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Resumo >
Neste artigo faço a análise fílmica de dois cortes de um filme 
inacabado da cineasta indígena Mbyá-Guarani Patrícia Ferrei-
ra Pará Yxapy, o filme Pará Reté, sobre sua mãe, sua filha e sua 
avó. Mesmo inacabado, os cortes já foram exibidos em algumas 
mostras e festivais. Evocando o conceito de “filme-processo”, 
traço como o cotidiano e a intimidade são indissociáveis do 
processo de realização desse filme e apontam para uma das 
especificidades do cinema indígena feito por mulheres. Procu-
ro demonstrar as diferentes circunstâncias, características do 
trabalho de Patrícia e de seu filme que acontece junto com a 
vida, de maneira a refletir sobre o processo de criação do seu 
filme a partir das relações dela com as personagens e do diá-
logo com a equipe do Vídeo nas Aldeias.

Palavras-chave >
cinema indígena, cinema indígena feminino, mulheres 
indígenas, mulheres cineastas.
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“Pará Reté, minha mãe, carrega no nome as palavras mar e coragem. Olho para ela com atenção e curiosidade. Tento alcançar seus dias, sua es-
piritualidade, sua história. Aquilo que nos une e nos distancia, como mulheres e como povo. Em breve, minha filha entrará em reclusão e nós lhe 
cortaremos os cabelos. Tento compreender aquilo que em nossa cultura desaparece ao mesmo tempo em que resiste e se transforma. Penso no 
pátio que minha mãe varre todas as manhãs antes que o sol se levante. E os cabelos despenteados da minha filha.”2 - Patrícia Ferreira Pará Yxapy

1 A análise fílmica de Pará Reté faz parte da minha dissertação de mestrado intitulada A imagem como arma: a trajetória da cineasta indígena Patrícia Ferreira Pará Yxapy. 2017. 283 f. Dissertação 
(Mestrado em Antropologia Social) - Universidade Federal de Goiás, Goiânia, 2017. A dissertação pode ser acessada aqui: <https://repositorio.bc.ufg.br/tede/handle/tede/7897?mode=full>. 
Acessada em 14 de Maio de 2021.
2  Diálogo de abertura do corte apresentado por Patri no FunCultura de Pernambuco e Secretaria do Audiovisual (SAV)/MinC.

https://repositorio.bc.ufg.br/tede/handle/tede/7897?mode=full
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Imagens 1 e 2 - Frames de abertura do filme Pará Reté, para o corte da Secretaria do Audiovisual (SAV)/MinC, por Patrícia Ferreira Pará Yxapy.
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1 Pará Reté, um filme-processo

A cineasta indígena Guarani-Mbyá Patrícia Ferreira Pará Yxapy3 está desde 2016 em processo de montagem e finalização de seu filme primeiro 
longa-metragem autoral, em colaboração com Ana Carvalho, Tita e Fernando Ancil (parte da equipe do projeto Vídeo Nas Aldeias), chamado pro-
visoriamente de Pará Reté (mesmo nome de sua mãe). Em Mbyá-Guarani, essas palavras referem-se a uma mulher espiritualmente muito forte. É 
um nome feminino e cada palavra, segundo Patri4, possui um significado: Pará é “mar” ou “oceano” e Reté é “forte”. Patri me disse: “uma tradução 
literal é difícil, mas vem da morada de tupã, um dos deuses, Deus5 da água, trovões, relâmpagos...”. Esse é o primeiro filme que ela dirige sozinha 
para aprender mais sobre a técnica e é a primeira oficina de direção – dentre as oficinas continuadas de formação – dada a uma mulher indígena 
no Vídeo Nas Aldeias (VNA). 

O filme é sobre três gerações de sua família, sua mãe Elsa Pará Reté, sua filha Géssica Pará Yxapy e sua avó, Santa Pará Mirí. Durante nosso traba-
lho de revisitar os materiais brutos gravados para o filme, Patri e Ana comentaram que Géssica é também um grande personagem da narrativa do 
filme. Por isso ele talvez não tivesse o nome Pará Reté na montagem final, uma vez que Géssica pudesse ainda se sobressair como personagem. 
Contudo, em nossas conversas atuais, Patri me afirmou que deseja fazer o filme sobre sua mãe e com ela, trazer Géssica e Santa. Esses aspectos 
nos dão pistas também da processualidade deste material em aberto e em constante elaboração. Sobre o que motivou Patri a fazer o filme, ela me 
disse: “Quis fazer um filme sobre minha mãe para mostrar o cotidiano da mulher Guarani, que é artesã, cuida da casa, dos filhos e netos... Quis 
usar o exemplo dela para mostrar como as outras mulheres são. Quis mostrar o que as mulheres têm a dizer!”.

Neste artigo, apresento a análise de dois cortes que o filme possui: um curta de 15min feito para a prestação de contas do edital FunCultura de 
Pernambuco e Secretaria do Audiovisual (SAV)/MinC em que o projeto da oficina foi aprovado e um corte com trechos do material bruto com 
30min que foi apresentado na Mostra Olhar – Um Ato de Resistência em 2015 durante o ForumdocBH, exibição que enfatizava o aspecto  pro-
cessual do filme. Para melhor efeito de compreensão desta análise, nomearei o curta como “corte 1” e o trecho de material bruto como “corte 2”. 
A análise desses dois cortes extrapola a concepção de um filme pronto, visto que o filme não está acabado e é atravessada por minha relação de 

3 Professora e realizadora audiovisual indígena da etnia Mbyá-Guarani. Em 2007, cofundou o Coletivo Mbyá-Guarani de Cinema. Está finalizando seu primeiro longa e circula 
em festivais de cinema com o filme Teko Haxy – Ser Imperfeita, codirigido com Sophia Pinheiro. Em 2019, participou da mostra Performances Ameríndias do Doclisboa (Lisboa), 
participou como artista da 21a Bienal de Arte Contemporânea Sesc Videobrasil. Em 2020, teve sua primeira exposição individual na Berlinale, dentro da mostra do programa 
Forum Expanded e participou do projeto Nhemongueta Kunhã Mbaraete, troca de videocartas com Graci Guarani, Michele Kaiowá e Sophia Pinheiro, comissionada pelo Ins-
tituto Moreira Salles durante a pandemia de COVID-19. Já realizou os filmes: As Bicicletas de Nhanderu; Desterro Guarani; Tava, a Casa de Pedra; e No Caminho com Mário. 
4 Chamarei Patrícia de Patri pois é a forma como a chamo em nossa relação de amizade.
5 Letra maiúscula utilizada por ela em nossa conversa via chat do Facebook em 2015.
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amizade e parceria de trabalho com Patri. Os métodos de construção dessa análise fílmica partem 1) da visionagem desses dois materiais fílmicos; 
2) da minha pesquisa antropológica no mestrado em torno da cosmovisão Mbyá a partir da trajetória de Patri como cineasta; 3) do trabalho de 
pesquisa de campo no VNA e com a família de Patri na Aldeia Ko’enju que executei entre 2015 a 2017, bem como aos momentos de encontros e 
debates em Mostras e 4) as conversas e relações com as pessoas que estão intimamente ligadas ao processo de Pará Reté. 

