Revista Digital do
Laboratério de Artes Visuais
ISSN 1983-7348

BAcesso aberto

Submissdo: 13/03/2026 * Aprovagdo: 17/07/2026 * Publicacdo: 28/07/2026

Vozes do Limiar: Memoria e Ensaio Filmico entre os Tikmd’dan Maxakali

Voices at the Threshold: Memory and the Essay Film among the TikmG’iin Maxakali

Rafael de Almeida?
Universidade Estadual de Goias

Georgia Cynara Coelho de Souza?
Universidade Estadual de Goias

Poliene Soares dos Santos Bicalho3
Universidade Estadual de Goias

Luca Fraietta*
Universidade Estadual de Goias

Resumo

Este estudo analisa o filme Ndhd yagmia yég hédm . Essa terra € nossal (2020), dirigido por Isael
Maxakali, Sueli Maxakali, Carolina Cangucu e Roberto Romero, investigando como a narrativa em
primeira pessoa do povo Tikm{’'lin Maxakali articula subjetividade indigena e estética do filme-ensaio.
O problema de pesquisa consiste em compreender de que maneira a direcdo colaborativa, os
testemunhos orais e os cantos tradicionais funcionam como dispositivos de memaria e como formas de
contraposi¢cdo as narrativas oficiais da histéria brasileira. O referencial teérico dialoga com estudos
sobre filme-ensaio, cinema indigena e artes indigenas contemporaneas, mobilizando autores que
discutem a dimensao reflexiva do cinema e a agéncia estética e politica das produc¢des indigenas. A
metodologia adotada é analitico-reflexiva e interdisciplinar, combinando analise filmica com aportes da
histéria e da andlise sonora. O filme é compreendido n&o apenas como registro documental, mas como
um gesto situado de produgdo de conhecimento, no qual a narrativa em primeira pessoa, 0 canto
Maxakali e os testemunhos orais funcionam como formas de arquivo vivo. Os resultados indicam que
a obra articula estética ensaistica e protagonismo indigena para produzir um cinema que atua como
espaco de resisténcia cultural, elaborando meméaria historica e reafirmando vinculos entre territério,
experiéncia coletiva e identidade.

Palavras-chave: Filme-ensaio; Cinema Indigena; Maxakali.

Abstract

This study analyzes the film Ndhd yag mid ybég hdm: This Land Is Our Land! (2020), directed by Isael
Maxakali, Sueli Maxakali, Carolina Cangucu, and Roberto Romero, investigating how the first-person
narrative of the Tikm{’lin Maxakali people articulates Indigenous subjectivity and the aesthetics of the
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O papel da montagem e enunciagdo ensaistica na criagdo de um ensaio Yanomami

essay film. The research problem seeks to understand how collaborative direction, oral testimonies, and
traditional chants function as devices of memory and as forms of counterpoint to the official narratives
of Brazilian history. The theoretical framework engages with studies on essay film, Indigenous cinema,
and contemporary Indigenous arts, drawing on authors who discuss the reflective dimension of cinema
and the aesthetic and political agency of Indigenous productions. The methodology adopted is
analytical-reflexive and interdisciplinary, combining film analysis with contributions from history and
sound analysis. The film is understood not merely as a documentary record, but as a situated gesture
of knowledge production, in which first-person narration, Maxakali chanting, and oral testimonies
function as forms of a living archive. The results indicate that the work articulates essayistic aesthetics
and Indigenous protagonism to produce a cinema that operates as a space of cultural resistance,
elaborating historical memory and reaffirming connections between territory, collective experience, and
identity.

Keywords: Essay film; Indigenous Cinema; Maxakali.

Introducéo

7

Em ndhd yag mid ybg ham: essa terra é nossa! (2020), dirigido por Isael
Maxakali, Sueli Maxakali, Carolina Cangucu e Roberto Romero, o espectador
acompanha o relato direto dos Tikmu’un sobre o impacto da colonizacdo em suas
terras e modos de vida. A narrativa em primeira pessoa, conduzida pelos proprios
indigenas, constitui-se como gesto de protagonismo, deslocando o documentario de
uma ldgica de representacéo neutra para uma experiéncia sensivel de producao de
memoéria e identidade. Ao colocar os sujeitos narradores no centro, o filme dialoga
com tradi¢cdes do ensaio filmico, em que a montagem, o ritmo e o enquadramento sao
instrumentos de pensamento e reflexao critica, permitindo que a experiéncia vivida se
torne visivel sem ser reduzida a uma explicacao objetiva.

A pertinéncia desta investigacdo se articula a necessidade de compreender
CcOmo cinema, canto e testemunhos orais operam como arquivo vivo, salvaguardando
e ressignificando memdéria, cosmovisdo e urgéncia histérica. O filme ndo apenas
documenta fatos, mas constr6i modos de escuta e aproximacao sensivel, em que a
tensdo entre som e imagem revela tanto a experiéncia coletiva quanto o conhecimento
situado do povo Tikm{’lin Maxakali. Nesse sentido, a analise procura mostrar como
essas camadas audiovisuais criam formas de resisténcia cultural e permitem
apreender dimensdes histéricas e politicas que permanecem ausentes na narrativa
oficial da historia brasileira.

O filme ndhad yag mi y6g hdm: essa terra é nossa! participa de praticas recentes
do cinema indigena brasileiro, alinhadas a debates das Artes Indigenas
Contemporaneas, nas quais, ndo somente as experiéncias sensiveis e politicas sédo
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articuladas a partir da perspectiva dos povos originarios, mas cuja eficacia esta no agir
“sobre as pessoas, produzindo reagdes cognitivas diversas” (Lagrou, 2009, p. 12), o
que evidencia o0 seu carater de agéncia e a sua necessidade de contextualizacdo
historica e cultural.

Assim, ao articular narrativa, canto e testemunhos orais, a obra exemplifica
como o cinema pode funcionar como espaco de reexisténcia cultural, estabelecendo
relacdes entre memoaria, territério e cosmovisdo, e oferecendo contribuicbes para
discussBes contemporaneas sobre estética, protagonismo indigena e modos de
registro da experiéncia coletiva.

O problema de pesquisa orienta-se pela seguinte questao: como a narrativa em
primeira pessoa dos Tikmu’un e a dire¢ao colaborativa Maxakali articula subjetividade
indigena e estética de ensaio filmico, em contraposicdo a narrativa oficial da histéria
brasileira? Além disso, de que forma o canto e os testemunhos orais funcionam como
arquivo vivo, criando tensdo entre som e imagem, 0 que evidencia memodria,
cosmovisao e urgéncia histérica?

