauarum. Diauarum.

Naguela época, ndo existia nada. Num passado remoto ali havia
sido aldeia dos indios Suia. E nesse lugar, nessa aldeia dos Suia, em mil e
oitocentos e noventa e dois, os Suias acabaram com uma expedicao
americana. Nos fizemos uma investigacdo muito grande nos jornais de S&o
Paulo, o Estado de Sao Paulo do século passado [retrasado], e chegamos a
noticia que uma expedi¢cdo americana que havia entrado pelo Brasil Central,
havia desaparecido. Sem deixar noticia. Depois nds fomos entrar em contato
com esses indios, fizemos a atracdo dos Suia e ficamos sabendo que eles
mataram uma expedicdo [de] americanos. [...] Encontramos nesse lugar
também (era uma expedicdo altamente requintada) porcelana de Sévres,
encontramos algumas ferramentas que no Brasil quase néo existiam naquela

época.

A etapa seguinte seria o rio Maritsaua-Missu. Onde, na foz,
moravam os Juruna. Dali pra baixo, alguns acidentes como seriam, o rio
Jarina... o Porori (porori que ali é ‘terra vermelha’) e... a Cachoeira de Von
Martius?®, que era a zona Txukahamae (Menkragnoti?®). Entdo nés desciamos
ali, levAvamos mais ou menos quatro ou cinco dias até a cachoeira — a
cachoeira € muito bonita porque o rio ali tem 1600 m de largura, e ela se
projeta em dois saltos, né, numa extensao mais ou menos de mil metros, de
um quilémetro. [...] Ela d&4 um desvio, um desnivel, mais ou menos uns 10 a
12 metros. Grandes canoeiros podem descer. NOs desciamos ali diversas

vezes, descemos dezenas de vezes, mas sempre canoa pilotada pelos indios

19. Nome dado em homenagem ao etnélogo e naturalista alemédo Carl Friedrich Philipp von
Martius (1794-1868).

20. Segundo Villas Boas, Txukahaméae é uma designacao dada pelos Juruna que quer dizer “homem
sem arco”, e que se espalhou pelo Xingu.
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Juruna. Que eram os grandes pilotos e conhecedores. E foi entao, no pedral
da Cachoeira de Von Martius, que nds fizemos a atracdo dos indios
Txukahamae. E... num dos documentéarios que nds temos ai guardados,
aparece exatamente nesse pedral nossa atracdo, o contato com os

Txukahamae?L.”

A razao da visita a Dona Marina Villas Bbas fora, justamente, a
localizacao desse documentario — Txukahaméae?®? — exibido por Orlando Villas
Bbéas em uma cépia 16mm, preto e branco (pb), naquele distante encontro.
Esta coOpia, de 26 minutos de duracéo, se iniciava com um apresentador de
TV, norte-americano, e se intitulava Expedi¢cdes Fabulosas — possivelmente o
nome da série da ABC Television para a qual o filme foi vendido — e apresentava

0 encontro com aqueles indios.

O fragmento silencioso de 1 minuto e 7 segundos deste filme
colorido, e seus outros fotogramas remanescentes guardados por Rosita,
fazem surgir um novo mundo, independente do carater jornalistico do registro:
o0 mundo da natureza e suas cores em toda pujanca — céu, arvores, rios,
flores, penas de cocares, corpos — enriquecido pela dimensdo mais longa do
tempo, o tempo da contemplacao, proporcionado pela nova pelicula e o0 novo
equipamento: o filme technicolor e a camera alema Arriflex 16 mm, muda,

com chassis de dez minutos e lente zoom.

O que se pode deduzir desses fragmentos é o equilibrio da mise en
scene, em que a emocao sentida pelo cineasta e/ou a rapidez necessaria
para a obtencao do registro néo atrapalharam a resolucao técnica da captacéao
(nivel da camera, fotometria, foco) de um momento que néo voltaria mais a

acontecer e que ndo poderia ser repetido. Imagens que poderiam ter saido

21. VILLAS BOAS, Orlando. Depoimento ao autor, S&o Paulo, 1988. Cf. MENDES, Marcos de Souza.
Heinz Forthmann (dissertacdo de Mestrado, filme). UnB, 1993.

22. Segundo a Filmografia de Heinz Forthmann, o tempo do filme é de 30 minutos (talvez uma
aproximacao feita de memodria, pois o cineasta, quando a realizou, ja residia em Brasilia, quase
dez anos depois da realizacdo do filme. Em junho e agosto de 2000 chegou a haver uma exibicao
de Expedic¢des Fabulosas na mostra Os Brasis Indigenas, em S&o Paulo.
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tremidas ou desfocadas pela tensdo e expectativa diante do encontro — o
reflexo da emocdo nas maos e nos olhos do cineasta — e pelo possivel
sensacionalismo do uso apressado da zoom, s&o impressionantemente calmas.
Placidas. Tecnicamente impecaveis. E 0 mais importante: elas nos permitem

ver 0 que acontece e tirar nossas conclusoes.

Esta visao é propiciada pelo tempo interno a imagem trazida pela
zoom que aproxima um membro do grupo Txukahamae, possivelmente seu
lider, e revela um momento melancdlico, sendo patético: ao vestir uma
apertada camisa de manga comprida, que prende seus movimentos de ombros
e bracos, o indio tira seu colar — metonimia de sua identidade cultural -,
olha a camera e tenta adaptar seu corpo a exégena indumentaria que parece
o aprisionar. Uma outra metonimia triste de uma civilizacdo destruidora,
pouco fraternal e que nunca o protegera (a roupa como protecédo) -
independente da grandeza do trabalho dos Villas Bobas.

O jovem indio, a esquerda do indio sem colar, de riso inocente —,
gue move sua cabeca, ora para um lado, ora para outro, numa estranha
expectativa —, apertado em sua nova pele, parece mais vulneravel e des-

protegido do que se estivesse nu.
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No fragmento de Txukahamé&e podemos ver também o0s seguintes
planos: 1. Plano Médio: um homem vestido de roupa de campanha, armado
com revolver na cintura, meio de costas para a camera, a fotografar varios
indios nus na orla da mata; 2. Orlando Villas Bb6as que ajeita seu boné e
recolhe pecas de roupas a serem entregues aos indios (nus, de bracos
cruzados, ao lado de James Marshall que os fotografa); 3. Rosto de indio
Txukahamé&e (0 mesmo que retira o colar e que comecga a vestir a camisa); 4.
Vérios indios comecam a se vestir frontais a cAmera; James Marshall, meio
de costas, fotografa menino indio a sorrir e conversa com indio adulto a sua
frente. Orlando passa diante da camera; 5. Dois indios com cocares amarelos,
de meio perfil, observam.

Este pequeno trecho guardado por Forthmann talvez ndo esteja
presente na cépia pb de Orlando. Teriamos que compara-los. Talvez possa

ter sido sobra de montagem ou material filmado e n&o utilizado. Sobre a
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copia pb e os fragmentos coloridos, algumas questdes: por qué uma coépia
pb, se os fragmentos eram coloridos? Teria a televisdo americana cortado
guatro minutos da montagem original de Forthmann? Por qué Marshall n&o

ofereceu (ou entregou, como seria de praxe) outra cépia ao Museu do indio?

Os fotogramas esparsos de Txukahaméae (alguns referenciados em
Iconografia IV) deveréao ser todos levantados, comparados ao fragmento cor e
a copia pb de Orlando, para depois serem ordenados. Esta ordenacédo, que
abarcara todos os fotogramas e planos existentes, a exemplo do Mapa de
Limite, citado na Introducéo, se aproximara a decupagem mais completa
deste filme, onde cada fotograma dos planos perdidos serao seus referentes,
seus icones de tempo e espaco.

Com a morte de Marshall no inicio dos anos 60 e o desaparecimento
dos negativos originais nos USA, todos esses fragmentos tornaram-se, hoje,
originais e se converteram em tesouro para a histéria da antropologia e do
indigenismo brasileiros. Ha cerca de dois anos, em razéo de um video especial
sobre Orlando Villas Boas, a copia pb foi emprestada pela familia a produtora
paulista Beta Filmes. Agora, 2005, foi novamente retomada e, segundo Dona
Marina, nao se encontra em bom estado. Face a tal vulnerabilidade da matriz
em pelicula, € urgente a feitura de um contratipo (segundo negativo) a partir
desta coOpia; a tiragem de uma cépia nova, e depois, claro, a guarda de todas

as matrizes em local apropriado.

As imagens cinematograficas do contato com os Txukahamaéae
existentes no video produzido pela Beta Filmes, no entanto, segundo Noel
Villas Bbdas, nao sao as filmadas por Forthmann, e sim, pelo jornalista Jorge
Ferreira da revista O Cruzeiro??, amigo e companheiro dos Villas Bbas desde
os anos 50 e um dos pioneiros da criacdo do Parque Indigena do Xingu nos

anos 60, que os documentou em 1954. Anos depois, 0s negativos deste filme

23. Cf. FERREIRA, Jorge. “Meméria — Jorge Ferreira, o grande repérter do Xingu”, in O Xingu dos
Villas Bbas, pp. 45-49.
Outro profissional de O Cruzeiro, o fotégrafo francés Henri Ballot, registrou o contato com os
Txukahamae em 1953. Cf. BALLOT, Henri. “Album de Henri Ballot”, bid., pp. 186-191.
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de Ferreira foram cortados e fracionados na Francga para a producao de um

documentario, o que ocasionou uma amputacdo da matriz.

JAWARI

As viagens ao Xingu eram intermitentes. Finda a estacdo da seca e
iniciada a das aguas - o inverno do Brasil Central, de outubro a abril -,
guando chuvas torrenciais dificultavam filmagens e transporte, Forthmann
recuava. Voltava ao Rio de Janeiro para a companhia da familia na calma

Ipanema de 1956.

Continuava seu cotidiano cosmopolita: os encontros com Darcy
Ribeiro que criara no ano anterior, no Museu do indio (em sua nova sede na
rua Mata Machado, Maracana), “o primeiro Curso de Pés-Graduacdo em
Antropologia Cultural realizado no Brasil?*”; as conversas nos bares préoximos
ao Museu e ao Colégio Militar com Carlos de Aradjo Moreira, aluno do curso
e assistente de Darcy; os jantares simples na rua Mariz e Barros, na Tijuca,

em residéncia de Eduardo e Clara Galvéao (as vezes, em casa de Maria Pompéia

24. Este Curso de P6s-Graduacéo foi realizado com o apoio da CAPES e a participagdo de Eduardo
Galvéao: “[...] Ali formamos turmas de melhores antropologos de campo que, além de preparados
teoricamente pelos cursos, obtinham recursos para realizar um ano de pesquisa de observacdo
direta. Esse curso foi transferido depois para o Instituto Nacional de Estudos Pedagégicos”. RIBEIRO,
Darcy. Confissdes, pp. 196-197. Cf. GOMES, Mércio Pereira. “Fé de Oficio”, in RIBEIRO, Darcy.
Testemunho, p. 233.
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Araujo Lima, bibliotecaria, esposa do antropélogo e médico Pedro Lima), em
companhia de Darcy, Berta Ribeiro (madrinha de seu filho Henrique de Arruda
Forthmann, Kiko), que acabara de ingressar no Museu Nacional e iniciava
suas pesquisas em Antropologia, e do brasilianista Charles Wagley.

Wagley (1913-1983), professor do Departamento de Antropologia
da Universidade de Columbia (USA), iniciou sua relacdo com o Brasil no
final dos anos 30 com um acordo originado por Roquette Pinto?®, existente
entre o Museu Nacional do Rio de Janeiro e aquela universidade. Apés a 22.
Guerra participou do projeto de preservacao da Amazonia patrocinado pela
UNESCO, quando desenvolveu “o estudo de Ita, uma comunidade Amazénica,
com auxilio do antropdlogo Eduardo Galvao?®”. Em 1948 criou “ uma cadeira
de estudos brasileiros [em Columbia] e faz parte do Comité de Estudos Latino-
Americanos do Social Research Council?””.

As novas viagens ao Xingu para as fotografias e os filmes de Marshall
ganharam uma cobertura aérea, antes inexistente, o que facilitava o translado
para as aldeias e a manutencao da expedicéo por terra. Essa retaguarda era
feita pelo comandante Custdédio Neto Junior?8, experiente piloto, irméo do
coronel Leal Neto, da confianca do brigadeiro Aboim.

25. Roquette Pinto, “[...] enquanto diretor do Museu, entrou em contato com Franz Boas querendo atrair
antropélogos americanos para treinar os antropélogos brasileiros. Em meados da década de 30,
Heloisa Alberto Torres assume a direcdo do Museu Nacional, renovando essas relagdes com Ruth
Benedict, 0 que resultaria na vinda de cinco jovens antropélogos para o Brasil [...]: Jules Henry,
Buell Quain, Ruth Landes, William Lipkind e Charles Wagley. GONCALVES, Marco Antonio.
“Introducéo” in GALVAO, Eduardo. Op. Cit., p. 18.