Incluo Pará Reté como um filme-processo, em consonância aos apontamentos de Clarisse Alvarenga (p. 78, 2017): “o que faz do filme um filme-
-processo é, fundamentalmente, o fato de sua forma ser indissociável de seu processo de realização”. Partindo de Cláudia Mesquita (2011, 2014), a 
autora ainda formula sobre os aspectos dos filmes-processos em seu livro “Da cena do contato ao inacabamento da história”:

(...) Sua feitura se dá em longuíssimos períodos, sendo preciso que a narrativa internalize a história na qual e da qual eles se fazem. São vários os mo-
dos daquilo que chamaríamos de cinema-processo e Cláudia Mesquita, (...) nos oferece uma definição precisa: trata-se de filmes em que experiência 
vivida e experiência fílmica são indissociáveis e que, atravessando longos períodos em sua feitura (muitas vezes iniciada, interrompida, adiada, reto-
mada), incorporam em sua narrativa mesma os processos, a um só tempo históricos e fílmicos, que os constituem. São filmes que, dada sua escala 
temporal, se alteram pela história tendo também a força para alterá-lá em contrapartida (ALVARENGA, p. 13, 2017).

Por esses ângulos, o filme de Patri caracteriza-se pelo cinema-processo justamente por seu inacabamento como forma fílmica – ainda não se sabe 
se é um curta, se é longa ou média, o nome do filme e qual será a personagem ou história principal que ora volta-se para Elsa, ora volta-se para 
Géssica; o tempo transcorrido também afeta as imagens realizadas em 2015, atualmente, 6 anos depois, Patri me diz que ainda filma sua mãe pen-
sando nesse filme, dando pistas de que talvez esse seja um filme delas, sobre Elsa. Sua forma é indissociável do seu processo de realização e no 
caso de Patri, também indissociável de sua vida pois inscreve os aspectos das experiências vividas e compartilhadas com sua família, assim como 
deixa entrever o tempo que atravessa seus processos de realização (ALVARENGA, 2017, p. 13). Sobre a experiência vivida, Claudia Mesquita afirma:

As “obras em processo” convocam experiências em que confluem cena e vida, em que as divisórias são porosas, em que o controle (sobre a cena) 
nem sempre é possível, em que o filme está a serviço ou inventa, no corpo-a-corpo com experiências que não domina totalmente, o seu singular 
movimento (MESQUITA, 2011, p. 18 da transcrição de sua fala no debate “Obra em processo ou processo como obra?” em 5 de Maio de 2011).

O tempo, em Pará Reté, transcorre nas imprevisibilidades da vida e a falta de financiamento para finalização audiovisual no Brasil, já que esse é 
um ponto central para que o filme seja terminado atualmente. Mesmo sendo um filme inconcluso, Patri apresentou pela primeira vez o curta de 
15min, o mesmo corte para a Secretaria do Audiovisual (SAV)/MinC, na 2a edição da mostra Amotara – Olhares das Mulheres Indígenas6 em 
Março de 2021, mostra que fizemos co-curadoria juntas com Graciela Guarani, Olinda Muniz Wanderley e Joana Brandão com 33 filmes de autoria 
6  Site de Mostra Amotara – Olhares das Mulheres Indígenas: < https://amotara.org/filmes-2/> Acessado em 15 de Maio de 2021. 

https://amotara.org/filmes-2/
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de mulheres indígenas. Sobre seu filme, Patri diz: “Pará Reté é um filme sobre as mulheres guarani a partir de minha mãe e minha filha, a questão 
geracional, modo de ser, os ensinamentos... Com certeza com esse filme eu aprendi muito mais em como é bom ter uma mulher para mulher.”

Outro corte, um trecho de sequências brutas do filme com 30min de duração foi apresentado na Mostra Olhar – Um Ato de Resistência, organiza-
da pelo cineasta Andrea Tonacci no festival de cinema ForumdocBH em 2015.7 No catálogo, ao lado das informações sobre o filme, consta entre 
parênteses “em processo”. Segundo a sinopse do filme no catálogo da mostra:

O filme traz um retrato de Elsa feito por sua filha, Patrícia Ferreira. Fundado no cotidiano da personagem na Aldeia Ko’enju, onde vive, e seu trânsito 
para a Argentina onde vivem sua mãe e parentes, Pará Reté traz a um só tempo história pessoal, a caminhada sagrada e o conflito de gerações de 
mulheres Mbyá-Guarani. (MOSTRA OLHAR UM ATO DE RESISTÊNCIA, 2015, p. 99)

Imagem 3 - Da esquerda para a direita: Santa, Elsa, Patri e Géssica, quatro gerações de mulheres Mbyá-Guarani (FERREIRA, Aldo, ano).

7 Catálogo da Mostra Olhar – Um Ato de Resistência disponível em: <https://issuu.com/forumdoc/docs/catalogo_vol2_site>. Acessado em 3 de Setembro de 2020).

https://issuu.com/forumdoc/docs/catalogo_vol2_site
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Como Pará Reté não está concluído e, em atenção à minha pesquisa, o VNA permitiu meu acesso ao resultado do projeto aprovado na SAV/MinC8, 
o “corte 1” de quinze minutos e ao “corte 2” de trinta minutos com imagens brutas do filme. Além disso, a sede do VNA em Olinda foi aberta para 
que eu pudesse acompanhar9 um dos processos de montagem do filme com Ana Carvalho e Patri em 2016. O “corte 2” é dividido em quatro partes: 
i) Café da manhã com Elsa e Patri em Koenju; ii) Elsa e Géssica em Koenju; iii) Travessia de barco em Porto Mauá e iv) Chegada em Kunhã Piru, 
na Argentina. Analisarei ambos os materiais fílmicos e o processo de montagem inconcluído do filme que acompanhei com Patri e Ana na sede 
do VNA. 

O filme foi pensado quando Patri e Ana Carvalho estavam em Diamantina (MG), durante o 45o Festival de Inverno da UFMG, no contexto do En-
contro de Realizadores Indígenas10. Elas conversaram, levantando a necessidade de uma pauta da mulher indígena dentro do VNA. Patri disse 
que gostaria de fazer um filme sobre sua mãe e que durante esse processo, também realizasse uma oficina de cinema para as mulheres da aldeia 
Ko’enju. Infelizmente a oficina para as mulheres não aconteceu por falta de orçamento.

2 Tupã Txy Ete: mulheres da morada de Tupã

Na apresentação do “corte 2” em São Paulo, no Encontro Mekukradjá – Círculo de Saberes Indígenas, Andrea Tonacci disse para Patri, “não se preo-
cupe com a duração do tempo, deixa o tempo fluir o seu filme”, uma preocupação sobre a montagem que ele já havia demonstrado durante o Forum.
doc 2015 e relatado para Ana. A duração do filme de Patri talvez reflita a transformação de fazer-se da própria cosmologia Mbyá, a busca de modos de 
fortalecimento da própria existência, a duração da pessoa (PISSOLATO, 2017) e da forma como Patri cria. É um “outro” tempo, algo dilatado e me-
ditado, que muitas vezes entra em conflito com o “nosso” tempo juruá kuery (não indígena). Em Olinda, Patri questionou-me por que estava ali naquele 
momento, por que ela sempre tinha que ceder ao tempo dos brancos e que poucas vezes os brancos se adaptavam ao seu tempo. Disse isso porque 
ela queria que eu e Ana fôssemos à aldeia e não que ela tivesse que ir a Olinda. Infelizmente ela se viu confrontada – mais uma vez – pelo processo 
financeiro e burocrático do mundo juruá kuery.