A hipo6tese que guia esta analise sustenta que a narrativa em primeira pessoa
e a direcao colaborativa Maxakali refletem a subjetividade indigena e a estética do
ensaio filmico, posicionando os protagonistas como agentes centrais da construcao
de memodria e identidade, enquanto o canto e os testemunhos orais funcionam como
arquivo vivo, combinando registro sensivel, simbolismo visual e ritmo narrativo. Essa
articulacdo permite evidenciar cosmovisdo, urgéncia historica e resisténcia cultural,
mantendo o filme como gesto ensaistico capaz de pensar histéria, experiéncia e
subjetividade de forma integrada.

A abordagem deste estudo € ensaistica, analitico-reflexiva e interdisciplinar,
combinando elementos do cinema, da historia e da andlise sonora. O filme é lido ndo
apenas como registro visual, mas como gesto situado de producao de conhecimento,
em gue a narrativa em primeira pessoa, o canto Maxakali e os testemunhos orais
funcionam como dispositivos de arquivo vivo. Essa metodologia permite articular
analise formal (montagem, enquadramento, ritmo) a dimenséao historica e a memaria
cultural, reconhecendo o cinema como pratica sensivel capaz de intermediar

experiéncias e relagdes entre mundos indigenas e néo indigenas.
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Em um primeiro momento, a analise do contexto histérico e cultural dos
Tikmu’un Maxakali situard a experiéncia dentro de processos coloniais, disputa
territorial e memoria coletiva; em seguida, a analise da subjetividade indigena e do
ensaio filmico discutira dire¢éo colaborativa, narrativa em primeira pessoa e estética
visual; a secao sobre som, canto e arquivo vivo abordara os testemunhos e a tenséo
som-imagem; finalmente, nas consideracdes finais, as dimensdes estética e historica
serdo retomadas, a partir do problema e da hipétese, refletindo sobre as contribui¢cdes

do filme para o estudo do cinema indigena contemporaneo.

Contexto histérico e cultural dos Maxakali

Os Tikmu’un Maxakali, que constituem os povos Tikmd'in, vivem na
mesorregido do Vale do Mucuri, no nordeste de Minas Gerais, na qual predominam
fitofisionomias de Mata Atlantica; ao contrario das mesorregiées do Jequitinhonha e
Central Mineira (Moreira et al., 2025), que se caracterizam por areas tipicas de
Cerrado. As microrregides Tedfilo Otoni e Nanuque (Minas On-Line, 2010) abrigam as
cidades de Santa Helena de Minas, Bertopolis, Ladainha e Tedfilo Otoni (Apib, 2021),

onde estdo localizados atualmente os seus territorios.

Imagem 1 — Localizacé@o geogréfica das etnias indigenas do estado de Minas Gerais
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Fonte: Agéncia Minas, 09/8/2023. In: https://www.agenciaminas.mg.gov.br/noticia/saude-estadual-

comemora-dia-internacional-dos-povos-indigenas. Acesso: 19/02/2026, 10:53h.

Tikmd’dn € a autodenominacao/endénimo de uma federacdo de povos que,
historicamente, sofreram impactos territoriais, socioecondmicos e culturais inerentes
ao processo de colonizagcdo que se estabeleceu no estado de Minas Gerais, a partir
do século XVII, com a descoberta do ouro e o inicio de sua exploracdo, e que
passaram a ser chamados pelos ndo indigenas de Maxacali ou Maxakali. O nome
Tikm@’ln resulta da “combinagéo de termos como tihik, que significa homem, e mu’un,
que tem o sentido de grupo e inclusdo. Na traducdo para a lingua portuguesa, essa
ideia pode ser transmitida por apenas trés letrinhas: nos.” (UFMG, 2019, grifos do
original)

Tradicionalmente, os Tikmu’un Maxakali habitavam grandes areas dos atuais
estados de Minas Gerais, Espirito Santo e Bahia. Mas, pressfes sobre 0s seus
territérios, por parte de outras etnias e, principalmente, dos nao indigenas,
empurraram o grupo em direcao a “ultima fronteira de asilo” que |hes restou, o atual

Vale do Mucuri (Mendonca & Laroque, 2025, p. 3)

Os Maxakali ou Tikm{’in, pertencentes a Sociedade Jé, tradicionalmente
habitavam territérios entre os rios Pardo e Doce, correspondentes ao sudeste
da Bahia, ao nordeste de Minas Gerais e ao norte do Espirito Santo, uma
area de aproximadamente 360 mil hectares. No decorrer dos séculos XVl e
XIX, com a intensificagéo das disputas pelos territérios dos seus ancestrais,
esses indigenas passaram a ocupar o equivalente a 6,5 mil hectares de terra
somente em Minas Gerais, que, ap0s muita luta e resisténcia também no
periodo do Brasil republicano, foram reconhecidas e regularizadas pelo
Estado brasileiro, somente em 1996. (Mendonga & Laroque, 2025, p. 3)

A luta desse povo pelo direito de permanecer no territorio foi marcada por
muitos conflitos e violéncia, envolvendo disputas com fazendeiros e politicos da
regido. Em noticia publicada no Jornal Porantim de setembro de 1983, intitulada “Por
que brasileiro mata indio”, observa-se a indignagéo dos indigenas Quelezim Maxakali,
Jodo Tintim, Anténio Mariano Maxakali e Carmindo Maxakali, em carta escrita ao
deputado Mario Juruna em agosto de 1983, reclamando a morte de varios membros
da comunidade. O tom de dendncia e revolta presente na carta € muito semelhante
ao que se observa na narrativa do filme em analise: “No outro dia, Valdomiro foi
achado morto, ele ficou para tras para descansar. Companheiro foi para a aldeia. Ele
foi achado morto. indio ndo mata pessoa” (Porantim, 1983, 3).
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Diante desta histéria marcada pela violéncia e o desrespeito aos direitos
originarios dos povos, a luta e a resisténcia dos Tikmu’un Maxakali ndo foi totalmente
em vao, apesar das muitas perdas humanas e territoriais. Conforme a Portaria n® 312,
de 17 de maio de 1996, Art. 1°, “a posse permanente da Terra Indigena AGUAS
BELAS, com superficie aproximada de 1.200 ha (um mil e duzentos hectares) e
perimetro também aproximado de 18 km (dezoito quildmetros)” foi declarada pelo
Ministro da Justica Nelson Azevedo Jobim, dando inicio ao processo de homologacéo
e registro da Terra Indigena (TI), o que ndo ocorreu até o atual momento (ISA, Terras
Indigenas do Brasil, 2025). Sem a conclusao de todo o processo de demarcacéo da
TI, situacdes de violéncia fisica e sociocultural contra o povo indigena se tornam mais
recorrentes. Invasdes, apropriacbes indevidas dos recursos naturais, agressoes
morais e até assassinatos realidade, que € abordada pelo filme Ndhd yag mia yég
ham: essa terra € nossal.