26. MAIO, Marcos Chor. A Histéria do Projeto UNESCO: Estudos Raciais e Ciéncias Sociais no Brasil.

Tese de Doutorado em Ciéncias Humanas, Instituto Universitario de Pesquisas do Rio de Janeiro,
IUPERJ, 1997, p. 80, passim.
Wagley foi autor dos livros: Uma comunidade amazénica — estudo do homem nos trépicos; Os
indios Tenetehara, uma cultura em transi¢éo (em colaboracdo com Eduardo Galvao); Lagrimas de
Boas Vindas - os indios Tapirapé do Brasil Central; Literatura Brasileira como fonte de antropologia.
Cf. CORREA, Mariza. “Dona Heloisa & a pesquisa de campo” in Antropé6logas & Antropologia, pp.
141-161; 228-238. Cf: CASTRO, Moacir Werneck. “Um texano dos bons”, in Jornal O Globo [sem
referéncia de data].

27. 1d. Ibid., p. 80.

28. O Comandante Custédio (1912-2004), nascido em Curitiba, foi brevetado Segundo Sargento
Aviador pela Escola da Aviagdo Militar do Campo dos Afonsos no Rio de Janeiro. Em 1934 entrou
para a escola de v6o do Correio Aéreo Nacional chefiada pelo Coronel Eduardo Gomes. Totalizou
2.105 horas de vdo na aviagdo militar até 1937, quando iniciou carreira na aviagcdo comercial -
Panair do Brasil, onde trabalhou até 1945, e Aerovias Brasil, a partir de 1946.
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Custdédio comandava o avidao de Marshall do Rio de Janeiro até a
regido do futuro Distrito Federal, com Brasilia ainda no inicio de sua
construcdo, e até Aruana, em Goias, quando pousavam para reabastecimento;
depois, seguiam para o Posto Indigena Leonardo, ao sul do atual Parque do
Xingu, apos cerca de nove horas de viagem. Dali, Forthmann, Marshall e
Orlando iniciavam as viagens fluviais. Custédio retornava a Aruana,

reabastecia a aeronave e fazia um acompanhamento aéreo da expedicao.

Durante a noite, fogueiras eram acesas na imensidao da mata para
sinalizacéo ao piloto. Este, entdo, langcava os mantimentos no local indicado
e gue as vezes caiam em fogos equivocados; as vezes se rompiam ao bater no
solo, o que misturava o leite condensado ao feijao: estranha combinacéao
gue, por muitas vezes, deve ter sido o Unico alimento disponivel para a equipe

durante os muitos dias de viagem.

Entre as imagens dos pequenos fotogramas de rios xinguanos,
aldeias e indios, Orlando continuou sua recordacéao: “Ah!... aqui o avidozinho
do Marshall chegando no Xingu, James Marshall chegando no Xingu. Isso é
0... uma cena da gente conversando com os indios. Tudo indica que seja

indio Awra.

O Forthmann era um sujeito tao preocupado... Humilde sem ter
necessidade de ser. Ele era um sujeito muito retraido. Era dificil participar
assim de uma conversa ampla e interromper alguém que esteja falando isso
pro Forthmann seria um absurdo! Perto de, no meio de pessoas tdo mal
educadas como éramos nds, o Forthmann fazia uma excecado, porque
realmente ele era um sujeito assim, muito retraido, era um sujeito comedido,
né. A gente tinha a impresséao que o Forthmann né&o respirava forte perto da
gente pra nao concorrer com o ar, tal a delicadeza dele.

Um sujeito que ndés conseguimos conviver com ele alguns tempos

longos... e a todo 0 momento solicitando a cooperacédo da gente porgue: ‘Vamos
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fotografar aquele indio! Chama o indio. Manda o indio ficar parado. Manda o
indio fazer isso, manda fazer aquilo’. Entéo, a intervenc&o nossa era sempre,
era, a todo o momento, por solicitagdao do Forthmann. E muitas vezes essas
solicitagbes, essas coisas, vinham num momento em que vocé ndo estava
disposto... ndao é? Chato, vocé esta ali, por exemplo, tirando uma sesta numa
rede, de repente aparece uma cena bonita, o cinegrafista fica meio louco - ai
ja ndo é cinegrafista. E cineasta misturado com cinegrafista — e vé uma coisa
extraordinaria a ser documentada: ‘Uh! D4 uma méaozinha aqui! Manda o
indio repetir aquilo para nés! Vocé esta tirando uma sesta... Mas mesmo
assim, ele tinha tal sutileza no falar, no pedir, no expor as coisas, que vocé
nunca entrava em conflito com ele, compreende? Ele convencia a gente com
muita delicadeza. Um sujeito afavel, um sujeito de bom relacionamento e,
durante esse tempo todo que ele permaneceu no Xingu, CONOSCO pra cima e

pra baixo, nunca houve o menor desentendimento.

O Forthmann era um sujeito muito reservado, era dificil ele externar
aquilo que ele sentia. Vocé podia aquilatar o interesse do Forthmann com
determinada coisa que ele fazia pela dedicacao dele no trabalho. Ele se
dedicava de tal arte ao trabalho que vocé via que ele estava altamente
apaixonado pelo servico que ele tava fazendo. E na verdade ele era muito
cauteloso, e era muito minucioso. Era incapaz de filmar aqui e de repente
largar a maquina, como todo mundo faz, largar a maquina e ir 4 tomar um
copo d’agua - absolutamente - isso era um detalhe que nés lembravamos

muito, que a gente cagcoava muito dele:

O Forthmann tava trabalhando, tava com a maquina, de repente
dava uma sede no Forthmann, dele tomar agua ali na coisa, ele punha a
maquina em cima da coisa, punha um pano em cima da maquina, pegava 0s
filmes, punha tudo direitinho, saia l4, tomava um copo d’agua, cinco minutos
depois, tava ali, desfazia tudo outra vez. E o Marshall, nesse particular, era
muito rigoroso. Cada meia duzia de rolo de filme que o Forthmann fazia, ele
passava a mao no avido e trazia para Sao Paulo, Rio de Janeiro, para ser

revelado fora.
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Os indios gostavam muito dele [Forthmann], porque o indio gosta
de pessoas assim tranquilas, ndo agitadas; e depois o Forthmann era um
sujeito que ndo incomodava ao indio, né? Nao pedia nada, era incapaz de
mandar o indio buscar um copo d’agua, mandar buscar uma coisa. Ele sempre
fazia, isso j4 era da formacdo dele mesmo, né? E eles gostavam, sempre
gostavam dele, os Cuicuro falavam dele, davam noticia dele, gostavam dele,
os Cuicuro, os Kalapalo, os Kamayurd, os Awra, os Trumai — todos esses
indios gostavam muito do Forthmann - pela sua maneira de agir, sua maneira

de participar da vida de um acampamento, né?

Ah, aqui € o cerimonial do Jawari, quando os anfitrides dao comida

aos convidados... 29",

JAWAR|3

1. MPP: indio sentado com as costas
pintadas em losangos.

2. PMC (camera ligeiramente alta): Aldeia
Xinguana. Iindios com lancas saem do
interior de oca, se alinham a outros
perfilados, fazem passos laterais rapidos
no mesmo lugar, com os joelhos
flexionados, e apontam as lancas para o
ché&o. Ao fundo, a direita, a estrutura de
outra casa.

29. VILLAS BOAS, Orlando. Depoimento ao autor. Op. Cit.

30. Fragmento p & b, 2 minutos e 10 segundos. Ficha Técnica segundo Filmografia de Heinz Forthmann:
“1957-JAVARY [...] Assunto: Guerra de lancas dos indios do Alto Xingu. Luta competitiva de
tribos de varios grupos lingiisticos, mas economicamente e culturalmente interdependentes.”
Roteiro, Direcéo e Fotografia. [Heinz Forthmann] Montagem e adaptacao sonora: Nicholas Cominos.
Producéo: James W. Marshall.

O cineasta gravou cantos e gritos entoados durante a luta, aproveitados no filme Heinz Forthmann
com edicao de loops e sincronizacdo pelo montador Francisco Sérgio Moreira.
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3. PMC: A clareira da Aldeia xinguana (casa
com o teto em abdéboda ao fundo).
Criancas com lancas correm no sol em
direcdo a adultos perfilados. Sombras da
estrutura de outra oca cortam o chéo
em desenhos retangulares. Em primeiro
plano, a esquerda do quadro, as costas
de um boneco de palha. Pan para direita
acompanha meninas que correm.

4. PA: indios com lancas, perfilados da
esquerda para a direita. Um indio corta
rapidamente o quadro em sentido
contrario.

5. MPP: Dois indios com cocares de quatro
penas (duas centrais, verticais, e duas
exteriores em diagonal) pulam e portam
lancas em posicao vertical.

6. MPP: indios balancam seus corpos
perfilados da esquerda para a direita.
Muitas lancas claras enchem o quadro.

7. PMC (fechado, camera baixa): Varios
indios se deslocam da direita para o
centro do quadro, diante de bela casa
xinguana. Em primeiro plano a direita
do quadro, o boneco de palha.

8. MPP (aberto): indios perfilados com
muitas lancas levantadas.

9. PM (aberto): Menino indio, na clareira
diante da casa, arremessa flecha no
boneco de palha a direita do quadro e
corre cadenciado para o fundo. Outro
menino se aproxima pela direita em
direcéo ao boneco, arremessa sua lanca
e corre. A seguir, outro menino surge
pela esquerda e também joga sua lanca.
Ao fundo, em frente a casa xinguana,
indios adultos observam.

10. MPP: indios com lancas se balancam
flexionados para frente.
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11. PM: indio adulto, frontal & camera, com
cocar de duas enormes penas verticais,
da alguns passos para tras e avanca com
sua lanca sobre boneco de palha a
direita do quadro (pan acompanha). O
indio faz um mergulho com o corpo para
frente quando se aproxima do alvo, néo
arremessa a lanca e continua seu
percurso. Ao fundo, indios perfilados
fazem pequenos passos no mesmo lugar
e assistem a exibicdo diante do boneco
como uma celebracao.

12. PM (aberto): indios perfilados diante de
casa xinguana. Um indio, a esquerda do
quadro, repete 0 movimento do indio do
plano anterior: recua alguns passos;
avanca; aproxima-se do boneco e
arremessa sobre ele sua lanca. Ao fundo,
a bela casa xinguana com varios indios
perfilados frontalmente diante de sua
base como um colar.

13. PM: Vaérios indios perfilados para a
direita, balancam o corpo para frente
com joelheiras brancas. Um deles se
adianta, se aproxima da camera, recua
e avanca para a direita. Traz uma lanca
na horizontal em sua mao direita; na
esquerda, outra lanca mais fina.

14. PA (raccord): O mesmo indio se
aproxima do boneco, a direita do quadro,
e nele crava uma das lancas; a retira e
corre para o fundo do quadro e junta-se
aos outros indios perfilados.

15. PA (raccord): Enquanto o mesmo indio
do plano anterior se incorpora aos indios
perfilados, outro indio, vindo do fundo
a esquerda, se dirige com suas duas
lancas ao boneco fora de quadro e
arremessa. Pan vertical para cima e
obliqua para a esquerda até as palhas
da cabeca do boneco.

16. MPP: indios perfilados para a direita,
flexionados, se movimentam para frente.
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17. PM (aberto): Varios indios, pintados e
perfilados, batem suas lancas apontadas
para o chado. Pan para a esquerda
enquadra outros indios na mesma
formacdo e movimento.

18. PM (aberto): Os mesmos indios em
sentido diagonal para o fundo do quadro
a esquerda. A direita, em PA, no inicio
da formacdo, um menino, compenetra-
do, imita os mais velhos com sua lanca.

19. PM (aberto): Quatro indios correm em
passos largos com suas lancas (em
diagonal para a direita) diante da casa
xinguana. Pan acompanha até PA. Outro
grupo de indios invade o quadro
correndo pela esquerda; detém-se em
PA, meio curvados, pulam no mesmo
lugar e apontam suas lancas para a
direita.

20. PA: Vérios indios parecem deslizar.
Correm, se aproximam da camera até PP
e apontam suas lancas para o boneco
de palha. O quadro fica coberto por méos
e lancas que se agitam. O indio de cocar
raso que liderava esta aproximacéao
surge do emaranhado de bracos em MPP
e recua rapido. Seus olhos brilham de
vibracéo.

21. PD (cAmera baixa): Ponta enovelada de
lanca se direciona em curtos
movimentos para a direita (raccord).

22. MPP: indio entra em quadro pela
esquerda. Seu braco musculoso que
empunha a mesma lanca invade o
quadro. O indio avanca em direcdo a um
feixe de madeiras finas na vertical e
arremessa a langa.
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23. MPP: indio sem cocar, atras do feixe,
se esquiva da lanca. Zoom lento e curto
até MPP fechado3*.

24. PD (cAmera Baixa): Ponta triangular de
lanca enovelada - propulsor — ornada por
chumaco de penas. O propulsor se
movimenta e é apontado para baixo.

25. PA (camera ligeiramente baixa): indio
com lanca corre da esquerda para a
direita e se aproxima da camera. Seu
térax invade o quadro.

26. MPP: Os dois indios de cocares de penas
verticais (plano 5) saltitam no lugar. Um
indio com sua lanca os encobre com seu
térax e corta rapidamente o quadro da
esquerda para a direita.