8 Secretaria do Audiovisual do então Ministério da Cultura Brasileiro no ano de 2014/2015. 
9 Propus minha ida e a de Patri para lá por ser uma maneira de retribuir toda a generosidade que o VNA teve comigo e com minha pesquisa, em um momento em que a verba para dar 
continuidade ao filme havia acabado. Além disso, acompanhar esse processo foi vital para o desenvolvimento da minha pesquisa.
10 Durante o encontro, foi realizada a “Carta Diamantina”, formulada por representantes de coletivos indígenas de produção audiovisual, organizações de apoio à produção indígena, pro-
fessores e estudantes universitários durante o encontro: < http://museudoindio.gov.br/divulgacao/noticias/229-carta-de-diamantina-dos-coletivos-de-audiovisual-indigenas-no-brasil 
> (Acessada em 16 de Maio de 2021).

http://museudoindio.gov.br/divulgacao/noticias/229-carta-de-diamantina-dos-coletivos-de-audiovisual-indigenas-no-brasil
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Patri possui o nome Pará Yxapy que é da morada de Tupã, assim como sua mãe. Quando criança na cerimônia de nominação, o nhemongaraí, foi 
batizada por outro nome, mas, por questões espirituais, os karaí e as kunhã karaí o mudaram. Seu nome anterior não era condizente com seu es-
pírito e por isso ela enfrentava algumas intempéries emocionais e físicas. Desde que mudou de nome na casa de reza em Kunhã Piru,11 há alguns 
anos, Patri diz que se sente “mais forte, menos vulnerável, mais corajosa e aceitando as coisas que acontecem”. Poeticamente, Pará Reté, a força 
das águas do mar, é mãe de Pará Yxapy; o mar e a força geram a maresia, a presença do mar é levada por meio do vento. Nesse sopro de vida e 
força, Pará Yxapy leva sua mãe consigo.12

Recentemente, Géssica também trocou de nome13 Antes era Kerexu14 e, agora, é Pará Yxapy15 o mesmo nome de Patri. Santa, a xe jary (“avó”) de 
Patri e mãe de Elsa, chama-se Pará Mirí16 e tem em seu nome algo próximo a “mar sagrado”. Como salienta Jesus (2015, p. 118), o nome Mbyá-Gua-
rani “não apenas identifica a pessoa, mas é parte desta. Fortalece seu nhe’é17 e sua personalidade”. Ter recebido o nome é o que garante ao ser 
humano seu fortalecimento para viver “nesta terra imperfeita”. Graças ao batismo, o nhe’é (algo próximo à “nossa” concepção de alma/espírito) 
está agora fixo ao corpo e precisa ser guiado por seus parentes. O espírito é a palavra e ela tem substância. Assim, essas quatro mulheres são da 
morada de Tupã Txy Ete (“a mãe verdadeira”) e levam consigo toda a potência de suas moradas comuns atreladas às suas almas de guerreiras. 
Pessoas da mesma família podem ser de “moradas divinas” diferentes. Não à toa, a proximidade de seus nomes mostra também a proximidade 
de suas visões de mundo com suas forças ancestrais. O mar as une, assim como o sangue nas veias de seus corpos traçam o território imperfeito 
onde suas almas habitam.

11  Segundo Patri, na Tekoa Ko’enju, não é feito nhemongaraí, pois não há matérias-primas como o milho verdadeiro (avaxí ete) e a erva-mate (ka’a), nem karaí ou kunhã karaí que possam 
realizar as cerimônias. Desse modo, pais e mães com parentes em aldeias onde se realizam a cerimônia as levam para lá. Na família de Patri e Ariel, as crianças e as novas nomeações 
são feitas em Kunhã Piru e em Tamanduá, na Argentina. De acordo com Jesus (2015, p. 117-118): “Não há data precisa para se realizar o nhemongaraí. [...] As crianças que recebem o 
nome já terão por volta de um ano de idade, a moleira já estará se fechando e a linguagem oral começa a se desenvolver. Isso indica que o nhé’e está pronto para permanecer neste 
mundo, tomando assento no corpo da criança, tendo vindo da morada de um dos pais verdadeiros: ou de Nhamandu Ru Ete, ou Karaí Ru Ete, ou de Jakairá Ru Ete, ou ainda de Tupã Ru 
Ete. [...] O nhemongaraí acontece na Opy, para onde os pais de meninos levam folhas de ka’a (erva mate) e os pais de meninas levam mbojape (pequeno bolo de milho). O karaí usa o 
petyngua (cachimbo) para defumar os ka’a e os mbojape. Assim, o nhe’e se revela e fala aos karaí, que por sua vez dizem aos pais o nome de seus filhos. Em seguida, o ka’a e o mbojape 
são nomeados pelos pais com o mesmo nome da criança e deixados na Opy”.
12 Os parágrafos sobre as nomeações foram corrigidos por Patri.
13 É comum, ao longa da vida, as pessoas mudarem de nomes. Quando crianças choram em demasia, ficam tristonhas e apáticas, ou quando adultos adoecem por longos períodos, têm 
doenças crônicas, ficam infelizes e nervosos com frequência, ou seja, quando o espírito não vai bem, pode ser em razão do nome errado atribuído no batismo.
14 Uma vez, Elsa disse, de forma bem espontânea, que meu nome em Mbyá-Guarani é também Kerexu, e gostei bastante pois me senti efetivamente da família.
15 Ainda de acordo com Jesus (2015, p. 117), “cada ser humano vem da morada de um pai e de uma mãe verdadeiros e cada uma destas divindades domina um conjunto específico de 
conhecimentos e habilidades, que são conferidas aos nhé’é que chegam à terra. Aqueles vindos de Tupã são fortes, guerreiros/as. [...] No geral os nomes mbya são compostos, o primeiro 
nome diz a origem da pessoa e o segundo especifica suas características”.
16 Como me disse Patri, traduzir a palavra Mirí é sempre muito difícil, pois ela está ligada a algo muito espiritual.
17  Patri sugeriu traduzir como “alma”.
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Além de utilizar seu cotidiano familiar e a história de sua mãe como argumento cinematográfico, Patri ainda esperava filmar o acontecimento mais 
importante para que seu filme realmente estivesse completo: a primeira menstruação e todo o ritual de reclusão de Géssica. Quando o filme foi 
realizado, em 2015, sua filha estava na fase do inhegue rai’i18 (“perto de menstruar”). Géssica menstruou em 2016 e, como Patri não tinha equi-
pamento para filmar seu ritual, não conseguiu o que queria. Ficou bem triste. Patri desejava filmar a reclusão em casa de até quinze dias, a dieta 
restritiva e todo o processo durante esse período de “fabricação do corpo”19 que tal ritual agencia nas famílias, com me explicou:

O processo de reclusão se dá de 15 a 20 dias, dependendo de como ela se comportar antes da menstruação. Se for uma menina obediente, fica me-
nos tempo, a mãe e família que decidem. Antigamente a mulher ficava reclusa mais tempo, minha mãe ficou 20 dias e eu fiquei 15. Na reclusão ela 
segue restrições alimentares e depois da reclusão, durante os outros ciclos de menstruação, também. A mulher não pode cozinhar para os homens 
e para as outras mulheres só se elas permitirem; não pode comer doces e carne... A dieta alimentícia e o fato dela não cozinhar, ela deve seguir por 
toda vida. Nessa primeira menstruação, com a reclusão e a dieta, a mulher corta o cabelo bem curto e com restante dos cabelos que foram cortados 
uma outra mulher faz uma trança tetymakuaa que é diferente dessas comuns, é uma trança só para esse momento... Hoje em dia só tem uma mulher 
da aldeia que sabe fazer. Depois que a trança é feita ela é dada ao pai para que ele a amarre na perna e fique com ela por alguns dias, amarrada. Ele 
deve guardar a trança por toda a vida. (trecho de uma conversa com Patrícia, retirado do meu diário de campo em 2015).