Outro marco importante da luta dos Maxakali ocorreu em 2024, quando foi
concedida “autorizacdo do Governo Federal para o funcionamento da Aldeia Escola
Floresta em uma area de 121 hectares, no municipio de Tedfilo Otoni, no estado de
Minas Gerais” (Funai, 2024). Assim, eles véem realizando experiéncias de retomada
do seu territério original, como estratégia de resisténcia e sobrevivéncia diante do
avanco do agronegdcio e das cidades sobre as suas terras. Neste sentido, Mendonca

e Laroque (2025, p. 4) observam que, desde o inicio do século XXI,

[...] os Maxakali expandiram o territério e passaram a ocupar quatro areas no
nordeste de Minas Gerais que, juntas, correspondem a 6.555,6 hectares,
localizadas em territdrios das Bacias Hidrograficas dos rios Itanhém, Mucuri
e Sao Mateus, quais sejam: Terra Indigena Maxakali, unido dos Territérios
Indigenas de Agua Boa e Pradinho, situados nos municipios de Santa Helena
de Minas e Bertépolis, respectivamente; Territorio Indigena Mundo Verde-
Cachoeirinha e Aldeia Escola Floresta, no municipio de Tedfilo Otoni; e
Territério Indigena Ham Yixux, no municipio de Ladainha. (Mendonga &
Laroque, 2025, p. 3)

Em Nuhi Yag MU Ydg Ham: Essa terra € nossa! o espectador é apresentado a
uma extensao de territérios originarios que foi apropriado por fazendeiros, cidades e
povoados constituidos por ndo indigenas, alguns dos quais expressam, no desenrolar
da obra, a inexisténcia de qualquer simpatia ou estima pelos Tikm@’dn em movimento,

Portanto, o filme, além de registro ou documento audiovisual, mostra-se como forma
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de resisténcia, uma vez que é capaz de tornar publica e legitima a luta deste povo

pela terra.
Subjetividade indigena e ensaio filmico

O filme se inicia com um plano aberto de uma praia, registrado
aproximadamente no meio da tarde. O horizonte divide a imagem quase exatamente
ao meio: na metade inferior, 0 mar avanca com ondas pequenas e calmas até
encontrar a areia; na metade superior, o céu aparece nublado, sem sinais visiveis de
chuva. A camera permanece fixa. Durante cerca de vinte segundos iniciais, ndo ha
narracao, pode-se ouvir apenas o som ambiente das ondas e do vento. Em seguida,
uma voz masculina na lingua Maxakali comeca a ser ouvida: “Antigamente, ha muito
tempo, os brancos nao existiam aqui nestas terras. Os brancos fizeram barcos
grandes de madeira e vieram pelo mar até chegarem aqui em Porto Seguro”. Apds o
término da fala, o plano permanece ainda alguns segundos em siléncio antes do corte.
Esse é o comeco de Nihia yag mi yég hdm: essa terra é nossal.

A sequéncia de abertura de Nihi yag mi y6g ham: essa terra é nossa! nao
introduz um tema, mas inaugura um regime de pensamento cinematografico no qual
a subjetividade indigena se constréi como experiéncia sensivel, histérica e
enunciativa. O plano inicial da praia, sustentado por uma duracdo longa e por um
siléncio que antecede a palavra, ndo opera como cenario, mas como campo de
suspensao. Antes que a narracdo situe um passado, o filme instala uma temporalidade
expandida, na qual o espectador € convocado a permanecer. Esse gesto corresponde
ao que Catala Doménech descreve como um pensamento que ndo avanca por
linearidade causal, mas por expansao: “sempre tracando uma espécie de mapa ou
plano de extensao indeterminada”. (Catala Doménech, 2022, p. 19, traducéo nossa).
Ou seja, ndo se indica uma direcdo narrativa clara, mas abre-se um espacgo de
extensdo indeterminada, no qual o flme suspende a logica de progressdo causal e
adia qualquer promessa de desenvolvimento linear. Em vez de conduzir o espectador
a um percurso previamente delineado, ela instaura um campo de permanéncia e
deriva, no qual a atengcao é deslocada do “o que vira” para o “estar diante”. Esse

espaco nao funciona como vazio narrativo, mas como zona de disponibilidade
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sensivel, em que imagem, tempo e escuta se mantém abertos a inscricdo de multiplos
sentidos.

Esse regime de pensamento ndo se sustenta apenas em escolhas formais de
montagem ou duragdo, mas encontra sua condicdo material na propria estrutura de
realizacao do filme. Ndhi yag mid y6g ham: essa terra é nossa! € concebido em regime
de direcéo colaborativa entre realizadores Maxakali e coautores nao indigenas, o que
desloca radicalmente o lugar da autoria e da enunciacdo. A subjetividade indigena
que se manifesta na abertura ndo é efeito de uma representacado empética construida
a posteriori, mas consequéncia direta de um processo no qual o olhar indigena passa
a ocupar a posicao organizadora do discurso, em detrimento de um olhar ndo indigena
dominante. A colaboragdo néo aparece tematizada no plano, mas opera de forma
estrutural, orientando a maneira como o filme se autoriza a falar e a montar.

Essa dimensdo é fundamental para compreender por que a abertura néo
assume o tom expositivo tradicional do documentério etnografico. Ao recusar a figura
do mediador externo que explica, traduz ou contextualiza, o filme redistribui a
autoridade narrativa. Compreendemos que “esse processo de pensamento, realizado
por meio de uma complexa retérica audiovisual, gera reflexdes que tém um duplo
valor, estético e ideoldgico” (Catala Doménech, 2022, p. 18, tradugao nossa). Nesse
sentido, a direcdo colaborativa atua simultaneamente como gesto politico e estético:
ela garante que a subjetividade indigena ndo seja apenas objeto da imagem, mas
instancia de decisdo sobre o que se mostra, quando se mostra e como se mostra. O
protagonismo, assim, ndo se constréi apenas no interior do quadro, mas na propria
arquitetura do filme.