27. PA: indio atravessa o quadro para a
direita diante de indios perfilados e
armados. Com sua lanca clara,
carregada em perfeita linha reta em
sincronia com a corrida de passos curtos
e rapidos, o indio parece deslizar sobre
0 solo antes de sair de quadro, como
num balé.

28. MPP (falso raccord): indio com lanca
desliza a atravessa o quadro da esquerda
para a direita.

29. PM: indio corre para o fundo do quadro
e arremessa sua lanca em frente a duas
filas de indios.

31. Darcy Ribeiro assim relatou a competicdo do Jawari:

“[...] Esta manha todos os clas estdo no patio, homens e mulheres, velhos e criancas formando dois
circulos de espectadores nervosos, ao redor dos jovens que lutam o jawari com longas lancas rombas
atiradas com palhetas [...]. As lancas, apesar de terem a ponta embotada com um chumaco de
algodao enovelado, machucam muito, sobretudo quando batem nas coxas. No tronco seria terrivel;
mas um tiro assim seria a vergonha de um lutador e de seu cla.

Cada lanceiro oferece vezes consecutivas seu corpo ao adversario, como um alvo inteiramente
descoberto. S6 se esquiva para os lados ou se defende, atras de um feixe de varas que leva na mao,
depois de tirada a langa [...]". RIBEIRO, Darcy. Maira, p. 56.
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30. PD: Mao de indio segura feixe trespas-
sado por lanca em pequeno movimento
para tras.

31. MPP (aberto): Varios indios saltitam
perfilados com suas lancas.

32. PD (cAmera baixa): Parte superior de
cocar com trés penas que oscilam no
ritmo dos passos.

33. PM: indio, de costas para a camera,
corre com sua lanca para o fundo do
quadro em meio a outros indios e a
arremessa contra o feixe de varas.

34. Lanca enovelada atravessa o céu da
esquerda para a direita (cAmera baixa).

Jawari é um balé épico e orfednico. O deslocamento espacial dos
guerreiros nesta celebracdo olimpica é de extrema plasticidade e beleza. O
humanismo de Os indios Urubus, com sua camera serena e ainda timida; e o
dramatico de Funeral Bororo, com seus planos curtos e objetivos de registro,
parecem se fundir numa mise en scéne mais madura, mais solta e dindmica
em Jawari. A lente aberta e a camera ligeiramente baixa, em alguns

momentos, conferem a dimenséo da dignidade ao homem xinguano.
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Forthmann, assimilado pelos indios, alia a documentacdo de uma
luta cerimonial que possui seu tempo e espaco cénico definidos (assim como
sua cronologia e movimentacéao especifica) a espontaneidade e rigor pictorico.
Os corpos dos guerreiros gque passam junto a camera, que os enquadra da
cintura para cima e os deixa entrar e sair de quadro sucessivamente, parecem

deslizar, sem peso, sobre o chéo.

A cultura xinguana em toda sua forca e vigor explode neste trecho
curto, de quase 2 minutos constituidos por 35 planos diferentes. Colocada
em cena em um espaco mitificado pela luz fina que contrasta formas, volumes
e define movimentos, a coreografia das varias fases do Jawari, filmada no
patio principal de uma aldeia do Alto Xingu, traz, convergida em si, a tradi¢céo
e a luta; o maduro e o0 novo; a solidariedade e o legado; os cantos, gestos,

ornamentos corporais e liturgias dos povos soberanos do uluri.
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3. A ViaAGem Aos U.S.A E Ocaso No S.P.I.

No inicio de 1957 o reconhecimento ao trabalho profissional de
Heinz Forthmann e sua condicdo empregaticia estavam assegurados,
conforme constam as informacdfes abaixo, de ordem de servi¢co do SPI, cuja

SE era novamente chefiada pelo Dr. Herbert Serpa:

“ELOGIO AO SERVIDOR

Do mesmo modo elogiamos os servidores Jonas Ferreira
Bonfim, Cesario Barbosa Bonfim e Aracy Barbosa Bonfim [do
Distrito Sanitario da prefeitura do DF]. Também foram elogiados
os assalariados: Roberto Cardoso de Oliveira, Heinz Forthmann,
Geraldo Pitaguary, Carlos Barreto de Souza, Joao de Souza
Verissimo Junior, Virgilio Goncalves de Oliveira Veloso, Joao
Lamonica [...] pelo zélo, prestimosidade e competéncia, ao executar

as tarefas que lhe sao confiadas!.”

A partir deste mesmo ano — ndo se tem a data precisa — o fotografo
rumou para os Estados Unidos para a montagem e finalizacdo dos filmes
xinguanos. No SPI, a administracéo se modificava:

“Lamentavelmente entraria logo em colapso, quando a
politica partidaria comeca a interferir em seus destinos. O SPI,
como inumeros outros orgaos [...], transformado em prémio de
barganha eleitoral entre os partidos politicos vitoriosos nas elei¢cdes
de 1955 [...]2.”

1. GUEDES, Cel. José Luis Guedes (diretor do SPI). Boletim Interno, n° 1 (janeiro, fevereiro, marco).
Ministério da Agricultura, Servico de Protecdo aos indios, 1957. Museu de indio, SARQ, microfilme
288, fotogramas 000003-0000073.

2. RIBEIRO, Darcy. Os indios e a civilizagdo, p. 167.
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Darcy Ribeiro, por sua vez, ndo se adaptou a nova situacéo, a tenséao
do ambiente e deixou o SPI em 1957:

“Nao podia suportar mais la ficar testemunhando calado a
espoliacdo dos indios por uma nova geracao de funcionarios que
SO queriam ir aos postos indigenas com o fim de ganhar dinheiro.
O paternalismo dos velhos burocratas do SPI, se fazendo tratar de
papais pelos indios, deu lugar a gente muito pior, porque além de
ignorantes eram corruptos. A origem desta transformacao
desafortunada foi a entrega, pelo governo de JK, do controle do
Ministério da Agricultura, e por extensdo do Servigco de Protecéo
aos indios, ao PTB galicho, que fez uma administracao
desastrosa3.” “[...]Visitei Rondon para prestar contas quando sai
do Servico de Protecéo aos indios. Eduardo Galv&o saiu comigo,
também enojado com o que se implantava ali. Cheguei a trocar
tapas com um canalha que fora nomeado inspetor dos postos
indigenas do Sul e que assinava os contratos mais lesivos de

exploracdo de madeira e plantacbes de trigo*”.

Com a saida de Darcy da chefia da SE (posteriormente, com a do
Dr. Serpa) e a morte de Rondon em janeiro de 1958°, a seguranca de
Forthmann no emprego se fragilizou. Ndo sabemos até que ponto os
documentarios produzidos por James Marshall sem o crivo do SPI seriam
bem vistos, ou se nao seriam importantes para algumas mentes estreitas e

carateres duvidosos da instituicdo. A ascensdo artistica e profissional de

3. RIBEIRO, Darcy. Confissoes, p. 197.
4. 1d. Ibid., p. 151.

5. Rondon morreu com as maos nas maos de Darcy “[...] dizendo, trémulo, frases do catecismo
positivista: Os vivos sdo conduzidos pelos mortos; / O amor por principio, a ordem por base, o
progresso por fim”. RIBEIRO, Darcy. Confissdes, p. 151. Foi Darcy também quem leu o necrolégio
no Cemitério Sdo Jodo Batista, em 20 de janeiro de 1958. Cf. RIBEIRO, Darcy. “Os Quatro Principios
de Rondon” in Uir& sai a procura de Deus, pp. 159 - 162.
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Forthmann nos USA foi inegavel. Além de se atualizar tecnicamente nas
areas de fotografia e cinema, pdde conviver com profissionais de alto nivel
como o0 montador e roteirista Nicholas (Nick) H. Cominos, veterano da Segunda
Guerra, com trabalhos produzidos para a National Geographic.

Radicado em Boston, cidade de universidades e museus, para a
montagem e finalizacdo dos documentarios, Forthmann ia sempre a Nova
York a trabalho. Nao sabemos se pelo destino, ou se por intui¢cdo dos espiritos
cinematograficos, Forthmann se aproximou do mundo de Robert Flaherty.
Nick Cominos trabalhava na Robert Flaherty Foundation, em Vermont.
Montava os negativos (em torno de 14 horas de filme) do projeto Lousiana
Story e concebeu com Forthmann futuros filmes no Xingu e edi¢cdes dos
trabalhos de Marshall para distribuicdo. No final de dezembro de 1959, apds
o retorno de Forthmann ao Brasil, depois de dois anos de permanéncia nos
EUA, Cominos lhe escreveu:

“Dear Heinz

| have been in touch with Jim over the past month, so it
was possible to learn about the agonizing days before your

departure for home [...].

| was excited by the news that Orlando [Villas Bobas] is
now farther down the Xingu closer to the Metotire. If there will be
an opportunity to make a meaningful film on any tribe, probably
here it is. The story of these people put on film could be as
memorable as Flaherty’s ‘Nanook’ if approached and executed in
the proper way. And the approach, as you well know, will have to
be made soon. If it is ever done, it will be only through the efforts

of people like Orlando and yourself [...].

Work on the ‘Louisiana Story’ project is progressing quite

well — over 80.000 feet now for the study - film. | shall begin cutting
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negative next week, but | won’t be finished in time to get to California

for Christmas. [...] Let me hear from you when time prevails.

As ever, Nick®”

O fotégrafo Heélio Silva, que havia filmado com Forthmann o
Congresso Eucaristico Nacional em 1954, confirmou essa aproximagao com
o mundo de Flaberty ao relatar que o cineasta brasileiro trabalhara para a
senhora Frances Hubard Flaherty, vilva do realizador. Segundo Silva,
Forthmann ajudara na classificacdo do namero de borda dos negativos
referentes ao filme Tabu - a sequéncia do nado noturno, quando um jovem
polinésio (0 protagonista) nada desesperado no mar imenso atras do barco

gue leva sua amada para sempre.

Dona Rosita, infelizmente, guardou pouca correspondéncia deste
periodo. Nenhuma gravacédo também foi feita. Restaram fotografias de viagens
- com excelente documentacdo sobre o autor —, e seu expléndido ensaio
fotografico sobre a arquitetura e o urbanismo de Nova York. Cartas de raro
valor sobre a vida profissional e a distribuicdo dos filmes do Xingu, foram
recentemente levantadas pela pesquisadora Aline Torres, da Fundacgao Darcy
Ribeiro. Dos filmes realizados, s6 fotogramas, fragmentos, e a camera Arriflex
16 mm. Talvez suas cartas a Darcy Ribeiro; as lembrancas de Rosita; a
correspondéncia com seus amigos e colaboradores americanos referenciados
a seguir, possam aglutinar as gotas esparsas da vida e da obra do grande

documentarista no auge de sua carreira:

6. COMINOS, Nicholas H. Carta a Heinz Forthmann, Robert Flaherty Foundation, Box 94, RFD # 1,
Brattelboro, Vermont, 13 de dezembro de 1959. Acervo Heinz Forthmann.
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“24 Dean Road
Brooklin, Massachussets Marco, 15, 1959
Caro Darcy,

[...] Para falar com mais franqueza, acho que nédo havera
objecdes de levar a metragem do Cachimbo ao Brasil, pois nao
importa em que latitude ela é posta no lixo. Nao adianta discutir si
0 Marshall cumpre suas obrigacbes contratuais ou n&o. Ele
simplesmente nao consegue crédito com um produto que na forma
em que esta é invendavel. Todo mundo, leigos ou profissionais,
qualificam o material como o melhor que se tem feito no género,
isto é, quanto a qualidade profissional, mas aponta que para fazé-
lo comercial falta algo. Ainda ontem, uma pessoa entendida em
distribuicdo disse que, completando o filme conforme esbocado na
carta anexa, ele terd boas possibilidades. Mas para completa-lo
melhor, dar substancia a ele, s6 a filmagem custaria uns 3 mil
dolares e requeria uma permanéncia em aldeias indigenas de trés
a quatro mezes. Relutei até agora de estragar a possibilidade de
arranjar dinheiro para isto no Brasil, mas acho imprudente
aconselha-lo, tendo em vista os gastos ja feitos. Ja chega a dor de
cabeca que esta coisa esta-me dando pelo simples fato de néao
saber desistir em tempo. Ha mezes o Marshall falou em vender
maquina de cinema e outro material que ele tem comigo, mas eu

me opus a isso.

Quanto a tal Foundation, incluo uns recortes dos estatutos
sugeridos e as sugestdes do Chefe do dep. de anthropologia da
Universidade de Texas, recebidas ontem. Esta idéia esta
repentinamente tomando forma. Alias ela é advogada ha anos por
anthropologos, mas ninguém tomou a iniciativa de concretiza-la.

Por incrivel que pareca, ha neste pais s6 um unico filme comparavel
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ao nosso, chamado “The Hunters” feito pelo Film Study Center,
Peabody Museum. Mas mesmo este, conforme dizem, é inferior em
fotografia e qualidade professional. Seja como for, os Anthropologos
das universidades de Texas e California que viram os filmes se
entusiasmaram pela idéia e estado fazendo esforgcos para que sua
respectiva universidade adote o projeto. Os de Texas submeteram
0 projeto ao presidente em exercicio que se mostrou interessado e
disposto a leva-lo adiante, pedindo para isso um encontro com o
Marshall. Como ele vai de carro, irei com ele. La estou mais perto
de Miami, meu porto de embarque. Nessa ocasiao vou tentar vender
a minha parte no filme, mas tenho poucas esperancas de consegui-
lo. Quaisquer planos para o futuro vao depender do resultado.