Patri me relatou que, nesse mesmo processo, as filhas ficam mais próximas das avós, por isso o filme é tão emblemático da relação entre Géssica 
e as avós. São as mulheres que repassam os conhecimentos cosmológicos sobre o Mbyá Reko da mulher indígena Guarani. Ela me disse ainda 
que para elas não há adolescência, que essa é uma categoria branca, e que, após a menstruação, as meninas, antes crianças, tornam-se adul-
tas, mulheres. Em nossa conversa, pude perceber que, mesmo com toda a relação com outras culturas, esse ritual é algo presente na rotina das 
mulheres na aldeia de Ko’enju. Não há aculturação, há ressignificações de acordo com a realidade de cada mulher. A realização dessas práticas 
rituais é muito cotidiana para elas, principalmente as restrições alimentares que em alguns momentos da vida precisam enfrentar. Esse nhadereko 
(“modo de ser”) é explicitado na confrontação com outros modos de ser e quanto à educação, continuando nossa conversa, Patri diz que homens 
e mulheres são responsáveis pela educação das crianças:

A educação na cultura guarani ocorre desde pequeno, casamento, vida, tudo, desde muito cedo é ensinado. As crianças observam aos adultos como 
fazer bichinhos. Os pais não dizem “isso é trabalho do homem, esse é trabalho da mulher”. Nem todos são assim, na minha família eu aprendo dessa 
maneira que nenhum trabalho é de uma pessoa só, numa casa tem um casal, os dois cuidam do filho, os dois lavam prato, lavam roupas, então tudo 
isso aprende desde que criança. Não existe a educação diferente para homens e mulheres. Principalmente os meninos, aprendem o que tem que 
fazer para cuidar da mulher. E quando estão casados, os mais velhos sempre falam para se cuidarem. Quando a gente vai na casa dos avós de Ariel, 

18 Patri explicou que inhangue remete apenas ao período depois da primeira menstruação, e que inhengue pa ramo va’e é toda a fase de aprendizado depois da menstruação.
19 Uso o termo “fabricação” longe das conotações impessoais ou docilizadoras do corpo, mas sim como técnica corporal (MAUSS, 2003), como produção, ou seja, como criação desse 
“novo” corpo atrelado à vida e à cultura de certa forma alteradas dali por diante, através de um acontecimento biológico da pessoa humana.
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eles sempre falam: “cuida da sua companheira” e quando eu vou na minha avó ela sempre me diz: “cuida do seu companheiro”. Há sempre o bem e o 
mal, desde cedo aprendemos a não fazer a coisa do mal, a por exemplo não roubar, não brigar... Nós somos humanos, tem coisas ruins acontecendo 
também nas aldeias, homem que bate em mulher, existe mas não é por falta de conselho, é por falta de... Não sei, muitas vezes são daqueles que 
saem mais da aldeia, convivem mais com a cidade, a gente percebe isso... São pessoas que convivem mais na cidade. (trecho de uma conversa com 
Patrícia, retirado do meu diário de campo em 2015).

A antropóloga, professora e curadora Guarani Nhandewa Sandra Benites, em sua dissertação de mestrado pelo Museu Nacional da UFRJ, escre-
ve um capítulo dedicado a história de Nhandesy‘Ete (nossa mãe verdadeira), divindade complementar a Nhanderu’Ete (nosso pai verdadeiro) na 
origem do mundo pela cosmologia Guarani. No capítulo, Sandra traz a sabedoria e os sentimentos da Nhandesy‘Ete para discorrer sobre uma das 
organizações específicas do nhandereko Guarani, os preceitos do kunhangue reko, o modo de vida da mulher guarani que é essencial para o bem 
viver de toda a comunidade. Nessa perspectiva da história contada pelas mulheres, a partir das histórias que sua avó, sua mãe e suas tias conta-
vam para ela, Sandra questiona: “como é possível transmitir os conhecimentos através das narrativas que aprendi com minha avó e com as minhas 
tias e minha mãe?” (BENITES, 2018, p. 64). A meu ver, é um pouco desse conhecimento em movimento de Nhandesy que Patri tenta elaborar com 
seu filme, a fim de transmitir e perpetuar esses ensinamentos intrínsecos ao modo de ser Guarani. A caminhada, é também um processo. Processo 
de fazer-se e desfazer-se20 nesse mundo imperfeito, um trabalho coletivo entre mulheres para construir o corpo-território21.

Segundo Sandra, “as mulheres precisam ter cuidado com elas mesmas primeiro” (2018, p. 71) e dentro desses cuidados, a autora tece – como uma 
tecelã das memórias – os ensinamentos de sua avó que era parteira, sobre a educação das crianças, as restrições, os conselhos para as mulheres 
e as produções de corpos durante a fase pré-menstrual das meninas, a menstruação e a gravidez. Para ela: “na ordem social Guarani, o corpo é a 
relação com o outro e é fundamental para a construção da sabedoria. Por isso, as mulheres Guarani devem ser consideradas como diferentes em 
seu próprio contexto. Elas são protagonistas pela própria história de Nhandesy”. No entanto, Sandra enfatiza que a narrativa “mítica” [que é real 
para o povo Guarani] de Nhandesy é apenas citada de maneira geral, desvalorizada, sem o cuidado que ela merece. Além disso, é uma narrativa 
forjada pelo olhar masculino de pesquisadores e dos próprios homens da comunidade:

20  Articulei mais detalhadamente sobre essa dinâmica de mobilidade no artigo: “Fazer filmes e fazer-se no cinema indígena de mulheres indígenas com Patrícia Ferreira Pará Yxapy” para a Re-
vista Teoria e Cultura no dossiê “Interpretando a etnografia visual: imagens e a construção de significados antropológicos v. 15 n. 3 (2020): < https://periodicos.ufjf.br/index.php/TeoriaeCultura/
article/view/33002 > Acessado em 17 de Maio de 2021.
21 De acordo com Sandra Benites: “Digo “território” porque o funcionamento do nosso corpo e o nosso jeito de ser mulher são territórios e identidade, têm relação com diferenças e especificida-
des.” (2018, p. 70). A junção entre corpo e território é também pensada pela ativista e autora Célia Xakriabá (2018) em seu mestrado e foi conceito da 1ª Marcha das Mulheres Indígenas em Brasília 
durante o Acampamento Terra Livre de 2019: “Território: nosso corpo, nosso espírito”.

https://periodicos.ufjf.br/index.php/TeoriaeCultura/article/view/33002
https://periodicos.ufjf.br/index.php/TeoriaeCultura/article/view/33002
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(...) Com a história de Nhandesy apenas contada na perspectiva dos homens, eu me senti obrigada a falar sobre esse nosso conheci-
mento, que é diferente quando é abordado a partir do olhar da mulher (guarani) (...) O território dos Guarani se constrói a partir dessa 
história. Por isso, continuamos caminhando naquele caminho que Nhandesy‘Ete percorreu durante a sua caminhada. (...) A questão do 
silenciamento das mulheres sempre foi uma questão que me gerou muitas dúvidas e angústias. Como é possível transmitir os conhe-
cimentos que aprendi com minha avó para as mulheres juruá e os parentes (xeretãrã kuery), com o objetivo de fortalecer nós mulheres 
e evitar que os homens ipu’aka, tenham poder sobre nós? O que fazer se os espaços, as instituições, em sua maioria, são dominados 
por homens, principalmente fora da minha aldeia onde ainda são vividas algumas práticas rituais? (...) A história de Nhandesy já indica e 
ensina como a mulher deve se cuidar. (BENITES, 2018, p. 76, p. 80 e p. 77, respectivamente)

Desse modo, Pará Reté é um lastro dessa caminhada de Nhandesy e da criação coletiva entre mulheres. Aquilo que Patri - na voz em off da 
abertura do “corte 1” enquanto Elsa caminha pela estrada - tenta compreender na cultura Guarani que desaparece ao mesmo tempo em 
que resiste e se transforma. Sandra aprendeu com sua avó, como Géssica aprendeu com Elsa.