A entrada tardia da voz € decisiva nesse processo. Quando a narracdo afirma
que “antigamente, ha muito tempo, os brancos néo existiam aqui nestas terras”, ela
nao atua como explicacdo da imagem, mas como gesto de inscricdo subjetiva. A voz
nao pretende dominar o visivel, depositando-se sobre ele sem anula-lo. Esse modo
de enunciacao corresponde ao que Catala Doméenech identifica como pensamento em
tempo real, no qual cada gesto contém bifurcacdes possiveis e ndo um desfecho pré-
determinado: “cada passo leva ao proximo e em cada passo ha uma série de possiveis

bifurcagbées” (Catala Domeénech, 2022, p. 19). O siléncio que antecede a fala é,
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portanto, constitutivo da subjetividade que se enuncia, uma subjetividade que emerge
da escuta e ndo da imposicao.

O filme entdo passa a apresentar uma série de ilustracbes em preto,
introduzindo o problema histoérico de modo explicito. A primeira dessas imagens, a de
um navio diante a uma grande paisagem, nao € apresentada como documento neutro,
mas como representacdo produzida por um “branco antigo”. Esse comentéario da
narracao desativa qualquer ilusdo de transparéncia historica. A histoéria, aqui, ndo é
apresentada como causa ou esséncia dos acontecimentos, mas como construgao
visual situada. Como afirma Catala Domenech, “o erro consiste em considerar que
essas formacdes passadas sdo a causa direta das mudancas, que sdo elas que
configuram a esséncia de um evento”. (Catala Domenech, 2022, p. 12, tradugéo
nossa). Ao nomear o desenho e seu autor implicito, o filme desloca a imagem do
campo da evidéncia para o campo da mediacdo. Esse deslocamento se intensifica no
gesto de rebatismo do territorio, processo que o proprio filme evidencia por meio de
sua enunciacao: “Ele fez desenhos destes vales que os brancos chamam de ‘Vale do
Mucuri’, ja ndés chamamos de kdnag mdg yok”. Ao contrapor “Vale do Mucuri” a kdnag
mdg yok, a narracdo nao corrige a historia, mas a reinscreve a partir de outro regime
ontolégico. A histdria, nesse contexto, deixa de operar como totalidade unificadora. O
filme ndo substitui uma narrativa histérica por outra, mas produz atrito entre regimes
de nomeacao, fazendo da montagem um espaco de disputa simbdlica.

As ilustragdes seguintes apresentam a vida Tikmd’dn na floresta, recusando
frontalmente o modelo do retrato histérico estabilizador. Além, da narracao, existe um
som ambiente sutil que remete a floresta, zunidos de insetos e passaros cantando.
Casas provisorias, deslocamentos constantes e a possibilidade de abandono das
aldeias instauram uma subjetividade que n&o se fixa no espa¢co nem no tempo. Esse
procedimento entra em tensao direta com aquilo que Corrigan identifica como o risco
dos retratos historicos cinematograficos, que tendem a fixar o individuo ou o grupo “no
e através do olhar da histéria” (Corrigan, 2015, p. 87). Em Ndhd yag mia yég ham, a
montagem impede essa fixag&o ao insistir na mobilidade como principio existencial e
narrativo.

Essa recusa da fixidez é inseparavel da forma como palavra e imagem se

articulam. A narracdo nao organiza a sucessao dos planos segundo causalidade ou
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continuidade espaco-temporal. Ela estabelece uma relacdo discursiva, na qual o
sentido emerge do atrito entre registros heterogéneos. Trata-se exatamente da
montagem descrita por Weinrichter como uma montagem “entre palavra e imagem”,
na qual “a sequencialidade que estabelece n&o cria uma continuidade espaco-
temporal e causal, mas uma continuidade discursiva”. (Weinrichter, 2007, p.27-28,
traducdo nossa). A imagem nao ilustra a palavra, nem a palavra traduz a imagem;
ambas se deslocam mutuamente.

Esse deslocamento exige distancia. O filme trabalha continuamente para
desnaturalizar a funcéo original das imagens, sobretudo quando introduz o arquivo
urbano. Criancas enfileiradas, multiddes e figuras posadas para a camera sao
arrancadas de seus contextos de origem e rearticuladas por associacdes metaféricas.
Como observa Weinrichter (2007, p; 28), o filme-ensaio pressupde “olhar novamente
a imagem”, criando uma distancia que a subordina a um discurso posterior. Essa
distancia ndo empobrece a imagem; ao contrario, torna-a operavel como pensamento.

A comparacdo recorrente dos brancos com formigas e abelhas é exemplar
desse procedimento. Ela ndo funciona como metafora ilustrativa, mas como eixo
conceitual que organiza a montagem. A repeticdo de corpos, gestos e agrupamentos
visuais produz aquilo que Wees descreve como associacao tematica acumulativa, na
qual cada plano contribui para a interpretacdo do seguinte, independentemente de
seus contextos originais (Wees, 1993). A montagem constroi, assim, um paradigma
visual que ndo simplesmente representa a histéria, mas a problematiza. Essa
operacdo s6 se sustenta porque o filme desacelera a imagem. A granulacdo, a
instabilidade e a repeticdo impedem a leitura imediata do arquivo ha mesma medida
que chamam atencdo para o carater fabricado da imagem, ou seja, percebemos a
imagem como imagem. Como afirma Weinrichter (2007, p. 29), “é necessario
desacelerar a imagem para poder usa-la, para poder olha-la”. E a partir dessa
desaceleracdo, que transforma a imagem em matéria de pensamento, que a
montagem passa a organizar o arquivo como campo de rela¢des, e ndo como simples
registro do real.

Mais adiante, o filme apresenta uma série de filmagens antigas,
presumidamente da época colonial. Em uma dessas filmagens vemos criancas

dispostas em cinco filas, realizando movimentos corporais sincronizados, como
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levantar e abaixar os bracos, colocar as maos na cintura e se curvar. A imagem é
instavel e ruidosa. A narragao afirma: “Os brancos se multiplicam como formigas ou
abelhas europa, mas nos, os Tikm@'ln, ndo nos multiplicamos tao rapido assim...”. O
som ambiente é de cidade do interior, com vozes ao fundo. Em outro plano de arquivo,
uma multiddo de adultos, majoritariamente homens usando chapéus e roupas simples.
Alguns caminham pelo quadro, outros olham diretamente para a camera. Um homem
carrega madeira, outro lanca uma galinha para o alto e a apanha novamente, outro
balanga o chapéu. A narragédo diz: “Os brancos sao bravos como as abelhas e as
formigas.” O som ambiente € muito baixo e sutil. O plano seguinte mostra criangas
vestidas de forma semelhante aos adultos, essas imagens de arquivo sdo igualmente
ruidosas. A narragdo continua: “Cortam muitas arvores e estragam as plantagoes,
como as formigas.”