Alias, ainda estou sem passagem de volta.

O Evans previu nos estatutos’ (ndo incluido no recorte) que
a colaboracgao cientifica ndo seja restrita a americanos, como
geralmente acontece quando se trata de “grants” e sugeriu uma
série de nomes em varios paises, e que nao haja discriminacdo na
escolha de colaboradores cientificos. O primeiro programa a ser
proposto seria de completar a documentacédo no Xingu. Em caso
de concretizacdo, se encontraria uma férmula para completar o
filme comercial. Peco a vocé de dar uma olhada nas sugestdes do
Dep. de Antrhopologia de Texas e escrever as suas impressoes a
respeito disso e, se achar que vale a pena, dar as suas idéias
sobre organizacado e participacdo neste projeto. Isto seria de
urgéncia porque em Texas querem chegar a uma decisao imediata,
e guanto a uma participacao cientifica brasileira vocé seria a figura
chave. Alias, essa universidade tem uma divisao latino americana,
dai o interesse especial. Peco mandar pelo menos algumas linhas

a

7. Ver em Anexos: Minuta do Regulamento sugerido por Evans.
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James Marshall para Foerthmann, c/o Department of

Antrhopology, University of Texas, Austin, Texas, EE.UU.

Estarei la s6 por poucos dias, mas escrevendo
imediatamente, ainda me pega la. Até 14 a questdo da minha
passagem deve estar resolvida de uma forma ou outra porque meu

passaporte esta por expirar.

Anexo também uma carta do Wagley que estd mais ou
menos nas linhas de outras cartas recebidos depois da exibicao
do “Kuaryp” em Washington. Conheci em N. York a senhora Gene
Weltfish que estda com saudades do Galvao e pediu transmitir a
vocé seus agradecimentos pelo seu livro que sO recebeu

ultimamente porque esteve ausente. [...]

O sr. Gilbert Grosvenor, redator no National Geographic e
filho do redator-chefe e presidente, acha que em vista da qualidade
fotografica dos filmes que viu pode conseguir que a N. G. patroniza
uma seérie de fotografias em cores, is [ilegivel] fornece o filme para
isto. Isto significa uma aceitacdo quasi certa destas fotografias
para as quais eles pagam 100 ddlares por unidade. [...]. Convidou
também de mostrar um arranjo especial dos filmes que viram no
proximo programa de conferéncias. Isto € mais uma questao de
prestigio porque somente 18 filmes, escolhidos a dedo, séao

anualmente incluidos neste programa.

Quanto a minha permanéncia prolongada aqui, de certo
ponto em dia, tudo menos voluntaria e ficou pelo ‘ou vai ou racha’.

Provavelmente vai rachar.
Outra vez, aceite um abracgo de

Forthmann?®”

8. FORTHMANN, Heinz. Carta a Darcy Ribeiro, 15 de marco de 1959, FUNDAR.
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“Caro Darcy.

Soube gue ha rumores ai que estamos ficando milionarios
as escondidas. Isto nao deixa de estar longe da verdade, caso que
se refira a compromissos acumulados. Para fazer uma longa

historia curta, a situacdo se resume no seguinte:

A tal historia do Cachimbo® ndo tem a menor possibilidade
como documentario de longa metragem, ainda mais com as
mutilac¢des sofridas. Mas mutilada ou n&o, nao existe mercado para

ela.

A outra alternativa, um filme em volta de Orlando, é olhada
com muita simpatia aqui. Mas chamaram atencao que um filme
sobre o Schweitzer, figura muito popular aqui, deu prejuizo apesar
ao apoio de organizacgodes influentes e apesar do baixo custo dessa

producao.

Pessoas entendidas consultadas — que viram amostras do
filme arranjadas de varias maneiras — afirmaram que neste genero
de filmes o conteudo é tudo, a continuidade secundaria. Um filme
sobre indios deve procurar o publico que se interessa por isso. Se
este publico é decepcionado, o filme esta sem publico, seja qual
for a continuidade. Seja como eu tivesse arranjado a material que
temos a mao, a reacao tem sido esta: Os mais lisongeiros elogios
quanto a parte técnica-artistica e uma certa decep¢do quanto ao
conteudo. Todo mundo esta na espectativa de algo que néo chega
a se realizar. Este algo é o individuo; o povo quer ver “fulano” e
“cicrana” e nao “os indios”. Seria necessario contar pequenas
histérias, com a duragdo maxima de 20 minutos cada, em volta de

gente, dramatiza-las um pouco e aviva-las com pequenos incidentes

9. O filme sobre as Fronteiras da Civilizagdo - no caso, o episédio da construgédo do aeroporto pelos
irm&os Villas Bbas e a queda do avido.
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como sempre se observam. Um ceremonial somente interessaria
no contexto de uma experiéncia pessoal, por exemplo dum menino
cujas orelhas vao ser furadas. Um filme assim arranjado (“a gosto
dos europeus” como presumimos) é o Unico no genero com
possibilidades aqui, por mais limitadas que sejam. E sé para um
filme assim estavamos realmente equipados. Se o Marshall tivesse
arranjado o dinheiro necessario, eu teria sugerido de permanecer
em uma ou duas aldeias por alguns mezes para completar o filme
assim. Alias, ele contava certo com este dinheiro, e eu também. Ele
levou em Janeiro o material mais “comercial” que temos,
especialmente preparado para este fim. Acontece que néao
convenceu, € considerado um “poor risk”. Nestas circunstancias
acho desaconselhavel tentar arranjar dinheiro emprestado no

Brasil.

Quanto ao “Kuarup”, fiz modificactes e usei elementos da
segunda narracdo para uma breve informacao (7 min.) sobre os
Kamaiura antes de iniciar o cerimonial, em vez de fazer um segundo
filme. Assim o filme ainda néo ficou satisfatorio, mas as criticas
em Washington se limitaram a detalhes de pouca importancia e o
filme como tal foi bem recebido como um dos melhores mostrados
neste pais. Alguns o acharam mesmo o melhor. Por sugestéo do
sr. Kipp Ross, do National Geographic, o filme foi submetido a
critica de 4 editores de filmes do N. G. Os quatro disseram que, no
género, € o melhor filme que eles tém visto, tanto em qualidade

professional como em conteudo.

Vendo a impossibilidade de recuperar o dinheiro empatado,
varias pessoas, entre eles Wagley e Evans, aconselharam ao
Marshall de formar uma “Foundation”. Desta forma o dinheiro que
ele tem emprestado para fazer o filme poderia ser devolvido ou

transformado em doacdes. Em janeiro-fevereiro o M. fez contatos
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neste sentido, mostrando os filmes a Anthropologos em Texas e
California. A idéia foi bem recebida. Esta “Ethnographic Film
Foundation” teria por fim registrar em filme culturas primitivas
ainda existentes, tendo em vista a sua rapida aculturacédo. Ela
poderia ser organisada de carater independente, mas
aconselharam de interessar alguma instituicdo ja existente de
patrocina-la. A Universidade de Texas, a Un. de California e o
County Museum em Los Angeles se mostraram interessados e
prontos para submeter o projeto aos seus “board of trustees”. Uma
vez formada, o Evans n&o vé dificuldade de levantar dinheiro
imediatamente. Enfim, a coisa n&o interessa a mim, mas pode dar

algum dia uma certa recompensa pelo tempo perdido.

E este o resumo da situac&o. Parece simples, mas das
nossas idéias ingénuas sobre ‘mercado americano” e coisas assim

até a realidade dos fatos foi um caminho longo e meio penoso.
Aceite um abraco de

Forthmann

P.S. Quero deixar claro que nado ha objecdes de levar a
metragem do Cachimbo ao Brasil. Sempre ainda se pode tentar
fazer algo com ela. Olhei o material todo mas néo o montei, ja
pelas falhas enormes que tem. Vocé deve estar lembrado que a
viagem aos Juruna nao foi realizada em consequéncia do atrazo
dos avides e das chuvas prematuras. Com isto, a maioria dos
elementos de “suspense” se perdeu. Seja como for, este género de
filme esta fora das nossas qualificacdes como a experiéncia

demonstrou®.”

10. FORTHMANN, Heinz. Carta a Darcy Ribeiro, s.I. sem data. FUNDAR.
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“Corumia UNIVERSITY IN THE CiTy oF NEw YORK

New York 27, N.Y., Department of Anthropology
December 10, 1958.

Mr. James Marshall. 24 Dean Road, Brookline, Mass.

Dear Mr. Marshall:

| have seen your first film on the Brazilian Indian cultures
of the Xingu headwater region twice and | feel that | must write to

say what a magnificient piece of work you have accomplished.

First, the film Kwaryp is an artistic piece of work, done
with taste and true sensitivity. Second, it is a fine educational
film, important for the teaching of South American ethnology on
both the undergraduate and post graduate levels. My students
found it more instructive than many lectures. Thirdly, it is an
unusual scientific accomplishment. You have recorded in human
terms (we hope forever) an important segment of the life of a people
which may not continue to exist in the near future. You have in a
sense fulfilled a very important scientific obligation of our
generation by recording on film (and beautifully) a way of life that
may soon disappear. It was a rare opportunity at Columbia
University to have yours films shown to us—the staff and the
students of various faculties. | hope, as a specialist in Brazilian
ethnology that | may be able in the future to cooperate with you in

your important educational and scientific work.
Sincerely yours,
Charles Wagley.
CW: sfil”

11. WAGLEY, Charles. Carta a James Marshall. New York, 10 de dezembro de 1958. Acervo Heinz
Forthmann.
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Do que Rosita sofreu com a viagem de Forthmann, pouco sabemos.
O que a auséncia do pai repercutiu na formacgédo de seus filhos também.
Forthmann, segundo Rosita,

“[...] ficou afastado completamente da familia, porque ele foi; depois,
ele estava numa dificuldade enorme porque ele tinha que montar os filmes,
o Marshall n&o tinha dinheiro para pagar montador - e ele que teve que fazer
tudo. Por isso € que eles foram para a casa dessa Dona Ruth [amiga de J.
Marshall]. Ele voltou ainda em Nova lorque vérias vezes. Eles fizeram, vamos
dizer, o quartel general em Boston. Mas eles voltaram eu acredito porque...
olhe, tinha antropodlogos, eles passaram o filme, se ndo me engano, também
para a National Geographic. Televisédo. E passou, olha, Henrique teve noticias
de que foi passado na Europa também; em que pais ndo sei. Mas o filme foi

para la também.

O que aconteceu foi o seguinte: ele, Marshall, arrumou essa verba
grande, ndo sei como, que o dinheiro ndo era dele. E comprou desde aviao,
todo o equipamento, um mundo de coisas que nem precisavam, pilhas e
pilhas de filtros, e sei la. E veio para ca. la fazer esse filme. Mas acontece... 0
contrato foi mal feito. Porque, ao invés de dar uma margem de lucro para
coisa e tudo - sO teria lucro, s6 seria dividido entre os participantes - so
depois que se tivesse pago todas as despesas do filme. Entdo a despesa foi
crescendo, sabe. Nunca ia dar lucro. E ai ele quis passar a perna nos outros
[Darcy Ribeiro e Custédio Neto Junior]. Prop6s a Henrique ficar com ele; e
Henrique néo aceitou. Isso ai, Henrique ja tinha vindo para ca, quando ele
propds. Ai o Marshall veio e foi la em casa buscar a maquina [camera Arriflex
16 mm], e ai eu enfrentei e falei que de |4 de casa a maquina nao saia. Falei
gue ndo saia porque eu ja tinha sacrificado meus filhos durante dois anos;
gue meu marido, por causa dele, de ter ficado |4, ja tinha perdido o emprego

dele no S.P.1., sabe, porque ele foi demitido2.”

12. ARRUDA FORTHMANN, Rosa de. Entrevista ao autor, 1996.
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Nas Ordens de Servico do Boletim Interno do SPI, de abril de 1958
consta: “[Ordem de Servico] n° 69, de 23/04/58: Resolve dispensar o Snr.
Heinz Forthmann, Cinematografista, assalariado, de acordo com o Decreto-lei
n° 2.583, de 14/09/1940, por abandono de emprego, tendo em vista o que
consta do processo SPI n° 1.743/583. Por ironia, em janeiro desse mesmo
ano, o Boletim homenageara Rondon pelo seu recente falecimento. Curioso é
gue o Chefe da SE no periodo em que Forthmann foi dispensado, era seu
antigo colega cinegrafista, Nilo Vellozo, da época das primeiras expedi¢cdes
com Harald Schultz. Teria Vellozo guardado magoa de Darcy ao ser preterido
para as filmagens de longa-metragem dos Bororo e dos filmes do Xingu?
Seriam suas concepc¢des incompativeis com a grandeza da documentacgao

xinguana realizada por Forthmann?