3 Intimidade

Durante minha presença em parte da montagem do filme e nas conversas com ela e Ana, percebi que Patri descobriu seu filme na tradução e 
montagem dele. Ou seja, ela descobriu quem era – como diretora – na produção desse filme, durante a tradução do Mbyá-Guarani para o portu-
guês,22 não no momento da filmagem, com o que Patri também concorda. Quando ela e Ana traduziam uma cena de café da manhã, Patri disse 
que a câmera estava errada: “essa câmera não tinha que estar ali, está errada. Ela tinha que estar do outro lado, não captou o momento certo 
da fala em Mbyá”. Ana disse: “Mas é por isso que você é a diretora, você deveria ter controlado isso em cena. Como as câmeras se posicionam e 
quando elas se posicionam é papel da direção”. Assim, desvela-se algumas lógicas de consciência durante o processo, por isso esse filme-proces-
so evoca o que pontuei na formulação de Clarisse Alvarenga (2017) sobre filme-processo, Pará Reté altera-se pela história, pelo cotidiano e pelas 
imprevisibilidades da vida e assim, também possui força para alterá-la em contrapartida, formá-la. “Ser cineasta” na trajetória de Patri revelou-se 
mais como um estado em permanente formação, ou seja, um aprendizado a cada filme, festival, prêmio e debate, e, principalmente, um aprendi-
zado conquistado na realização desse seu primeiro filme como diretora. Logo, Patri não “é” cineasta, “torna-se” cineasta a cada experiência em 
que apreende mais a respeito de seu processo criativo e imagético. Concomitantemente a esse aprendizado contínuo, esse filme-processo cuja 
temática abrange as relações entre ela e as mulheres de sua família pode revelar um pouco mais da sua profunda relação com as mulheres Mbyá 
e com seu próprio “ser mulher” e ser mulher Mbyá. 

22 Patri esteve em Olinda no fim de 2015 para fazer a tradução das falas nas filmagens com Ana.
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Os posicionamentos de câmera escolhidos pela cineasta revelam sua intimidade com a personagem, o que viabiliza o tratamento de assuntos 
específicos. A criação de sua filha Géssica, os ensinamentos dela e de Elsa para educá-la e prepará-la antes da menstruação, os conselhos coti-
dianos dados a ela desde pequena, ou nas nossas conversas sobre nossas somatizações sentimentais e as doenças do corpo podem ser parti-
cularidades de fazer filmes para Patri, inerente à sua vida, seu modo de ser. Desta forma, como nos  diz Claudia Mesquita (2011), o controle sobre 
a cena nem sempre é possível, o filme também possui sua agência e está a serviço ou inventa, no corpo-a-corpo com as experiências que não 
domina totalmente. Filmava-se na altura dos personagens ou no chão porque Elsa, assim como a maioria das pessoas, estava sentada durante 
muitas filmagens. A câmera enquadra-se de lado ou de frente, mas, quando não é Patri filmando, Elsa aparece muito de costas, pois ela não “se 
abria” imageticamente para Tita e Fernando, não se sentia tão à vontade como com Patri. Quando esta filma, “é quando o VNA acontece”, o filma 
muda de posicionamento. Elsa para de falar para o branco, para as xenhorá (“brancas”) e os juruá (“brancos”), isto é, para de contar como faz o 
cesto, o que está cozinhando, como atravessa a balsa, o que vai fazer, como anda... É ter que explicar tudo. Já com Patri e Aldo (o irmão dela) fil-
mando, ela não precisa falar como faz as coisas, pois fala de si, das questões dela, da família, dos sentimentos, das subjetividades. Em um fim de 
semana, de folga do emprego, Aldo filmou sua mãe, e no meio de uma conversa ela disse: “porque eu fico ali, falando pra eles (juruá) como eu faço 
as coisas”. No processo de realização do filme, Patri foi cada vez mais tomando consciência de seu papel como diretora. Foi a primeira vez que ela 
foi colocada nessa posição aberta e franca, e isso talvez até a incomodasse. 
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Imagens 4 e 5 - Frames do filme de Patri. Na primeira imagem, Patri filma uma conversa no café da manhã. A câmera é mais próxima, frontal, e a fala de Elsa 
é mais íntima, mais subjetiva. A segunda imagem é de uma cena feita por Tita e Fernando com a câmera mais distante, Elsa na maioria das vezes é filmada 

de lado e fala sobre “como ela faz as coisas”; aqui, fala sobre como vendeu barato o cesto que está fazendo. (Fonte: frames do “corte 2”).
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Elsa, Patri e Géssica são abordadas como protagonistas da história narrada no filme e de suas próprias histórias de vida, isto é, são abordadas 
em seu ponto de vista íntimo – principalmente Elsa. Isso posto, não se trata de um filme em que o feminino é estereotipado, pelo contrário, ele é 
abraçado. A escolha do filme se deu a partir de uma diretora indígena e mulher, com suas questões particulares no pensamento, no modo de ser, 
na espiritualidade Mbyá e nas relações que ela estabeleceu com a mãe, a filha e a avó. Patri vê na mãe um grande personagem, atravessada por 
todas as questões do nhadereko (o modo de ser Mbyá): o que faz Elsa “ser” Elsa e Pará Reté? E o que “faz” a Elsa Mbyá-Guarani? Tais questio-
namentos sobre o que faz Elsa uma mulher Guarani (não no termo genérico) são pensados no filme por meio das narrativas cotidianas. Se essas 
vicissitudes não fossem questões, não haveria o conflito entre Elsa e Géssica, mas ele existe. Ela quer que Géssica seja uma mulher Guarani. E o 
que é exatamente ser uma mulher Mbyá-Guarani?

Essa possivelmente é uma pergunta que Patri busca para si e para seu filme, como diz na abertura deste artigo. É uma filha filmando a mãe, a 
filha e a avó. Trata-se da cosmologia Mbyá-Guarani na perspectiva das mulheres e Patri, nesse intervalo, faz a mediação dessas relações, princi-
palmente entre a mãe e a filha. Nesse sentido, são particularidades marcadamente de mulheres, nuanças íntimas de uma relação que só pode ser 
estabelecida entre elas. No momento em que Aldo filma Elsa, por exemplo, ela trata de outras relações familiares, como o casamento com as/os 
brancas/os23;  são outras conversas e, a meu ver, uma outra relação. As problematizações políticas e da terra florescem, mas em seu filme, Patri 
afirma que quer mesmo “mostrar o cotidiano da mulher Guarani, o que elas têm a dizer”. Portanto, o viés da intimidade, do olhar de dentro da casa, 
do café da manhã, da conversa na fogueira, do preparo da comida, do cuidado e criação das crianças – em teoria, tarefas das mulheres –, traz um 
cinema de escrita pessoal, quase autobiográfico.