Em seguida, um plano apresenta sete homens de terno, posando para a
camera, diante de um edificio. Estdo dispostos em diferentes alturas, como se
estivessem sobre degraus, e a maioria encara diretamente a lente. A narragéo afirma:
“Os brancos surgiram do inmdxa (monstro canibal), ja os Tikm{’ln séo filhos da terra.
Surgiram da terra.” O som ambiente volta a remeter a floresta. Nesse ponto, a
justaposicdo entre a imagem institucional desses homens de terno e a narragao
cosmoldgica ndo produz sintese conciliadora, mas explicita um conflito ontol6gico, no
qual a histéria colonial é reescrita a partir de uma logica indigena que desnaturaliza a
autoridade do arquivo.

O plano seguinte mostra uma imagem de floresta, muito ruidosa, na qual é
possivel identificar algumas arvores proximas a camera e, com dificuldade, um
homem agachado no canto inferior esquerdo. A narragéo diz: “A mata era grande, e
dentro dela havia arvores enormes!”. Logo depois, € apresentado um plano em que
uma fila de bois puxa um enorme tronco de arvore pela floresta, deslocando-se da
esquerda para a direita. A narragcdo afirma: “Mas os brancos pegaram elas,
descascaram e venderam para outros brancos fazerem tabuas para construirem suas
casas.” O som ambiente permanece o da mata. Apés um corte seco, vé-se o final da
fila de bois, revelando o tronco sendo arrastado. Um homem o acompanha com uma
vara apoiada no ombro, seguido por outros dois. A narracao diz: “Mas as arvores sao

encantadas! Tinham espiritos dentro delas.”
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A enunciacéo vocal reforca essa ética da distancia. A voz ndo se apresenta
como autoridade histérica, mas como voz subjetiva que se afirma ao falar. Mesmo
quando nao emprega sistematicamente o “eu”, ela opera como gesto de
autoafirmacao coletiva. Como lembra Rascaroli (2009, p. 2), “falar ‘eu’ é, antes de
tudo, um ato politico de autoconsciéncia”, e todo “eu” implica necessariamente um
“vocé” (Rascaroli, 2009, p. 14). No caso de Ndhi yag mi yb6g ham, essa logica se
desloca do ambito individual para uma primeira pessoa ampliada, na qual a voz que
narra nao se afirma como sujeito isolado, mas como instancia coletiva de enunciagéao.
A autoafirmacédo ndo se da pela exposicao de uma interioridade, mas pela inscri¢éo
de um modo de existir compartilhado, coletivo, ancorado na terra, na memoria e na
cosmologia Tikmd’dn.

Esse “eu” expandido, ao implicar um “vocé”, redefine também a posi¢cdo do
espectador. A narracdo nao se dirige a um publico passivo, convocado apenas a
receber informacgdes ou a aderir a um ponto de vista ja estabilizado. Ao contrario, ela
institui uma relacdo dialégica, na qual o espectador € interpelado a reconhecer a
parcialidade da voz e, simultaneamente, a confrontar sua propria posi¢ao frente as
imagens e aos relatos apresentados. A subjetividade indigena que emerge na
abertura do filme, portanto, ndo se fecha em si mesma nem se apresenta como
totalidade conclusa; ela se constréi na relacdo, na escuta e no enderecamento.

Sendo assim, a narracdo que atravessa a abertura se aproxima de uma
primeira pessoa indigena expandida, que ndo se organiza como relato autobiografico
individual, mas como enunciac¢éo coletiva e cosmolégica. Essa forma de falar desloca
0S parametros mais recorrentes da primeira pessoa no documentario ocidental,
frequentemente associada a confisséo, ao diario ou a interioridade psicolégica. Aqui,
a primeira pessoa opera como memdria partilhada, na qual histéria, territorio e
ancestralidade se entrelacam, conforme o modo indigena de conceber e fazer arte
(Lagrou, 2013). A voz que narra em Ndhd yag mia yé6g hdm: essa terra € nossa! nao
busca autenticidade interior, mas afirma um modo de existir e de lembrar que se
constroi na relacdo com a terra e com os outros. Trata-se de uma primeira pessoa que
nao individualiza, mas coletiviza o gesto de enunciagéao.

Ao longo dessa sequéncia inicial, o filme ndo apenas organiza um inicio, mas

torna visivel um conjunto de procedimentos que irdo atravessar toda a obra. A partir
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da articulacdo entre montagem, duracdo, enquadramentos e regimes de escuta, 0
filme revela uma estética do ensaio filmico fundada na experiéncia sensivel, na qual
0 pensamento se constroi no ritmo das imagens, na relacao entre palavra e siléncio e
na friccdo entre diferentes regimes de visualidade. O que se delineia ndo é uma forma
fechada, mas um modo de operar cinematograficamente, no qual ver, ouvir e pensar
permanecem indissociaveis.

Nesse sentido, a sequéncia analisada estabelece a dimenséo visual do ensaio
filmico que a obra ira desenvolver adiante. A desaceleracdo das imagens, o trabalho
com a distancia em relacédo ao arquivo e a recusa de uma organizacao narrativa causal
nao funcionam apenas como escolhas pontuais da abertura, mas como principios
estruturantes que orientam a construcéo do filme como um todo. A montagem deixa
de operar como simples encadeamento de acontecimentos e passa a funcionar como
dispositivo reflexivo, capaz de produzir relacdes, tensdes e deslocamentos de sentido.

E a partir dessa base que o filme podera articular, nas sequéncias seguintes, o
som, o canto e o arquivo hdo como elementos ilustrativos ou subordinados a imagem,
mas como componentes ativos do pensamento ensaistico. A abertura, assim, ndo
encerra um gesto, mas inaugura um regime de sensibilidade e de enunciacdo que se
desdobra ao longo do filme, preparando o terreno para que som e imagem se
encontrem como préticas de escuta, memoéria e fabulacdo. O que se estabelece néo
€ apenas um ponto de partida narrativo, mas um campo de operacdes estéticas que

sustentara a experiéncia do filme em sua totalidade.