No ‘Relatorio de Atividades do Museu do indio durante o ano de
1957’, enquanto chefe substituto da SE no lugar de Herbert Serpa, Vellozo
demonstrou cunho comercial em suas pretensdes — um desvio dos principios
indigenistas fundamentais de Rondon: “[...] a vastidao do territério brasileiro
esta a clamar pela penetracédo cada vez maior da civilizacdo para desvendar
seus mistérios [...]. Outrossim uma expedi¢cdo organizada podera de la trazer
um tal material cinematografico e etnogréafico que cobrira largamente as
despesas, seja na renda das pecas em duplicatas a outros Museus, seja na

exploracao comercial do filme4.”

Sua distancia dos compromissos originais de Rondon aliou-se a
submissao ao poder estrangeiro e a falta de estima patridtica ao atender
solicitacdo do The Foreign Service of the United States of America — escritorio

do adido da Aeronautica, Embaixada dos Estados Unidos, Coronel — USAF

13. BOLETIM INTERNO SPI, 1958, Ano 2, Rio de Janeiro, D.F. Abril de 1958 (Expediente: Diretor:
Cel. José Luiz Guedes; Chefe da SA: Dr. Nelson Perez Teixeira; Chefe da SE: Nilo Oliveira Vellozo;
Chefe da SOA: Manoel Joaquim d’Avila). Museu do indio, SARQ, microfilme 288, fotograma 000118.

14. MI, SARQ, microfilme 380.
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William L. Gibbons - para informar sobre as “[...] tribos arredias existentes

em zona onde voavam as aeronaves do pais amigo [...]**".

Infelizmente, uma carta do Cel. Gibbons datada de 13 de fevereiro
de 1958, enviada a Roberto Cardoso de Oliveira, ndo especifica o porqué do
servigo solicitado, limitando-se a agradecer confusamente o recebimento da
completa tabela de filiac&do linglistica e localizacao fluvial de todos os indios
do Brasil.

Preso a finalizacao do filme Xingu como um sisifo, Forthmann viu

esgarcar seus lacos familiares. Onde guardava suas tristezas e saudades?

“1/9/1959
Querida Beatriz,

Lamento imensamente que no dia da sua la comunhao,
gue é um dia tdo importante, ainda ndo posso estar de volta. Estou
aqui ainda lutando com o filme do Xingu. Algumas semanas atras
um técnico de Hollywood veio aqui para Boston para ajudar e me
parece que o filme vai ficar muito bom. Em vez de ir ao Xingu para
fazer mais algumas filmagens necessarias filmamos tudo aqui no
Charles River de Boston. No filme ninguém pode ver a diferenca.
Vou levar comigo para o Brasil uma cOpia que vocé vai ver mais
tarde [...].

Estarei ai dentro em breve, espero, para abraca-la em

pessoa. Até 14, abraco e beijo e muitos votos de felicidade.

do seu pai's.”

15. VELLOZO, Nilo. SE, oficio 88/101/02, de 10 de margo de 1958.

16. FORTHMANN, Heinz. Carta a Beatriz de Arruda Férthmann, 1/9/1959. Acervo Heinz Forthmann.

380



Ciente da angustia do cineasta dividido entre a familia, o trabalho
e o0 desemprego, Jim, [James Marshall, provavelmente] lhe escreveu em
novembro de 1959, logo apdés o retorno definitivo de Forthmann ao Brasil,

deixando no ar uma ironia amarga no final do primeiro paragrafo:

“Dear Heinz

By this time you are home and no doubt extremely happy
to be with your family once more. Have the children grown much?
Did you recognize them and what’s more important, did they

recognize you?

We have been working hard ever since you left and have a

fairly good start on the sound for the film.

Nick’s suggestions for material have been a great help. The

first reel is done roughly but needs some timing changes [...]*".”

17.JIM. Carta a Heinz Forthmann. USA, 25 de novembro de 1959. Acervo Heinz Forthmann.
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4. ICONOGRAFIA IV
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INDICE

. Xamas e menina doente. Autor: Heinz Forthmann. Mato Grosso, Alto-Xingu, 1952 (data
provavel). Acervo Heinz Forthmann.

. Darcy Ribeiro entre os indios Calapalo com flautas. Autor: Heinz Forthmann. Mato Grosso,
Alto-Xingu, 1952 (data provavel). Acervo Heinz Forthmann.

. Os Txukahamae e Orlando Villas Béas - fotograma 16 mm, cor. Filme: Txukahaméae, de
Heinz Forthmann. Mato Grosso, Xingu, 1955. Acervo Heinz Forthmann.

. Indio Txukahamée e Orlando Villas Bdas - fotograma 16 mm, cor. Filme: Txukahamae, de
Heinz Forthmann. Mato Grosso, Xingu, 1955. Acervo Heinz Forthmann.

5.Claudio Villas Béas - fotograma 16 mm, cor, possivelmente do filme Xingu, de Heinz

Forthmann. Mato Grosso, Alto-Xingu, 1956/1957. Acervo Heinz Forthmann.

6. Claudio Villas Bbas, Orlando Villas Bbdas e indios Kamayura - fotograma 16 mm, cor.

Filme: Xingu, de Heinz Forthmann. Mato Grosso, Alto-Xingu, Aldeia Kamayuréa, 1956/
1957. Acervo Heinz Forthmann.

7. indio Txukahamée e James W. Marshall - fotograma 16 mm, cor. Filme: Txukahamae, de

Heinz Forthmann. Mato Grosso, Xingu, 1955. Acervo Heinz Forthmann.

8. India Kamayura - fotograma 16 mm, cor. Filme: Xingu, de Heinz Forthmann. Mato Grosso,

Alto-Xingu, 1956/1957. Acervo Heinz Forthmann.

9. indio Kamayura e confecgéo de cesto — fotograma 16 mm, cor. Filme: Xingu, de Heinz

Forthmann. Mato Grosso, Alto-Xingu, 1956/1957. Acervo Heinz Forthmann.

10. indias Kamayura - danca de Maricuma - fotograma 16 mm, cor. Filme: Xingu, de Heinz

Forthmann. Mato Grosso, Alto-Xingu, 1956/1957. Acervo Heinz Forthmann.

11. Heinz Forthmann nos USA. Autor desconhecido. USA, local n&o definido, data aproximada:

1957/1959. Acervo Heinz Forthmann.

12. Heinz Forthmann e a camera Arriflex 16 mm. Autor desconhecido. USA, local ndo definido,

1957/1959. Acervo Heinz Forthmann.
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CoNCcLUSAO

O trabalho fotografico e cinematografico de Heinz Forthmann
floresceu nas décadas de 40 e 50 em um organismo estatal de carater
indigenista, junto a uma das grandes geracdes de antropodlogos do Brasil,

constituida, segundo Berta Ribeiro, por duas escolas:

“[...] a paulista, capitaneada por Baldus, que formou Darcy,
Florestan [Fernandes], e influiu na formagao de [Egon] Schaden e
Gioconda Mussolini, e a carioca, que encabecada por Wagley,
formou Galvao. As duas escolas se juntaram no SPI quando Darcy
e Galvao trabalharam juntos, com ideais de salvar os indios e
colocar a Antropologia a servico das populagfes indigenas, onde
se vislumbrava um mundo melhor, imagens que cabiam na metade
deste século e no pés-guerra que apontava esperancas para o

mundo?...

Prenhes de lirismo e impecavel realizacdo técnica, os filmes de
Forthmann trazem o rigor da documentacéao etnogréafica de campo, o embasa-
mento tedrico de origem académica e a profundidade da poesia e da expressao
romantica de um autor. Estes dois elementos essenciais a sua obra se fundem,
tanto no método de trabalho - o chamado Documentario Poético —, qguanto na
expressao, assim como se fundem, em alguns momentos, as atividades do

antropdlogo e do cineasta.

O procedimento analitico para a filmagem e sintético para a
montagem (o caso do filme Lousiana History) é denominado por Karel Reisz e

Gavin Millar de Documentario Criativo (como se ndo houvesse criagdo em

1. RIBEIRO, Berta, (1979). Apud GALVAO, Eduardo. (Ed. Marco Antonio Gongalves). Diarios de
Campo:Eduardo Galvdo entre os Tenetehara, Kaioa e indios do Xingu. Rio de Janeiro, UFRJ /
Museu do indio, 1996, p. 11.
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outros métodos de realizacdo documentaria). J4, Fuad Quintar, denomina
de documentario poético a mesma metodologia flahertiana de filmagem: a
auséncia de roteiro rigido, onde se filma mais livremente sem pré-concepcéo,

e uma montagem guiada pela natureza do material obtido?.

Forthmann em toda sua carreira nunca abriu méo de trabalhar
com um antropélogo profissional, mesmo apds sua experiéncia com Darcy
Ribeiro. Contou com as assessorias etnograficas de Roberto Cardoso de
Oliveira para Kuarup, de 1963; de Roque de Barros Laraia, para Jornada
Kamayura, de 1967, e de Julio Cézar Melatti para Rito Krahd, de 1971. Nas
vezes em que atuou sem a presenca de Darcy, e mesmo com pouca orientagcao
direta em algumas circunstancias, o trabalho de antropdlogo cresceu no
trabalho do cineasta — método préximo ao de Jean Rouch, que era etndlogo,
cineasta e seu préprio camera. A paciéncia de Forthmann ao saber esperar
para filmar; sua empatia com os povos que documentou, implicitas nas cenas
da fabricacdo da flecha em Os indios Urubus e nas do intimo e pungente
enfeite dos ossos em Funeral Bororo, sédo caracteristicas afins as mencionadas

pelo préprio Rouch para o antropologo-cineasta:

“O etnografo é aguele que pode saber quando, onde, como
filmar —isto é: realizar. Enfim, e é sem duvida o argumento decisivo,
0 etnografo devera passar um tempo muito longo em campo antes
de empreender a minima filmagem. Este periodo de reflex&o, de
aprendizado, de conhecimento mutuo pode ser extremamente longo
(Robert Flaherty passou dois anos nas ilhas Salomons antes de

rodar um metro de pelicula sequer)3[...].”

2. Cf. Robert Flaherty et le Documentaire Poétique (Etudes cinematographiques n. 5, vol. I). Paris, M. J.
Minard/Lettres Modernes, 1960.

3. ROUCH, Jean. La caméra et les hommes. Apud GAUTHIER, Guy. Le Documentaire, un autre cinéma.
Paris, Nathan, 2003, p. 117 (traducdo do autor).
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Na obra cinematografica de Forthmann perpassam seu olhar
humanista entrelacado a fraternidade utopica de Darcy; os ensinamentos
de Shultz aprendidos com Nimuendaju e os de Baldus refletidos em Darcy.
O poético em seus filmes, que poderia se aproximar da ficcdo e sua narrativa
mais esquematica -, talvez, resvalar num paternalismo alienado -, é t&o rico
e expressivo dos valores, tradi¢des e principios das vidas que registrou quanto
um rigoroso tratado escrito. O descritivo, que poderia ser mondtono ou
cientificista, em sua méao se torna um delicado exame e uma descoberta de

acoes e gestos banais reveladores de cultura.

Claudine de France, no capitulo “O Suave Rigor da Descricao”,
destacou:

“[...] mostrar com precisédo exige o olhar paciente do
tecndlogo, quando este se dedica ao exame das aparéncias da
atividade humana [...]. E por isto que, neste caso, torna-se
necessario que o pesquisador seja também o operador da camera
[...]. Isto vale ndo somente para o estudo das ac¢des materiais [...],
mas igualmente para descobrir, assim como ja observei
anteriormente, as manifestacdes mais efémeras e mais discretas

da sociabilidade de um grupo humano [...]*.”

Os filmes do Ciclo Heinz Forthmann - Darcy Ribeiro, que trazem em
si a memoria e a historia de povos na celebracéo de seus ritos e dancas; na
existéncia cotidiana; na construcado de sua cultura material e imaterial,
existem hoje em fragmentos devido a dispersao ocasionada pelo périplo de
seus negativos e copias do Museu do indio para a Cinemateca do MAM; do

MAM para a Cinemateca Brasileira; da Cinemateca Brasileira, novamente,

4. DE FRANCE, Claudine. “Antropologia Filmica, uma génese dificil, mas promissora” in Do filme
etnografico a antropologia filmica. DE FRANCE, Claudine (org.). Campinas, Editora da Unicamp,
2000, p. 31.
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para o Museu do Indio, ap6s o tragico incéndio de 1982. Devido também a
perda de originais nos USA (caso dos filmes de Marshall) e na prépria Sec¢éo
de Estudos (caso de Funeral Bororo).

Alguns filmes, hoje, estdo com as matrizes guardadas e sociabili-
zadas de forma restrita em video, sem contar com adequado e urgente plano
de preservacado; outros, também com matrizes preservadas, ndo possuem
copias disponiveis para projecdo cinematografica; outros, carecem de
condic¢des ideais de guarda e confec¢cdo de novas matrizes e copias.

Esta pesquisa aponta para o seguinte quadro resumido de matrizes,
localizacdo e procedimentos necessarios para salvaguarda, restauracao e

exibicao:

Os INDIOs URUBUS

Apesar da destruicdo de seus negativos originais, esta salvo, vivo.
Nao dispde, entretanto, de master e copia nova para exibi¢cdo. Suas matrizes
em pelicula se encontram na Cinemateca Brasileira com a seguinte

especificacao:

- 1 Reversivel de imagem, 16 mm, pb, 400 m, grau técnico 1B

(bom estado de conservacao);

- 1 Contratipo de imagem 16 mm, pb, 380 m, grau técnico OA
(6timo estado de conservacao);

- Localizagdo: Largo Senador Raul Cardoso, 207, Vila Mariana, Sao
Paulo, SP, cep: 04021-070.