No decorrer da gestação, um gesto de cinema-processo do filme, Patri e Ana usaram como referência o longa Nascimento e maternidade (2006)24, 

da cineasta Naomi Kawase, que retrata a relação entre a avó da diretora e ela com a chegada de seu primeiro filho, o elo da vida. O filme também 
foi exibido na mostra do Forumdoc.BH 2013 “A mulher e a câmera”, mostra essa de que Patri participou pela primeira vez sozinha, como mulher 
indígena cineasta. Em 2020, quando Patri e eu participávamos como convidadas25 de um grupo de estudos de Cinema Indígena na USP, Patri es-
tabeleceu uma relação entre gestar o filme e parí-lo: “fazer cinema é como cuidar de um filho”.

23 Aldo teve um relacionamento com uma xenhorá (mulher não indígena) e teve dois filhos com ela, Ivy e Gael. Na época das filmagens, eles estavam separados e Gael não havia nascido.
24 Segundo Cabral (2015): “O filme é, também, a terceira e última obra de uma série de curtas-metragens autobiográficos realizados por Kawase entre 1994 e 2006, constituída por filmes 
cujos argumentos centram-se na figura da avó e mãe de criação da própria cineasta, Uno Kawase. O resgate da memória da avó e das questões que permeiam o relacionamento entre Naomi 
e Uno tem início em Katatsumori (1994) e permanece em Ten, Mitake (1995) e Hi wa katabuki (1996). Quase dez anos depois, em Tarachime, a discussão ganha novas dimensões ao passar a 
abranger também o vínculo afetivo entre a avó e o primeiro filho de Naomi, o pequeno Mitsuki”.
25  Falando sobre nosso filme TEKO HAXY – ser imperfeita (2018) e da nossa obra mais recente Nhemongueta Kunhã Mbaraete (2020). 
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Esse período de gestação acompanha a imersão cada vez maior de Patri nas cenas e na criação. Em quadro e/ou filmando, ela é nitidamente 
personagem e diretora. Como disse Ana, nas filmagens ela teve uma dimensão maior de que filme ela estava fazendo e, foi um amadurecimen-
to na e da prática fílmica, experenciadas também na tradução e na montagem. Quando exibiu o corte do filme em andamento26, sua fala estava 
amadurecida, expondo a apropriação cada vez mais nítida de seu filme, e isso é muito bonito. A cada exibição desse corte em andamento, a cada 
bate-papo e festival, ela se apropria mais um pouco de seu filme-filho e do seu fazer cinema.

Patri consegue trazer para dentro do escopo atual o mito, a tradição e o contemporâneo com uma temporalidade muito particular. Em certa me-
dida, Pará Reté traz todas essas questões que não se levantam conversando com um karaí (líder espiritual homem) ou uma kunhã karaí (líder 
espiritual mulher) nem em filmes como TAVA, a casa de pedra (2012), feito pelo Coletivo Mbyá-Guarani de Cinema que Patri faz parte. É um filme 
de dentro para fora, no sentido do cotidiano – o particular – que leva ao maior – o coletivo. Em Pará Reté, o jeguatá (a caminhada Mbyá) está ali, o 
território, a terra, a espiritualidade, o nhadereko, os mitos. Estão todos ali, mas no nível do mais cotidiano e do mais doméstico, no dia a dia dessas 
mulheres. É o extracampo que invade o campo de maneira muito sensível, e não por se tratar de uma atribuição supostamente feminina, mas por 
mostrar sutilmente como toda a cosmovisão de mundo Mbyá se dá na vida, no comum, borrando as fronteiras entre o público e o privado, a história 
e a memória, o íntimo e o êxtimo, o pessoal e o político.

Mesmo que alguns filmes do Coletivo Mbyá-Guarani de Cinema, como As Bicicletas de Nhanderu (2011), revelem espectros dessa intimidade, são 
os karaí e as kunhã karaí falando do que é espiritualidade. Em Pará Reté, a espiritualidade aparece porque as pessoas vivem isso cotidianamente 
porque Elsa e Patri dizem nas conversas, conselhos e ações; não se trata apenas de uma narrativa sobre ela. Em uma cena de café da manhã com 
a família, Elsa narra seu acordar dizendo que varre o pátio de sua casa pelas manhãs porque ele deve estar limpo para o sol chegar, para Nha-
mandu (o deus criador que se manifesta ao amanhecer) chegar: “pela manhã, nos arrumamos e depois varremos o pátio. Antigamente as jovens 
faziam assim. Hoje em dia já não conseguem mais se levantar antes do sol nascer”. Na mesma sequência, Patri penteia os cabelos das meninas 
para que Nhanderu (o pai verdadeiro) as veja bonitas, e mostra-se o fogo de chão e o compartir do ka’a (erva-mate), momentos íntimos, mas que 
se passam através de um sistema coletivo, o tecido social da cosmologia Mbyá.

26 O corte do filme é o mesmo analisado aqui por mim. Disponível em: https://vimeo.com/174969448. Senha: pararete.

https://vimeo.com/174969448
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Imagens 6 e 7- Cenas do filme de Patri, que abordam a espiritualidade cotidiana e o cuidado afetivo. (Fonte: frames do “corte 2”).
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Em outro café da manhã filmado por Patri, estão apenas as duas. Elsa arruma o mate, faz reviro27 e canta. Celebrando e meditando, declara: “é 
assim que medito todos os dias, mesmo quando não estou na casa de reza”. Ela dá o mate para Patri, que aparece em cena com a sua mão – as 
unhas pintadas de azul –; as duas estão em volta da fogueira onde fica a panela de ferro em que Elsa cozinha o reviro. Elsa diz que não possui um 
lugar certo para meditar. Medita onde tem vontade, incluindo em sua casa, no lugar onde faz fogueira. A câmera é próxima, filma de frente e de lado 
a conversa, e Elsa está muito à vontade, diz que não faz isso diariamente para que os brancos vejam e escutem: “Não é para que vejam todos os 
seres imperfeitos”. E canta. Patri canta com ela, suavemente. Elsa continua falando sobre sua meditação: “mesmo que os karaí e kunhã karaí não 
saibam como me sinto por dentro, por isso vão dizer: essa mulher medita para alcançar sua velhice. Por isso medito, mesmo que ninguém saiba, 
para minha própria força”. E agradece pelos sorrisos imperfeitos: “medito sempre com essa intenção. Nós estamos em um mundo imperfeito. Para 
me manter sempre forte e com saúde”. Elsa se emociona e chora... Mãe e filha compartilham erva-mate, juntas no mundo imperfeito.

Imagens 8, 9 e 10 - Cenas do filme de Patri, que mostram a espiritualidade de Elsa no âmbito doméstico. (Fonte: frames do “corte 2” filmadas por Patrícia).