Som, canto e arquivo vivo

A partir da relagdo som-imagem e da analise filmica com énfase na trilha sonora
(Carreiro; Alvim, 2016) de Nahi yag mia yég ham: essa terra é nossa!l, combinada a
relevancia da musica cantada na cultura Tikmd’an (Tugny, 2016; Bicalho, 2018),
demonstraremos aqui como o0 canto e 0s testemunhos orais operam como memaoria
viva em sua interagdo com a imagem, e como este conjunto sonoro ultrapassa o status
de trilha para se consolidar como gesto de resisténcia cultural, combinando registro
sensivel, simbolismo visual e ritmo narrativo no filme.

Somando cerca de duas mil e quinhentas pessoas (IBGE, 2022) que hoje
habitam diferentes territorios em Minas Gerais (Tugny, 2016), os Tikmd’an,
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contextualiza Bicalho (2018), ainda falam o Maxakali, sua lingua ancestral do tronco
Macro-Jé, ouvida ao longo de toda a obra. A caminhada do grupo realizador do filme
ao longo das terras tomadas deles pelos ndo indigenas é povoada por cantos
evocadores de imagens, narrativas miticas e relatos de violéncia, oferecendo-nos
evidéncias de seus costumes seminbmades, como cacadores e coletores; e também
de uma histéria de luta, perdas e resisténcia pela presenca e pela perpetuacéo de
suas narrativas.

O autor, que atuou no processo de tradugado dos cantos e das narrativas dos
Tikmd’an, explica que os cantos Maxakali exercem “a fungcédo de apresentar imagens
ilustrativas de aspectos do texto verbal, assim como, nas tipicas iluminuras, a pintura
era aplicada sobretudo as letras capitulares nos pergaminhos medievais” (Bicalho,
2018, p. 3). Assim, antes e para além do cinema, som e imagem s&o indissociaveis e
atuam de modo a preservar sua cosmovisdo, atualizar suas tradicfes, relatar as

experiéncias cotidianas e manter viva sua conexao com o sagrado.

Os Tikm@’'ln distinguem e classificam qualquer fragmento de canto como
pertencendo a um dos repertérios de seus 12 grupos de yamiyxop [eventos
de grande intensidade]. Estes seriam assim donos e narradores, visionarios,
xamas, que por suas viagens pelo cosmos trariam suas visdes em forma de
canto para compartilhar entre os seus parentes das aldeias. Segundo os
Tikm@’'ln, cada um destes 12 yamiyxop seria como “o governo’, e
comandaria muitos outros grupos de yamiyxop que formariam sua equipe
(Tugny, 20186, p. 3).

De modo curiosamente aproximado a persisténcia da palavra na memaria por
meio da cancéao, tdo enfatizada por Wisnik (2004), na cultura Maxakali a palavra, ou
koxuk, se eterniza quando se transforma em canto, ou yamiy (Alvares, 1986, p. 96),
por meio de um fluxo intenso e continuo carregado de conhecimento, imagens e devir,
que constituem a prépria alma Tikmd’Gn. “Ao morrer, o ideal € que a alma Maxakali,
suas palavras, se transformem em yamiy, palavra que designa tanto seus cantos
sagrados, quanto seus espiritos” (Bicalho, 2018, p. 2).

O contato com esses espiritos ocorre por meio de eventos que Tugny evita
chamar de “rituais” — dada a sua aderéncia ao cotidiano do povo —, e que, conforme
relato da autora (2016), sdo dispositivos acusticos intensos e de multiplos afetos,
marcados pela abertura da imagem pelo som — pela possibilidade de “ver e dar-se a

ver’ entre diferentes corpos, sejam eles materialmente presentes ou eternizados em
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canto. Passado e presente convivem num mesmo tempo marcado pela sacralidade
inerente ao cotidiano.

Yamiyxop seriam entdo estes eventos de grande intensidade expressiva,
onde substantivos e predicados, seres e atributos, formas e forcas, sujeitos e
linguagens caminham juntos, que hesitamos aqui chamar de “rituais”, uma
vez que estdo incorporados ao cotidiano e que ndo sdo pensados por eles
apenas como um conjunto de sentidos celebrados socialmente. Os Tikm@'dn,
ao cuidar da permanéncia de tais eventos—Yamiyxop—estariam cuidando
desta fluidez, desta possibilidade sempre inacabada de devir, necessaria a
sua reprodugéo enquanto tais (Tugny, 2016, p. 7).

O som reverberado em melodias cantadas é observado na abertura do filme,
guando, mais adiante, sobre a imagem daquele povo ja em caminhada, ouve-se uma
voz falada: “As arvores compridas acabaram, mas os cantos delas ainda existem”. O
canto acontece sobre a voz over que narra as histérias de violéncia sobre aquela
comunidade cuja vida € emoldurada e presentificada espiritualmente no cantar. Assim,
cantar € contar ao lado dos espiritos, projetando o corpo e a luta adiante e
transformando-os em algo além.

Falas e cantos dirigidos a natureza ressonante povoam todo o filme, trazendo
uma convivéncia sinérgica entre as vozes dos personagens e o som ambiente captado
e finalizado por Marcela Santos. A jornada dos Tikmd’dn na tela se inicia numa
caverna. Quando avistam o0s morcegos, 0S pajés comegcam a cantar, enquanto
seguram as asas de um dos animais e 0 apontam para a camera — a corporeidade é
soberana a representacdo. “O voo dos morcegos / procurando o que comer / com
meus dentes, nao encontrei / Dentro do oco do pau, os seus filhos nascem”. A musica
carregada de imagens é fusionada a imagem do corpo captada pela camera, seguida
do testemunho sobre o desmatamento daquela regido, que fizera com que o0s
morcegos fugissem para as cavernas, que também abrigavam os indigenas
procurados pelos brancos.

[...] poderiamos tomar os cantos yamiy enquanto iconotextos, que, segundo
Louvel (2006), é quando se da a “presenca de uma imagem visual convocada
pelo texto” (p. 218). Tais cantos estariam, portanto, muito mais para a
iconicidade que para a discursividade. Na verdade, uma coisa completa a
outra: as imagens tém um propdsito narrativo — e algumas vezes apresentam
micro-narrativas — na medida em que a sua sequéncia conta uma historia,
assim como os fotogramas ou planos e as cenas em um filme (Bicalho, 2018,

p. 7).
Utilizando-se da corporeidade e suas formas, o autor rememora Costa (2015)

e expande aideia de iconicidade ao abordar os “rituais” Maxakali: mais que simbdlicos,
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Sao eventos estéticos cuja presenca ressoa na vida daquele povo, e assim o trecho
daquele cotidiano captado pelo filme. Na terra que um dia fora de seu avd, uma ancia
canta enquanto caminha rapido, o que é captado pela camera e também pelo
microfone na vara de boom, que acidentalmente aparece no enquadramento. Ao
narrar as histérias de seus parentes, ela mantém viva sua relacdo com os mortos, e
acompanhada deles caminha apressada por aquelas terras roubadas.