Observacao: a copia 16 mm existente na FUNDAR nao foi avaliada.

FuUNERAL BORORO

Os negativos foram perdidos, possivelmente fracionados para

utilizacdo comercial segundo projeto de Nilo Velozo em 1960. Atualmente,
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seus contratipos se encontram divididos entre o Museu do indio e o Centro
Técnico Audiovisual, CTAV, com as seguintes matrizes preservadas em
pelicula:

Acervo Museu do indio / SRAV

- 05 Rolos de contratipo imagem 35 mm. Rolo 1: 210 m; rolo 2:
185 m; rolo 1: 370 m; rolo 2: 250 m; rolo 2: 170 m;

- Localizacdo: Rua das Palmeiras, 55, Botafogo, Rio de Janeiro,
RJ, cep: 22270-070.

Acervo CTAV (Arquivo de Matrizes)

- 01 Contratipo imagem (numero de rolo e metragem a serem
definidos);

- Localizacdo: Avenida Brasil, 2482, Benfica, Rio de Janeiro, RJ,
cep: 20930-040.

Observacéo: todos estes rolos deveréo ser analisados comparativa-
mente em equipamento especial de visionamento — moviola ou projetor vedette.

Os planos de cada rolo também deveréo ser referenciados e comparados.

Restauracédo: ordenacao de todos os planos existentes segundo a
linha estabelecida em cada rolo, ou seja: a incluséao de planos que faltam em
um rolo e existern em outros para que se possa ter um novo contratipo o
mais completo possivel do filme. Filmagem dos créditos de apresentacao e/
ou créditos explicativos de cada filme. Copiagem.

397



TXUKAHAMAE
- 01 fragmento de copia 16 mm, pb;

- Restauracéo: realizacdo urgente de contratipo e master e guarda
das matrizes na Cinemateca Brasileira e/ou Museu do indio;

- Localizagao: Marina Villas-Bbas. Rua Baréo de S&o Gabriel, 133,
Alto da Lapa, Sao Paulo, SP.

JAWARI
- 01 fragmento de copia 16 mm, pb;

- Restauracao: realizar master a partir do negativo do filme Heinz

Forthmann, copiar e guardar matrizes no Museu do Indio;

- Localizacdo: CTAV

Preservados e sociabilizados, os filmes de Heinz Forthmann e Darcy
Ribeiro poderédo ajudar a histdria a ndo se apagar. As imagens produzidas
poderdo reagir junto aos seus protagonistas originais e descendentes -
Urubus, Bororos, Kamayuras - na luta contra o esquecimento e a destruicao
ambiental e humana dos dias de hoje, e também viver na esfera imponderavel
de seu mundo: o mundo das imagens, que fluem no tempo e que guardam
outros tempos. Que trazem o movimento e o real vivido em espacos, luzes,

cores. E os homens, em seus sentimentos, sonhos e espiritos.
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1. FILMOGRAFIA DE HEINZ FORTHMANN / SPI

As Fichas Técnicas a seguir foram baseadas nos seguintes
documentos: Filmografia de Heinz Forthmann realizada e encaminhada pelo
proprio realizador ao Departamento de Comunicacédo da UnB em1965; relacao
do Acervo do Museu do indio sob a guarda da Fundacg&o Cinemateca Brasileira
(sem data); Ficha de Inventario da Cinemateca Brasileira - incluida no oficio
146/82 que relacionou, apos o incéndio ocorrido em 1982, em seu depdésito
n° 4 para filmes de nitrato, os filmes do Museu do indio |4 depositados; e
Fundo 7 Colecao: Servico de Protecéo aos indios /7 Sec&o de Estudos, do Museu

do indio, Servico de Registro Audiovisual (SRA).

Esta Filmografia estd em ordem cronoldgica e ndo inclui os filmes
realizados em free-lancer no periodo 1946-1959. O termo Assunto, utilizado
pelo realizador, foi substituido por Sinopse e seu texto original esta entre
aspas.

GuIDO MARLIERE — UM PosTO INDIGENA DE NACIONALIZACAO

Curta-metragem (193 metros), 07 minutos, 35 mm, pb. Ano de producéo:
1946 (segundo filmografia de Forthmann). Producéo: Servico de Protecao
aos Indios (SPI), Secéo de Estudos (SE).

Sinopse: “Um Posto Indigena no vale do Rio Doce, Minas Gerais.”

Roteiro, Fotografia e Direcdo: Heinz Forthmann. Som e Montagem: Rodolfo
A. Freudenfeld. Laboratorio: Filmes Artisticos Nacionais.

Observacao: data do Fundo SPI-SRA: 1947. Titulo original de Heinz
Forthmann: Os indios Krenaque.
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ENTRE OS INDIOS DO SuL

Curta-metragem (121 metros), 11 minutos, 35 mm, pb, 1947. Producao:
SPI/SE.

Sinopse (sub-titulo): Uma inspecédo do diretor do SPI (Donattini) & 72 Inspetoria
nos estados do Parand, Santa Catarina (Posto Indigena Rio das Cobras) e Rio
Grande do Sul - indios Caingangue e Guarani.

Roteiro, Fotografia, Som, Direcdo e Montagem: Heinz Forthmann. Texto:
Herbert Serpa. Narrador: Luis Augusto.

Os CARAJAS

Curta-metragem (370 metros), 13 minutos e 29 segundos, 35 mm, pb, 1947.
Producéo: SPI/SE.

Sinopse: Cobertura de uma viagem de barco de Aruana a llha do Bananal,
Goias.

Roteiro, Fotografia, Som, Direcao e Montagem: Heinz Forthmann.

Créditos originais: “um filme documentéario da Se¢éo de Estudos do Servigo de
Protecdo aos indios — Ministério da Agricultura, 1947”. Resumo (SRA): “[...]
vistas gerais das cidades de Goiania e Aruana. Assisténcia médica. Viagem a
Ilha do Bananal. A equipe encontra ainda grupos de indios Karaja em
aldeamentos temporarios ao longo da descida do Rio Araguaia. Posto Indigena
Getulio Vargas”.

Ri10 bAS MORTES

Curta-metragem, 20 minutos, 35 mm, pb, 1947. Producéo: SPI/SE.
Sinopse: “Pacificacdo dos indios Xavantes, entdo em curso.”

Roteiro, Direcdo, Fotografia, Montagem, Adaptacédo sonora e Texto: Heinz
Forthmann.

Fotografia conjunta: Lincoln M. Costa, Pedro Neves.

Resumo (SRAV): “Participacdo dos indios Xavante, pela equipe do SPI chefiada
por Francisco Meirelles. Aspectos do Posto Pimentel Barbosa. Assuntos: [...]
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Modesto Donattini Dias da Cruz, Acampamento, Alimentacao, Inspetoria
Regional 8, Mandioca, Marcenaria, Posto Indigena Pimentel Barbosa,
Primeiros contatos, Transporte [...]”. Cemitério onde estéo enterrados Pimentel
Barbosa e seus companheiros. Placa com o lema de Rondon escrito: “Morrer
se preciso for; matar nunca”.

Titulo original de Heinz Forthmann (HF): Xavantes.

SIMOES LOPES

Curta-metragem, 274 metros, 10 minutos, 35 mm, pb, 1948. Producao: SPI/
SE.

Sinopse: Economia do Posto Indigena Simdes Lopes em Mato Grosso.
Roteiro, Direcéo, Fotografia: Heinz Forthmann

Titulo original: Os Bakairi

Resumo das imagens: inspetoria do Posto Indigena Simdes Lopes, dos indios
Bakairi. Escola, hospital, jovem mé&o com o filho. Posto — Fazenda: criacdo de
porcos e gado. Vaqueiros.

Os INDIOS URUBUS — UM DIA NA VIDA DE UMA TRIBO DA FLORESTA TROPICAL

Média-metragem, 987 metros, 36 minutos, 35 mm, pb, 1950. Producao: SP1/
SE.

Sinopse: “o cotidiano de um grupo indigena da floresta tropical. indios Kaapor-
Urubu, Vale do Gurupi, Maranhao”.

Direcédo e Fotografia: Heinz Forthmann.

Roteiro, Orientacdo Etnografica e Texto: Darcy Ribeiro.

MiMoOSsO

Curta-metragem, 274 metros, 10 minutos, 35 mm, pb, 1952. Producéo: SPI/
SE.

Sinopse: “Cobertura da ultima viagem do Marechal Rondon a Mato Grosso.”
Direcédo e Fotografia: Heinz Forthmann.
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FUNERAL BORORO

Longa-metragem, 2.745 metros (aproximados), 1 hora e 45 minutos, 35 mm,
pb, 1953. Producéao: SPI/SE.

Sinopse: “Cerimonial funebre dos indios Bor6ro, Vale do S&o Lourengo, Mato
Grosso, consistindo em enterro primario, lavagem e enfeite dos 0ssos e enterro
definitivo.”

Roteiro, Direcao, Fotografia e Montagem: Heinz Forthmann.

Observacéo: Filme oficial do Congresso Internacional de Americanistas, Sao
Paulo, 1954.

TXUKAHAMAE

Média-metragem, 330 metros, 30 minutos, 16 mm, cor, 1955.

Producéo: James W. Marshall - Insight Inc. Hollywood e ABC-TV.

Sinopse: “Contato de pacificagdo com um grupo Kaiapo6 (Metotire).”

Roteiro, Diregcao, Fotografia, Montagem e Texto (em inglés): Heinz Forthmann.

KWARYP

Média-metragem, 330 metros, 30 minutos, 16 mm, cor, 1956. Producéo:
James W. Marshall - Insight Inc. Hollywood e ABC-TV.

Sinopse: “Cerimonial funebre dos indios Kamayurd (Alto Xingu) que consiste
na encenacao do mito da criagao, na festa de iniciacao (furar orelha), competicao
de luta corporal (huka-huka), etc.”

Roteiro, Fotografia, Montagem e Adaptacao Sonora: Heinz Forthmann.
Assessoria Etnografica e Texto: Darcy Ribeiro.

XINGU

Longa-metragem, 1000 metros, 1 hora e 30 minutos (aproximadamente), 16
mm, cor, 1956 / 57.
Producédo: James W. Marshall - Insight Inc. Hollywood e ABC-TV.
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Sinopse: “Documentario sobre varias tribos da regido Kuluene-Xingu, indios
do Alto Xingu, Juruna e Kaiap6.”

Direcao e Fotografia: Heinz Forthmann

Roteiro, Montagem e Adaptacdo Sonora: Nicholas Cominos.

JAWARY

Média-metragem (presumivelmente), 16 mm, cor.

Producédo: James W. Marshall.

Sinopse: “Guerra de langas dos indios do Alto Xingu. Luta competitiva de tribos
de varios grupos linguisticos, mas economicamente e culturalmente
interdependentes.”

Roteiro, Direcéo e Fotografia: Heinz Forthmann.

Montagem e Adaptacédo Sonora: Nicholas Cominos.

417



418



2. ROTEIRO ORIGINAL DE XINGU
DE HEINZ FORTHMANN

I. Apresentacéo
Sequéncia A Sons

1. Vista aérea da floresta amazonica Ruido de
motor

2. Titulos Mdusica

3. Vista da mata tomada mais baixo

4. Base do cachimbo Motor
Ruidos de

5. Pouso do quadrimotor .
aterrissagem

6. Desembarque de Leal Neto
7. Parada ao pé da escada

8. Depdsito mala na escada

7. Toma cigarro para acender Narracao
Sequéncia B
1. Gabinete de Aboim, Leal Neto se dirige a Narracao

2. Grupo de oficiais superiores em conversa

3. Leal Neto e grupo encaminham-se para um

Dialogo
mapa
4. Exposicao de Aboim sobre a misséao, indicando .
R : Dialogo
0s pontos no mapa onde se Ié zona inexplorada
Sequéncia C
1. M&o de Leal Neto indica 0 mesmo mapa, agora .
Dialogo

no chao

2. Tomada do grupo, apresentacédo de Orlando,
Claudio e Leonardo

3. Piunim espia a um canto
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Il — Progressao

Sequéncia D

1.

2.

3.

Preparativos da partida da expedicéo por agua.

Embarque dos burros e demais cargas nas canoas.

Partida, paisagens.

4. Aves e animais aquaticos.

Sequéncia E

1.

2.

Vista das ilhas habitadas pelos Juruna.

Indicacdo de que os indios inquietam-se com a
aproximacao das canoas.

. Aproximacao e fuga dos indios em suas ubas.

. Orlando e Pionim gritam pedindo que esperem

. Desembarque na ilha agora deserta, vista de

conjunto das casas.

. Encaminham-se para as casas, tocando os

cachorros que ladram ameacadoramente, mas fogem.

. Casas vistas de perto, animais domeésticos assustados.

. Interior das casas, redes, cestaria, panelas ao fogo,

adornos plumérios

. Pionim chama por Orlando indicando que os indios

estdo na margem oposta.