A filmagem dessa refeição, como vemos nas imagens acima, exibe um momento posterior de uma filmagem que não deu certo. Elsa contou coisas 
muito pessoais para Patri e disse: “o que pus para fora agora era algo que estava guardado dentro de mim... Não é algo para os brancos ouvirem”. 
De fato, na ilha de edição, o som e a imagem captados desse momento não existem, ficaram sem gravação, e o HD que continha as imagens quei-
mou, e tiveram que utilizar as imagens de backup. Outro fato relevante sobre o filme é que essa frase de Elsa, “o que pus para fora agora era algo 
27 Alimento à base de farinha de trigo e óleo, extremamente comum nas casas Mbyá. É aquecido na panela de ferro no fogo de chão, e é preciso mexer a panela a todo momento para 
que vire uma espécie de farinha mais grossa.
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que estava guardado dentro de mim...”, foi utilizada por Patri durante o debate do Forum.doc 2015 em que discorreu sobre seu filme no sentido de 
que ele também estava guardado dentro dela e que é fruto desse conhecimento, o que ilustra o apoderamento e a relação pessoal de Patri com 
seu filme. Tentando investigar se Pará Reté é um filme singular porque é filmado por uma mulher indígena e tentando permear a questão do gênero 
no cinema indígena, perguntei a Ana se ela achava que essa cena se deu porque Patri estava filmando, e ela respondeu:

A sequência da Elsa falando no café-da-manhã, ela dizendo que é imperfeita, é a Patri filmando. Ela não teria essa conversa com Tita, com Fernando 
e provavelmente não teria nem com o Aldo. Nesse sentido, talvez seja sim pelo fato das duas serem mulheres e estarem ali compartilhando questões 
muito íntimas, por serem questões delas. Com o Aldo ela se abre de outra maneira. Com ele, ela fala mais da família, da constituição da família... É 
uma sequência bem bonita também. É muito mais uma questão de família e de geração. O que Pará Reté traz, nenhum filme do VNA trouxe ainda que 
é essa questão de três gerações de mulheres. Assim, você descama situações de mulheres mesmo. Há um filme que fizemos durante uma oficina 
de base, o Ayani por Ayani (2010)28, feito pela Ayani Hunikuin filmando a avó e a mãe, é um exercício em uma oficina de personagem e inspirou o filme 
de Patri, claro que numa dimensão expandida.  (CARVALHO, Ana. Trechos do diário de campo em conversa com ela, Olinda, 2016).

As relações que estão estabelecidas no filme talvez extrapolam as questões de gênero, mas as conversas, os gestos, o tema são do “universo” das 
que estão trabalhando na casa, na criação das crianças, das que cuidam das questões alimentares e das trivialidades da vida. Tais relações são 
acessadas por Patri porque ela compartilha desse lugar. Olhar para esse universo da casa por meio do olhar feminino não deve ser feito no sentido 
de categorizar ou de adjetivar na tentativa de criar um cinema de gênero (como nicho), mas sim através das mulheres que estão representadas em 
suas atividades diárias atravessadas por sua cultura. Por que não antes? Por que são sempre as “grandes” questões? Por que a casa, na maioria 
das vezes, não é tida como uma grande questão? Retomando o slogan feminista “o pessoal é político” e o que afirmam Lasmar (1999) e Overing 
(1986), a desvalorização dos papéis femininos nas populações indígenas é também a desvalorização universal do domínio doméstico. O gênero, 
a casa, as “questões das mulheres” sempre tiveram um apelo menor nas teorias antropológicas e na maioria dos temas abordados pelo cinema. 

As mulheres indígenas que mostram os mundos visualmente por meio de uma “sensibilização audiovisual” (MARIN; MORGADO, 2016, p. 91) se 
afastam dessa visão pejorativa e exótica (“do outro”) por meio da apropriação de seus discursos, sendo sua própria agência artística na produção 
de uma cinematografia indígena feminina. Diante da problemática de invisibilização e violências contra os povos indígenas no Brasil, qual seria 
então a especificidade da mulher indígena cineasta se comparada à dos homens indígenas? Com um recorte de gênero, o que Patri e outras rea-
lizadoras indígenas produzem vai além da própria linguagem cinematográfica e artística. Assim como não é “o branco” que representa a/o indíge-
na, não é o homem indígena que representa a mulher indígena, mas é ela que se faz agora protagonista de sua autoimagem e história. Esta análise 
não pretende ocupar o lugar binário dos padrões ocidentais, segregando mulheres e homens indígenas. Pretende, sim, visibilizar o cinema e a 

28 Ayani, filha de Dani e Agostinho Ika Muru, filma um dia na vida de sua avó Ayani. Disponível em: https://vimeo.com/72744722. Acesso em: 5 fev. 2017.

https://vimeo.com/72744722
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especificidade das imagens feitas por mulheres indígenas. A mobilidade Guarani, a espiritualidade Guarani... Elas perpassam esse cotidiano, mas 
não há inserção deste e das narrativas das mulheres como centrais. Desse modo, Pará Reté é pensado para ser um filme de geração sobre quatro 
mulheres, seu ambiente doméstico e relações pessoais interseccionadas às relações da aldeia. A respeito desses assuntos íntimos interpostos 
aos assuntos da coletividade da aldeia, tenho a sensação de que as situações enfrentadas dentro daquela casa ocorrem em quase todas as casas 
Guarani, justamente porque o Nhemongueta (os conselhos e as conversas) são uma prática de reconhecimento como pessoa Mbyá, uma ética de 
cuidado acionada principalmente pelas mulheres na continuidade da cultura e do nhadereko.

4 Cotidiano

É sobretudo nas tarefas cotidianas que o invisível se mostra. Uma das cenas de que Patri mais gosta é a de Elsa na mata de Ko’enju, indo pegar 
taquara para fazer artesanato. Na mata, com Elsa cantando baixo, algumas vezes em silêncio ou meditando ao som da faca que bate para cortar a 
taquara: surge o mundo invisível. A espiritualidade está presente ali, não é preciso dizer. É esse mundo invisível que movimenta Elsa e é nele que 
ela se revela como personagem. Possivelmente essa é uma cena que abrirá ou fechará o filme, como me disse Patri.

Outro momento de expressão das relações pessoais e dos afetos cotidianos é quando Patri, sentada no quintal de Elsa, pergunta-lhe: “E se você 
fosse cineasta o que você mostraria?”. Elsa responde: “Não sei o que é isso, não saberia como fazer. Quero mostrar o que eu faço, não quero fazer 
o que eu não faço”. Um silêncio invade a cena, e Patri sugere uma brincadeira: “Vamos brincar de se olhar? Quem sorrir primeiro é quem gosta 
mais”. As duas se olham por um curto tempo, uma de frente para a outra, um olho dentro do outro, brincando de se olhar. Um sorriso pode delatar, 
mas nenhuma delas “perde”. As duas riem juntas e não conseguem levar a brincadeira adiante porque as risadas de cumplicidade invadem 
a seriedade. O riso de Elsa é bem conhecido, é possível ouvi-lo de uma casa a outra, uma gargalhada grossa. Patri me disse em campo que, 
antigamente, a mulher considerada bonita era que ria como sua mãe, alto, meio gritado. Uma gargalhada sem censura. Isabelle Stengers, 
uma das conhecidas teóricas sobre cosmopolítica, em uma entrevista para a “Revista DR”29 sobre seu livro Women who make a fuss: the unfaithful 
daughters of Virgina Woolf30 diz que o riso sempre foi uma grande força dos movimentos feministas, as mulheres juntas independente dos devires 
políticos, quando riem juntas é um riso rico: “um riso de compartilhamento, onde um monte de coisas, que podem ter sido vividas por umas ou por 
outras de modos diferentes, se encontram no riso.”