Na cena em que os Tikm(G’an cantam na sala de aula, em cujo quadro estéao
escritos os nomes dos 21 mortos em conflitos recentes com ndo indigenas, bem como
no momento do canto ao redor do timulo do sobrinho de um Maxakli morto por um
fazendeiro, o chocalho sinaliza o0 momento de, ao lidar novamente com a dor e a

perda, homenagear e se comunicar com 0S mortos.

Os yamiy trazem seus conhecimentos e os ddo de presente aos humanos.
Estes, por sua vez, procuram presentear os espiritos, oferecendo suas
comidas preferidas e cantando entusiasticamente como forma de lhes
homenagear. De tal interacdo é que depende a sobrevivéncia da cultura
Tikm(@’Gn. Todo o modo de vida Maxakali advém dai. (Bicalho, 2018, p. 10).

Cantos e falas sobre assassinatos e impunidade — ataques que se estendem
pelos cinco séculos de contato destes povos originarios com os invasores de suas
terras — alternam-se a breves pausas e a fixacdo da camera em determinados
quadros, como a lousa com 0s 21 nomes —, respiros nos quais refletimos sobre a
violéncia e a incapacidade do pais em deté-la, dada a reduzida eficacia em garantir
os direitos constitucionais conquistados pelos indigenas na Constituicdo de 1988,
como o direito a terra e a diferenca. “Hoje, o debate sobre a dita “assimilagao cultural”
passa a ser uma das armas do Estado contra os povos tradicionais — indigenas e
quilombolas — na disputa pela terra e pelos recursos naturais” (Tugny, 2016, p. 19).

Nem o filme sai ileso de tal violéncia: um lojista ndo indigena grita para a
camera acusando um indigena (Virgilio) de roubarem as lampadas da sua loja. A
serenidade do Tikma’an conversando com o lojista sobre a violéncia historica sofrida
pelo seu povo contrasta com os gritos de acusacdo de um furto irrisério. A violéncia
dos brancos também estd na voz, gestos e no olhar agressivo para a camera,
revelados pelo filme.

As mortes e invasOes das terras indigenas, e do proprio filme, pelos nao
indigenas é relatada e comentada pelos indigenas em sua caminhada, lembrando os

lugares onde aconteceram e reiterando, como um refrdo, o titulo da obra, o que
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ritualizam escrevendo-o, em vermelho, em um muro. Relacionamos essa caminhada
ao constante devir inerente a cultura Maxakali, mas também a como eles sdo
percebidos pelos indigenistas como um “entre-povo” — argumento que, segundo
Tugny, estaria na raiz da negligéncia na defesa de seus direitos por parte desses
agentes:

~~

A proximidade das aldeias tikmG’lin com as cidades, a circulagao diaria de
nao indigenas, que utilizam este pequeno territério como via de passagem
para laticinios e outros bens de consumo, a forte presencga dos Tikm{’lin no
comércio local, necessitando de praticamente todos os produtos para sua
manutencgdo, faz com que os proprios agentes dos Orgdos indigenistas
estejam pouco atentos a necessidade de defender seus direitos territoriais e
pensa-los como uma sociedade organica, inteira e soberana, tendo-os
sempre como este “entre-povo”: um povo que ndo pode mais ser o que foi e
gue se esvaira pouco a pouco no projeto de homogeneizacéo da sociedade
(Tugny, 2016, p. 2).

Em determinada cena, um vaqueiro irritado vem a cavalo até o limite da
propriedade perguntar o que a equipe esta filmando. Em outro trecho, um homem
branco de moto vem perguntar sobre a “visita inesperada”, a pedido do “dono” da terra.
A simples presenca dos indigenas caminhantes com uma camera gera desconfianca
por parte dos nado indigenas. Essa defesa também é expressa pela agressividade
sonora do trote do cavalo e do motor da motocicleta, além das vozes irritadas ou
desconfiadas de servicais de um fazendeiro que nunca aparece em tela. A violéncia
da abordagem néo intimida os Tikmd’Gn, que seguem cantando, contando e
caminhando, como se dissessem: “este filme é nosso!”.

A necessidade de reiteracdo desta reivindicacdo também é expressa em um
momento curioso do filme, em que mais uma vez a administracéo politica local busca
apagar o legado do Tikm{’an para o territério. A camera revela uma placa em que se
|€ "cultura indigena” (sic), estampada com a figura de um indigena dos EUA. A mulher
TikmG’an aponta o erro de acentuacdo da placa e o equivoco de representacao da
etnia. Numa postura conformada, que deixa no ar a ideia de que “ao menos estéo
tentando”, ela demonstra a urgéncia historica de propagar suas narrativas, cantos,
imagens e mitos: “estes arquivos estao vivos e também sao nossos”.

A dimenséao cotidiana do canto é tdo presente que, ao final do filme, escutamos:
"Vamos cantar e ir embora, que a chuva esta vindo". Ao som de chocalhos e palmas,
os Tikmd’an Maxakali cantam uma musica sobre uma vaca que foge de seu dono, que

a persegue, mata, vende sua carne, compra tecido e espingarda e sai atirando. A
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memoria da violéncia também grita. Diante da camera, 0s cantos surgidos em outros
tempos naquela terra emergem: eles repetem o titulo do filme e dizem o nome
daquelas terras em seu idioma. "NOs estamos indo! Ja acabou!" O canto, que
prossegue nos créditos finais, certamente os acompanha na caminhada-devir depois
gue o filme termina.

Tugny observa que, enquanto mantém vivos seus cantos como parte da vida,
coisas do mundo inerentes a sua agéncia, os Tikmd’(n, tendo aprendido musica com
missionarios no passado, atuam hoje em grupos de forrd, pisadinha e outros géneros
da musica popular. “Cantos ayuhuk [do outro n&o indigena] e acustica-yamiyxop
caminham paralelos” (Tugny, 2016, p. 11-12). Assim, “muito embora reconhegamos
todo este interesse dos Tikmd’in pelo ‘outro’, este ‘outro’ parece permanecer
preservado na sua diferenga estructurante” (Tugny, 2016, p. 11-12). O “devir-outrem”
acaba constituindo uma estratégia de sobrevivéncia.