10. Orlando e Pionim, numa canoa indigena atravessam

o rio, chamando os indios.

11. Vista do matagal movendo-se, indicando a presenca

dos indios.
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12. Orlando e Pionim desembarcam, o ultimo
trazendo varios facdes e panos que levanta
para serem vistos pelos indios.

13. Fuga dos indios para mais longe da margem,
em atitude ameacadora, com 0s arcos prontos
para atirar.

14. Orlando aproxima-se de uma clareira seguido
por Pionim que é instado a chamar os indios em
sua lingua.

Pionim chama
os indios

15. Um indio aproxima-se temeroso para receber
um facao e oferece uma flecha de ponta voltada
para Orlando.

16. Intervencao enérgica de Pionim mandando que
o indio dé a flecha pelo lado emplumado, como
garantia de atitude pacifica.

17. O indio com o tercado sai correndo para junto
dos outros, gritando a Orlando que deixe ali os
tercados e se afaste.

18. Orlando finca os tercados na praia, amarra
neles colares de micangas e se afasta.

19. Volta a ilha onde toma as canoas ja de partida

para seguir viagem. Motor

20. As canoas aproximam-se das corredeiras, vista Marulhar da
das pedras e do [ilegivel]. agua

21. Passagem pelas corredeiras; habilidade dos [ilegivel].
22. Paisagem calma, vista do entardecer.

23. Abicam na margem e desembarcam.

24. Armando o acampamento na praia.

25. Pesca com espinhal, moqueando peixes, grupo de
conversa.

Sequéncia F
1. Preparativos para a expedicdo por terra.

2. Vista do cerrado ralo e da expedicdo em marcha.
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3. Indicacdo do rumo com bussola e as 3 estacas.

Ruido da
derrubada

4. Abertura do rumo com facao.
5. Dois homens desbastando o mato com foice. Ruido
6. Quatro homens trabalhando com machado. Ruido

7. A tropa de burros carregada, seguindo a picada
recém aberta.

8. Aprofundam-se no mato cada vez mais fechado.

9. Vista da mata, arvores seculares, tapete de
folhas mortas, insetos do chéo, farfalhar das
ramagens, luz através da cobertura verde.

10. Travessia de terreno dificil, alagado; burros
atolados sao praticamente carregados pelos
homens.

Ruido de
pisadas

11. Subida em terreno acidentado, homens
carregando jamaxim morro acima.

12. Pionim carregando jamaxim.

13. Indicacéo do trabalho de abrir picada que
prossiga o rumo.

14. Abelhas assediando os trabalhadores e os Zum-zum das
animais - suor, cansaco. abelhas

15. Pionim com jamaxim, atacado e atordoado
pelas abelhas.

Sequéncia G

1. Acampamento. Burros amarrados. Cangalhas
reunidas formando um semi-circulo. Homens
nas redes e mosquiteiros, fumando, falando.

2. Claudio traz folhas de palmeira e palmitos para
alimentas os burros.
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3. Inspecionam o céu pela clareira, procurando Ruido
divisar um aviéo cujo ruido ouviram ao longe. abafado de

aviao

4. Orlando sai para cacar com arma de fogo,
seguido de Pionim com arco e flechas.

5. Andar cuidadoso na mata, procurando
examinar rastros de caca.

6. Atravessam um banhado onde se vé aves aquaticas.

7. Vista do barreiro tomada de longe, vendo-se
cacas de porte e aves.

8. Orlando atira — animais se espalham.
9. Aproximacdo de uma caca morta.

10. Pionim atinge uma ave com uma flecha
que cai pesadamente.

11. Regresso ao acampamento, Orlando trazendo
e Pionim aves mortas.

12. Ouvem o aviéo e o divisam em meio a folhagem. Ruido do
aviao.
13. Corrida para o acampamento, vista deste,
onde fazem rolos de fumaca para indicar aos
aviadores sua presenca.

14. Leal Neto atira bornal e correspondéncia que
fica presa a uma arvore.

15. Pionim sobe para tirar o para-quedas improvisado.
16. Lendo jornal e cartas.
17. Burro come o jornal.

Sequéncia H

1. Expedicdo em marcha pela mata
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2. Orlando, Claudio e Leonardo conversam tendo
em maos a carta de Leal Neto com um mapa e a Narragao
correcdo da rota para atingir as aldeias indigenas.

3. Preocupacao. Paradas para verificagdo do rumo,
indicando que ja deviam ter alcancado as imediag8es
da aldeia ou ter sido encontrados pelos indios.

4. Pionim vé um galho torcido e indica a Orlando
gque logo divisa outro e outros mais.

5. Prosseguem cautelosos, sentindo estar sendo
observados.

6. Movimentos de cabeca acompanhando o canto

Canto de aves
espacado das aves.

7. Pionim fala com Orlando. Todos param aguardando.

Confabulam. Sao eles.

8. Pionim volta-se repentinamente para tras
indicando os burros.

9. Orlando concluiu batendo na cabec¢a que os indios
estariam arredios com medo dos animais.

10. Claudio e Leonardo voltam atras com os animais; Vozes de
Orlando e Pionim seguem chamando os indios. chamamento

11. Um indio salta na clareira bem diante dele,
todo pintado e armado.

12. Orlando ri e se acerca dele amistosamente.
Confraternizam e o indio indica que sua gente Narragao
ndo esta longe.

13. Trés outros indios aproximam-se ainda timidos.
Orlando os abraca e entrega sua arma a um deles.

14. Todos os expedicionarios se aproximam e seguem,

os indios bem a frente, ja numa estrada larga e
clara que permite ver todo o grupo em marcha.
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15. Entrada na aldeia; vista das malocas e do

povaréu que olha de longe.

16. Uma multiddo de indios aproxima-se; Orlando

adianta-se para sauda-los.

17. Chegada dos burros e admiracao dos indios

que fazem um largo circulo em torno deles.

18. Orlando toma [ilegivel] pelo braco e quase o

assenta montado no burro.

19. Riso dos indios que agora aproximam-se

todos, inclusive as mulheres e criancas.

Sequéncia |

1.

2.

Correria dos indios no patio da aldeia.

Orlando ouve o ruido do avido e sai da maloca
atropelando os indios.

. Do patio, Orlando pede alguma coisa com gestos.

Leonardo tras um cobertor.

. Os dois seguram o cobertor pelas extremidades

e se pdem a rodar.

. O avido sobrevoa a aldeia, em voo rasante,

deixando reconhecer Leal Neto que o pilota e
afasta-se, deixando cair novas construcdes.

. Um menino indio traz a Orlando o embrulho.

. E uma carta e um mapa com a indicacdo que

proximo dali existe um terreno plano que se
presta para abertura do campo de pouso.

. Orlando combina com os indios o trabalho;

abre as cangalhas e machados e outras
ferramentas que seriam ganhos pelos que
auxiliassem na abertura do campo.

. Através dos olhos prescrutadores de Pionim

se visita toda a aldeia, vendo-se a arquitetura
das malocas, a casa das mascaras, o cemitério,
a gaiola do gaviao.
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10. Entardecer. Flautas de Jakui. Portas das casas

fechando-se. Temor das mulheres e criancas.

Sequéncia J

1.

8.

9.

Grupos de indios chegam em ubas de diferentes
direcdes.

. Cada tribo que acorre ao chamado de Orlando

arma seu préprio acampamento nas imediacdes.

. Grupos de 30 a 40 indios fazendo a derrubada

da mata. Algazarra. Orlando e Claudio dirigem e
trabalham.

. Regresso a aldeia e desafio de uma tribo a outra

para o Javari.

. Preparativos. Pintura de corpo, adornos

masculinos, preparo dos propulsores e das flechas.

. O Javari, cenas de conjunto e detalhes focalizando

duas figuras.

. Aquelas figuras focalizadas se desafiam para o huka-

huka.

Huka-huka.

Entardecer. Trabalho feminino com mandioca.

Sequéncia K

1.

2.

3.

Prossegue a abertura do campo de pouso.
Mulheres trazendo agua e beijus para seus maridos.

O campo € concluido.

4. Aproxima-se o aviao e sobrevoa o campo.
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5. Orlando indica por gestos que pode pousar.
Claudio, Orlando e Leonardo se esforcam para
afastar os indios da pista.

6. Pouso do aviéo.
7. Saltam Leal Neto e outro piloto, abragam os Vilas.

8. Indios aproximam-se timidamente mais aos
poucos agrupam-se em torno do avido, examinando
as hélices, as asas, a cauda.

9. uma mulher toma um pote com urucu e faz um
pequeno desenho no aviéo.

10. Orlando conversa com os pilotos e com os indios,
enguanto Leonardo e outros descarregam o aviao.

11. O avido rapidamente se cobre de pinturas tipicas
do Xingu em vermelho e branco com padroes
semelhantes aos da pintura de corpo, ja vista nos
preparativos.

12. Na aldeia monta-se uma estacao de radio debaixo
da curiosidade dos indios que olham cada valvula
com a maior atencao.

13. Liga-se o motor e a aldeia corre, mas volta em

- N Ruido do motor.
seguida para examina-lo de perto.

14. um menino fabrica uma miniatura de avidao com
buriti e brinca com ela.

Sequéncia L
1. Vista do campo onde estdo pousados os dois avides.

2. Orlando e irméos examinam um mapa com 0s
aviadores, avaliando o rumo e a distancia do
ponto que devem alcancar para a construgao
da base.

Narracéo

3. Primeiro vbo de pesquisa aérea da regido dos
dois avifes. Sobrevoa-se a aldeia que é vista pela
primeira vez do ar; outras aldeias e depois a mata,
mata, mata...

427



4. O avido menor visto de muito longe e muito alto
sobre a mata enorme.

5. Sobrevoa rios, depois terreno montanhoso e aldeia
de indios apresentados como desconhecidos.

6. Dentro do avido Orlando e Leal Neto discutem
indicando que estdo sobrevoando a regido Narragao.
escolhida para a base aérea.

7. Terreno montanhoso. Dialogo rapido entre os
avides combinando o exame detalhado do terreno.

8. Vbos rasantes sobre o terreno tipico do Cachimbo.
Claudio indica a clareira a distancia.

9. Aproximame-se da clareira vendo restos de fumo
da queimada dos indios. Conversa pelo radio sobre Narragao.
condic¢fes do terreno.

Sequéncia M

1. Volta a base Tales Pires, sobrevoa a aldeia e desce
Nno campo.

2. Reuniao dos aviadores e sertanistas para (,jISCUtIr' Narracao.
0 problema. Exame dos mapas. Relatorio é o
transmitido pelo radio para o Rio. Radio-Morse.

3. Relatdrio € transmitido pelo radio para o Rio. R&dio-Morse.

4. Aboim recebe mensagem com os dados
fundamentais do dilema: expedicao terrestre

de meses com alto perigo de vida ou tentativa Narragao.
de pouso.
5. Resposta de Aboim deixando o problema sob a
Morse.

responsabilidade dos aviadores.
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Il - Climax

Sequéncia N
1. Partida dos dois avides sobrevoando a mata.

2. Casas do interior vendo os tripulantes e

. . . Narracao.
sertanistas, carga de ferramentas e dinamite ¢
3. Aproximam-se da serra do Cachimbo, vista
dos contrafortes contra o horizonte.
4. Pane no avido pequeno que comeca a perder Ruido de motor
altura. falhando.
5. Do avido grande véem apreensivos o menor
baixando, quase tocando a fronde das arvores.
6. Desespero no avido pequeno e no grande. Diélogo

7. Comunicam-se pelo radio esclarecendo
impossibilidade de regressar.

8. Alcancam a clareira agora queimada e limpa.
Leal Neto avisa ao avidao maior que vai pousar.

9. Avido maior experimenta o tereno tocando-o

Ruido do toque.
com as rodas.
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3. DOCUMENTOS

1. AbmissAo DE HEINZ FORTHMANN NO SERVICO DE PROTECAO Aos InDIoS, SPI

(PorTARIA N° 10-SE, pe 13/04/1942);

. MATERIA DE JORNAL: “EM GolAs A EXPEDICAO DO SERVICO DE PROTECAO A0S

INDIOS™;

CarTA DE DaRcy RiBEIRO A0 DR. HERBERT SERrRPA, SE/SPI, 1950:
DEMONSTRACAO GERAL DAS DESPESAS EFETUADAS EM 1950 Na EXPEDICAO AO

Rio Gurupri;
. PrRoJeTo FrRONTEIRAS DA CiviLizagAo (NoOTA FiscaAL);
CARTA DE JAMES MARSHALL PARA JosE MARIA DA GamA MALCHER, 1955;

. MINUTA DO REGULAMENTO PARA A ETHNOGRAPHIC FiLM FounpATION (CLIFFORD

Evans, DivisAo DE ARQUEOLOGIA DO SMITHSONIAN INSTITUTION, WASHINGTON);

. CARTA DE CLIFFORD Evans A JAMES MARSHALL, JUuLHO DE 1958.
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1. AbmissAo bE HEINZ FORTHMANN NO SERVICO DE PROTECAO Aos INDIOS, SPI (PORTARIA
N° 10-SE, pe 13/04/1942).

|
|
|

MINISTERIQ. QA AGRICULTURA

SERVIGO DE PROTEGAO AOS INDIOS

RIO DE JANERIO, D. F.