[...] ndo se trata tanto de indagar como os Tikm{’ln puderam manter-se iguais
ao que sempre foram - como se disso se tratasse - mas sim como puderam,
apesar de viverem hoje num mundo arrasado, manter em acédo 0s seus
modos de transformacao e diferenciagdo, isto é, seus modos de “perseverar
em seu devir-tikm@d’an”. E, se como insisti, estes modos de transformacao
parecem mesmo indissociaveis dos Yamiyxop, talvez entdo devéssemos
estar dispostos a considerar, quem sabe, que os rituais (chamemo-nos assim)
ndo somente “sobreviveram” com os Tikm{#’Gn como os TikmG@’'dn
sobreviveram com (isto é, “através dos”) rituais. (Romero, 2015; 115) (Tugny,
2016, p. 19).

Compreendemos, portanto, que esses rituais ndo sao apenas praticas culturais
preservadas ao longo do tempo, mas sim, um meio fundamental de dar continuidade
a propria vida coletiva. Mais do que um simples aspecto que permaneceu entre 0S
Tikmd’an, atuam como formas de sustentar e renovar suas relacdes, memoérias e

modos de existéncia..

Considerac0es finais

Investigamos, neste artigo, a manifestacdo da subjetividade indigena no filme
NGhd yag ma yég hdm: essa terra € nossa! por meio da narrativa em primeira pessoa,
da direcéo colaborativa Maxakali e da articulacdo de cantos e testemunhos orais na
materializagdo audiovisual da cosmovisdo e memoaria indigena. O filme Ndhd yag mi
y0g ham: essa terra é nossa! constroi, portanto, uma forma singular de ensaio filmico

indigena, na qual subjetividade coletiva, memoria territorial e cosmologia Tikm{’ln se
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articulam como gesto politico e estético inseparavel. Enquanto a estética do filme-
ensaio, fruto da narrativa em primeira pessoa e direcdo colaborativa Maxakali,
centraliza a construgdo da memdria e da identidade indigena, a camada sonora,
cantos e testemunhos orais, criam arquivos vivos que evidenciam a memoria e
urgéncia histéria ao combinar registro sensivel e simbolismo visual.

Assim, através de uma perspectiva historica, situamos a importancia da luta
Maxakali que guia nossa anélise. Ao compreender os diferentes marcos e desafios
que cercam a populacédo indigena em questdo, ganhamos um novo entendimento das
escolhas técnicas e estéticas dos realizadores: as operacdes existem em um duplo
movimento de preservacao da cosmologia Tikm{’ln, e desafio ao passado colonial.
Logo, o filme ndo apenas torna publico esse movimento, em um ato de legitimacao,
mas adota os cantos, imagens de arquivo e relatos orais, a fim de criar um arquivo
vivo que reflete e reafirma o processo de pensamento de seus realizadores.

Esse movimento ensaistico afasta o filme em questdo de narrativas oficiais e
hegeménicas na mesma medida que reconfigura o protagonismo indigena, uma vez
gue reafirma sua posicdo como agentes dessa narrativa, assim consolidando o filme
em um gesto de resisténcia histérica e cultural. Ao se afastar das relac6es de causa
e efeito tipicas do cinema classico de ficcdo e do documentario expositivo, o filme
adota outras relacdes entre som e imagem que reforcam a cosmovisao indigena: o
simbolismo presente nos cantos gera tensdo entre imagem e som, ultrapassando o
status de trilha e imagem ilustrativa, em prol de um gesto dialético que problematiza e
reinventa a histoéria oficial.

Os cantos e relatos, portanto, reenquadram as imagens em tela, dando-lhes
novos significados. As violéncias relatadas modificam nosso entendimento de cenas
cotidianas, e vice-versa. Da mesma forma, sua ancestralidade e relevancia espiritual
chama atenc¢do para a historicidade dessas violéncias, na mesma medida que destaca
a propria importancia desses cantos como ato de reexisténcia. Assim, a camada
sonora permeia e reenquadra o corpo filmico de modo téao intrinseco quanto permeia
o cotidiano Tikm@’ln, de modo a tornar-se uma reflexao de sua propria cosmologia.

Nesse sentido, nota-se como a montagem opera de modo discursivo,
justapondo as imagens de arquivo de maneira simbdlica e deslocando-as de seu

contexto original através de sua enunciagao, a fim de propor uma leitura critica da
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historia. Paralelamente, a voz adotada pela enunciacdo assume o lugar de uma voz
coletiva, uma memdria conjunta que assume sua parcialidade em um movimento de
autoafirmacao. O efeito € o de uma narrativa em primeira pessoa que nao so se afasta
das tradicdes do documentario classico como também aproxima o filme de uma
estética ensaistica capaz de articular subjetividade e historia, reafirmando uma luta
historica por territério. O filme, ao articular primeira pessoa coletiva, montagem
discursiva e centralidade do canto, desloca os parametros do ensaio filmico
formulados na tradicdo ocidental. A subjetividade aqui ndo € autobiografica, mas
cosmoldgica; a montagem nado organiza fatos, mas confronta regimes de nomeacao;
e 0 som néo ilustra a imagem, mas a reinscreve. Trata-se, portanto, de um ensaio
enunciado desde uma perspectiva indigena, que tensiona e amplia as categorias
classicas do documentario e do filme-ensaio.

As imagens de arquivo, vistas através de uma enunciacdo subjetiva, sao
reconfiguradas: perdem sua poténcia e soberania uma vez que deixam de ser
documentos da realidade. Nesse sentido, nota-se como a montagem opera de modo
discursivo, justapondo as imagens de arquivo de maneira simbdlica e deslocando-as
de seu contexto original por meio de sua enunciacdo, a fim de propor uma leitura
critica da historia. Paralelamente, a voz assume o lugar de uma memoaria coletiva que
afirma sua parcialidade como gesto de autoinscricdo historica. O efeito ndo é o de
substituir uma narrativa oficial por outra, mas de expor regimes de nomeacgéao e de
historicidade em conflito.

As imagens de arquivo deixam de ocupar o lugar de evidéncia soberana e
passam a integrar um campo de disputa simbdlica. O filme, assim, ndo amplia
simplesmente a histéria, ele a pluraliza; ndo representa os Tikm{’lGn como objeto de
discurso, enuncia desde eles; ndo corrige o passado, reescreve-o a partir de uma
cosmologia que tensiona o préprio fundamento da narrativa colonial. Cria-se, desse
modo, um espaco de reexisténcia etnocultural que néo reafirma apenas uma
identidade, mas prop&e outra forma de pensar: imagem, som, territorio e memaoria em

um espaco em que a cosmovisao indigena é reafirmada, e a histéria, expandida.
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