Portaria n. 10-5E. de 23 de abril de 19 42,

O Diretor do Servigo de Protegfio aos

Tndios;

o8

RESOLVE admitir HEINZ FOE-?THI-."[ANN, para deserﬁpenhar a fun-
gdo de Diretor artistico de cinematografia e sonografia da equipe
de 'expedigdes do.servigo etnografico do S.P.I. com o salario mensal
de 2:5005000 (dois contos e quinhentos mil réis), pelo prazo de 10
meses, a terminar em 31 de dezembro do corrente ano.

. Esta portaria de admissio poderid ser cancelada antes de
terminado o prazo nela estipulado, se assim convier aos interesses
da administragfo publica e sem gue caiba ao servidor admitido qual-
juer direito & reclamagdio ou ydenizagéo..

LS

-

Rio de Janeiro, em 23 de abril de 1942.

PR oy Y :é./% v

Vicente de Paulo TeixXeira da Fonseca Vasconcelos.

Cel. Ditletor 8o S.P.I.
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2. MATERIA DE JORNAL, S.L./ZS.D.

s onde ja se enzon-
1i Dias

nto dos tra-
b a jurisdi-

‘o tenha

Para que essa insp
efetivo, le-

um carater prati
vou o citado direto suagom-

panhia o d Haroldo Candido
de Ollvelra. médico da Secdo de
asSocial do mesmo Mi-

¢ grafok‘ o pro-

: das 1&1‘

or, da Radio Naci
Foerthman, cinegralis
afo do S.P.1. e Genil
ncelos, cinegrafista, qué
os principais aspectos da expedi
gdo, sem onus para o Ministério.
A expedigdo em o, conta

também cc!’a colaboragiao do

re Amarela. Além
s'ja enviadas para a 8°
Inspeto levou ainda grande
quantidﬁpﬂe medicamentos, e
vestua ara os indios. No
norte de Gbias, a expedicio esco-
erd o pdsto indigena que
ra ser transformado e
gro-Pecuario, de acér
Plano de Trabalho do -
da Agricultura. Esse Posto” sera
de utilidade nao s6 para os indios

como para os lavradores e cria-
dores locdis.
&

adlus da Fv-. :

433



3. CarTA DE DaARcY RIBEIRO A0 DR. HERBERT SERPA, CHEFE DA SECAO DE ESsTuDOS,
SPI, Rio be JANEIRO, 25 DE malo bE 1950. FUNDAR.

M. A = COMISSAO" EXECUTIVA DOS.PRODUTOS" DE ' MANDIOCA®!

DEMONSTRACKO GERAL DAS DESPESAS
EFETUADAS EM 1950 NA EXPEDICAO
AO RIQ GURUPI

ALM‘::NTJXQAO seeeeessseeccscvae crs 20498'00

AS&M:&IDAE‘OS P60 v 0c0secseveve crs 2-735,00

PmNTO PAmmITO ® ® % 00 00 90O e Ee SN g;ﬁ' l!sai 'QQ
TOTAL crs 6-770’00
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Cesario Preto -
Emiliano Tembe
Bernardo

Timoie

Dorica

Feverciro_de 1950

Cesario Preto
Emiliano Tembé
Francisco
Timoio
Leandro

de 195
Cesario Preto
Emiliano Tembé
Bernardo

Dorica

abril de 1950

Cesirio Preto
Timoio

Dorica

M. A. = COMISSAO EXECUTIVA DOZ is@ﬂgégs F])(SIéNDIOCA
Janeiro de_ 1950

30 diarias a

16
16
16

5

"

L]

28 diarias a

11
8

"

n

30 didrias a

13
S
5

15 afarias a

5
3

"

TOTAL

"

15,00
10,00
10,00
10,00
10,00

15,00
10,00
10,00
10,00
10,00

15,00
10,00
10,00
10,00

15,00
10,00
10,00

cr$450,00
" 160,00
" 160,00
" 160,00

50,00 cr§ 980,00

cr$420,00
" 110,00
" 80,00
" 80,00
80,00

cr$450,00
" 130,00
" 50,00
v 50,00

cr$225,00
" 50,00
30,00

s esae CTE

"

770,00

680,00

2.735,00
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. - Al ECUTIVA DOS PROBUTOS, DE MANDIOCA
WA - COMSRETACAO TAS DESPRSAS DE PRONTO PAGAMENTO

Janeiro de 1950
Despésas de rancho ma viagem de uma monturia do

P.I. Pedro Dantas a S. Jose do Gurupl para le—
var correspondeéncia.

2 paneiros de farinha cr$ 80,00

5 quilos de peixe seco i 35,00
1@ ¥ w ®  fresco " 40,00
Sl " carne de caga Mt 25,00 cr$ 180,00

Fevereiro e Margo de 1950

Despésas de rancho da montaria (canda) do cor-
reio em Xiugem do P.I. Pedro Duntas a S. Jose
ao Gurupl.

3 paneiros de furinha er$ 120,00
20 guilos de peixe fresco il 80,00
10 " carne de cuga " 50,00
3 varas de jabotis n___ 75,00 eb§ 325,00

%px;l de 1950 . :
- Despesas de rancho na descida do ric do P.I. Pe-
dro Duntus a Vizeu

2 pangiros de fuarinha : Ly 60,00

5 quilos de peixe fresco " 20,00
20 rupaduras Bl 20,00

6 quilos de carne de porco == 0508 cr$ 150,00

2 - Despesai efew;das em viagem de Vizeu a Bragan-
a Belem

por um telegruma a Belém 4 8,60

ajuda a um indie " 10,00
‘refeigdo ligeira WL 25 00

carregador. v 1G,00

frete ferroviakio " 37,00

refeigdo para carregador B 10,00

Medicumento para inaio M 16,40

desinfetunte E L 12,00

2 sacos vasios " 16,00

embalagem de artefatos M 26,00 cr$ 171,00

A TRANSPOKTAR oevccceccevocscscans cr§ 826,00
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M. A -~ COMISSAOC EXECTRANSPMETO.S ‘D.E' !ﬂ::NP(.O(.:A. S e crs 826’00

3 - .Desp@sus em ﬂelém
Curregador er$ 20,00
Corrida de auto ; " 45,00
Telegruma a Braganga W €450
Artefato L 20,00
Refeigdo ligeira " 26,00
Ajuda a 2 indios " 20,00
Embalagens i 75400
Frete aéreo w 247,50
Trunsporte em caminhigo " 90,00
Refeigio para 3 auxiliares " 60,00
Frete ferroviirio " 45,00
Cadeados & pregos " 56400 or$ 711,00

TOTAL GLRAL eeecsveovsse cr$ 1.537,00
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4. ProJETO FRONTEIRAS DA CIVILIZACAO.

‘ r D I2500,00. ... s e VIA

Receb—— do Snr. ’

emos

a i;nportancia de Cr$12.500,00. . «mememee.

{ algm;ismuj

(doze mil e quinhemtos  cruzeiros)

(por exten,so).

servicos A b= e 2
PeloS forpeci 5 abaixo descriminados:
...DOT..Serviges....pre stodos..como. assistente.de £ilm

magem € outros servigos durante a documentagao

do film "Fronteira da Civilisagdo™- na regiao

do Alto-Xingu.

...Quinto. . Papotdi ..
Base do Cachimbo

VISTO

De acordo com o Artigo 2.2 do Decreto-Lei n. 2.583,
de 14-9-1940.

e ; G,

" DIRETOR DO S. P. I
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5. CARTA DE JAMES MARSHALL PARA JOSE MARIA DA GAMA MALCHER, 1955, MusEU Do

inDIO.

i R ——— =
. | -
f L
B | Rio de Jancireiy L ith. Nanoker 3P0,
o orr o covemty g 00001353
> J1llmo, 4 ,\, o

sr, L —pi
De, JOSE DA GAMA MALCHR, o /oy faigr | wn Y

Servico de Protegio aos Indicsa [~
Av, Graca Aranha, 81 ; L% andar. 5 3 ot 8

Rio de 3a_n_e_1_.ypr. ), P

A sy
Vg

Dear Dr, Malcher, W ’

It is desire to prepare a seriee of picture
stories on Drtzﬂian Indians to be published especially
in the United States of North Americe &nd to orepare a
series of color slide lectures to be used in North
American schools.

Minister Hugo Gouthier, Brazilian C.nsul General
in New York who, is familiar with my educational back=-
ground, experience, and with my photography has urged me
to prepare a series of books of color photographs on
Brazil, He suggested that one book on Brazilian Indians
would be very attractive to North American readers,

Dr, Gouthier wrote to Brigadeiro Aboim who in
turn wrote you, Brigadeiro Aboim suggested Xingu as a
very interesting area,

I have a private plane (Beechcraft Bonanza) at
) Manguinhog airport which can be used if I can secure
permission to fly to the interior. And, of course, I
would count myself very fortunate indeea, if one or
more of your staff mem exiwould accompany me. There
would be no expense for their transportation.

It is my hope that you will agree to assist me
in this undertaking. Suggestions from you and your staff
members will be deeply appreciated,

6 Thank you very much for your favourable considera;
tion.

Sincerely,

Address: ]
rques de Abrantes, 95

Apto, 602,
Rio de Janeiro.

M egw.
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6. MiNnuTA DO REGULAMENTO DA ETHNOGRAPHIC FiLM FOUNDATION*

- “Devido ao subito avanco dos modernos meios de transporte, a rapida
expansao internacional dos programas de ajuda técnica e o espirito de
nacionalismo local no sentido da elevacdo de todos os grupos de uma
nacao a um nivel mais alto, verifica-se o desaparecimento vertiginoso das
culturas aborigenes da face da terra, e

- Considerando que nao existem registros adequados e em alguns casos,
guaisquer registros dessas culturas em rapido processo de extin¢ao, devido
a [ilegivel] métodos tradicionais adequados nem suficientemente rapidos,
e

- Como, alguns dos registros audio-visuais destas culturas aborigenes estéao
ameacados de perderem-se ou serem destruidos, e

Como, devido a falta de recursos, alguns destes valiosos documentos, apesar
de cuidadosamente preservados por particulares ou por instituigcdes
isoladas, nado estao disponiveis a pesquisa cientifica ou a propdésitos
educacionais, a ndo ser numa area muito limitada, e
Sendo desejo de educadores interessados, de cientistas e amigos da
educacao e da ciéncia, estabelecerem uma organizacéo e facilidades para
0 registro, preservacédo e distribuicdo desse valioso material de
documentacéo,

RESOLVE-SE que noés, abaixo assinados, procuraremos estabelecer uma
ETHNOGRAPHIC FILM FOUNDATION com o propésito de: a) registrar audio-
visualmente as culturas que estdo rapidamente desaparecendo; e b)
preservar e tornar disponiveis para a educacao e a pesquisa cientifica, os
documentarios ja existentes.

RESOLVE-SE, outrossim, prever 0S necessarios recursos tanto para o
antropologo como o especialista em filmes documentarios, para realizarem
filmes Etnograficos satisfatorios, tanto do ponto de vista cientifico como

técnico.

* EVANS, Clifford. Smithsonian Institution, Washington. Apud FORTHMANN, Heinz. Carta a Darcy
Ribeiro, 1959, FUNDAR.
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RESOLVE-SE, outrossim, que a ETHNOGRAPHIC FILM FOUNDATION
requisitara assisténcia dos governos local ou nacional para os projetos
levados a efeito pela ETHNOGRAPHIC FILM FOUNDATION.

Sugestdes do Departamento de Antropologia da Universidade de Texas:

Seria conveniente considerar uma alteracao no titulo da Fundacao
para ETHNOLOGICAL FILM FOUNDATION.

A contribuicdo impar da Fundacéo deve ser enfatizada: Nao existe

qualguer documentario cinematografico completo de qualquer cultura até o

presente momento. Isto iria preencher uma verdadeira “felt need” (necessidade

h& muito sentida) na Antropologia.

A Fundacéo vai prover valiosos dados cientificos, bem como filmes
artisticos. Isto é, a documentacao cinematogréafica de dados cientificos.

No Brasil, a base do trabalho ja realizado, encontramos uma
situacdo muito propicia para um antropoélogo. Com muitas horas de filme ja
processadas e com um bom procedimento (rapport) ja estabelecido na area,

pode-se alcancar resultados efetivos em um tempo relativamente curto.

Com o crescente interessa em culturas nativas na Ameérica Latina,
€ de se esperar a obtencao de ajuda oficial de paises como o México e o

Brasil, o que facilitaria enormemente as operacoes.

Desde que sobre muitos destes grupos aborigenes pesa a ameaca
de extingdo de suas culturas a Fundacéao provera um registro inestimavel da
vida indigena, enquanto ainda atuante. O valor de tais filmes ira aumentar
cada vez mais com o decorrer do tempo. O Brasil, em particular, oferece

talvez a ultima grande oportunidade para o estudo efetivo — com todas as

técnicas modernas - de culturas primitivas.

T. N. CAMPBEL, Chairman, Department of Anthropology.”
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7. CARTA DE CLIFFORD EVANS (SMITHSONIAN INSTITUTE) A JAMES MARSHALL, JULHO DE
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