29 Bonilla, Oiara; Roque, Tatiana. “Entrevista com Isabelle Stengers e Vinciane Despret”. In: Revista DR. < http://revistadr.com.br/posts/entrevista-com-isabelle-stengers-e-vinciane-despret-2/ > 
Acessado em 17 de Maio de 2021.
30  Despret, Vinciane; Stengers, Isabelle. Women who make a fuss: the unfaithful daughters of Virgina Woolf. Minneapolis: Univocal, 2014.

http://revistadr.com.br/posts/entrevista-com-isabelle-stengers-e-vinciane-despret-2/
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Um dia antes de irem para a Argentina, Patri filma Elsa – que está em seu quarto – arrumando as malas. As duas brincam, Patri filma deitada na 
cama, pegando Elsa de baixo para cima, levanta-se, filma Elsa dobrando as roupas, arrumando os presentes para a família, e ambas conversam 
intimamente sobre trivialidades. Na Argentina, diante das proporções que o filme toma é quando ele realmente se desenvolve. Elsa pergunta na 
viagem: “Por que será que querem fazer esse filme sobre a minha caminhada?” Em uma das cenas, depois do café da manhã, Elsa e Santa (a avó 
de Patri) tocam flauta no quintal da casa desta última. Patri, Santa, Elsa e Gabriela conversam no pátio sobre a jeguatá (“caminhada”) enquanto 
Patri mexe no cabelo de Santa e Gabriela no de Elsa. Santa diz que o jeguatá nunca é uma viagem apenas, na caminhada Nhamandu sempre as 
acompanha até a volta. As conversas se desenvolvem e elas dizem por que é ruim sair da aldeia sem avisar: é preciso avisar para onde se vai 
para que os espíritos acompanhem e saibam sempre onde se está. Santa diz que os Mbyá devem sempre avisar para onde vão. Dentro de casa, 
as crianças assistem ao filme Duas aldeias, uma caminhada, e Santa levanta-se e começa a dançar. Curiosamente, quando estávamos em Olinda, 
Patri me disse que os espíritos de Leandro, Bela e Xênia31 a acompanharam até lá. 

É noite de lua cheia e Patri e Elsa estão sentadas, uma de frente para a outra, no pátio da casa. Patri pergunta: “Tenho a impressão que as mulheres 
são mais espiritualizadas. Por que será?”. Elsa responde: “Na maioria das vezes é assim. Sempre vejo as mulheres entrando mais na casa de reza. 
Não sei porque acontece assim. Talvez porque nós mulheres convivemos mais com nossas filhas e elas nos acompanham”. O diálogo continua 
com a pergunta de Patri: “Como você quer que sua vida seja quando você for bem velhinha?” Elsa responde: “Eu queria viver na casa de reza. 
Para meditar para Nhanderu”.

5 Elsa

Elsa não é uma personagem qualquer. Patri quis fazer um filme sobre sua mãe para também entender sua relação com ela. Desde criança, Patri 
ficava sozinha, vivia com parentes. Morou com um tio em Tamanduá por muito tempo, até sair da escola no primário. Na infância, ficava sempre 
doente, o que a impediu de andar dos 9 aos 13 anos. Elsa caminhava, de uma aldeia a outra, vendendo artesanato, vivia o jeguatá. Foi nesse pe-
ríodo que sofreu um acidente e perdeu um dos filhos bebê. Patri não escolheu outra personagem, para falar da mulher guarani, escolheu sua mãe. 
Ela tem uma história muito particular, vive sozinha e pratica muito o jeguatá. Não para de andar, está sempre em movimento, vendendo artesanato, 
visitando os parentes. Sofreu diversos tipos de violência, não só por ser indígena, mas também por ser mulher, e as problematizações da materni-
dade com sua mãe Santa se repetiram com Patri e, por sua vez, se repetem com Géssica. Hoje em dia ela é vice cacica da Aldeia Ko’enju e tomou 
a frente da criação da Opy (casa de reza) dentro da aldeia.
31  Irmão de Elsa e pai de Xênia e Isabela, Leandro cria as duas filhas. Um caso de “pai solo” na aldeia Ko’enju. Atualmente mora no Rio de Janeiro com as filhas e é casado com uma 
mulher branca, a Jussara.
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Enquanto acompanhava Patri e Ana no processo de montagem do filme, ao assistirmos as imagens brutas da conversa que Patri filma no café da 
manhã, Elsa diz sobre sua mãe, “não vivi muito com minha mãe porque ela estava sempre caminhando”, algo semelhante ao que Patri me disse 
sobre sua própria mãe. Na filmagem, Elsa diz ainda que viveu algum tempo com o pessoal de Seu Duarte Ortega, referindo-se ao que então seria 
a aldeia de Tamanduá, contou da sua infância de muitas caminhadas e da ausência da mãe com ela e com suas/seus irmãs/irmãos. Patri pergunta 
mais sobre a infância dela e Elsa conta sua história a partir dos 9 anos. Diz que Santa foi casada duas vezes, uma com um mulherengo e outra com 
Tito, pai de Leandro, que era muito violento. Conta também que ele espancou Santa quando ela estava grávida de Leandro e que ela fugiu várias 
vezes com os filhos. Além da violência contra Santa, o padrasto abusava de Elsa. Mais ou menos aos 13 anos, ela engravidou dele, mas perdeu o 
bebê depois que algumas crianças a empurraram em uma brincadeira. Santa denunciou-o e depois de um tempo ele foi preso. Um dia antes de 
assistirmos a essa imagem, vimos um outro material bruto em que Patri falava para Elsa de um sonho estranho que teve com a avó: “tinha um 
grande buraco, as pessoas iam caindo em Kunhã Piru... Uma mulher empurrou a vovó sem querer e ela caiu”. Quando assisti as imagens do relato 
de Elsa, associei-as de imediato com esse sonho que Patri havia tido.

Na busca de Patri pela trajetória de sua mãe, Elsa narra seu trabalho na colheita da erva-mate. Depois de contar sobre esse trabalho, Patri per-
gunta-lhe: “Onde nasci?”. Elsa responde, “Ao lado da casa de Mariano numa casinha de Taquara, em Tamanduá”, e revela que quando Patri nasceu 
ficou muito doente. Patri então a interpela, brincando: “Por isso você não gosta de mim?”. Elsa disse que não teve leite para amamentar Patri e 
que ela tomou leite de vaca na mamadeira. Patri brincou dizendo que Elsa estava brava com a pergunta que ela havia feito. Enquanto assistíamos 
as filmagens, Ana parou a exibição e perguntou a Patri se ela realmente achava isso, que por conta dessas circunstâncias Elsa não gostava dela. 
Patri riu.

Acredito que Elsa seja muito lúcida sobre seu papel ativo dentro do filme e cria situações, fabula o real para a mise-en-scène. Ela de fato atua para 
a câmera e coloca sua subjetividade à disposição das filmagens. De acordo com José Serafim e Francisco Rêgo (2020) a produção cinematográ-
fica indígena nos possibilita compreender uma complexa atuação da mise-en-scène, pois opera tanto como um recurso estético relacionado a 
forma do filme quanto como uma forma de apropriação dos meios técnicos, ou seja, possibilita uma autonomia de criação e em frente à câmera, 
de invenção profilmica pois aciona os sentidos cosmológicos da encenação que referem-se ao extracampo do quadro. À vista disso, em análise da 
mise-en-scène no documentário As Bicicletas de Nhanderu32, os autores discorrem sobre os filmes que privilegiam seus processos de realização 
também como um destes recursos de se colocar em cena nas relações com aspectos culturais, sociais e antropológicos:

32 O filme As Bicicletas de Nhaderu é um dos mais expressivos filmes do Coletivo Mbyá-Guarani de Cinema, dirigido por Patrícia Ferreira Pará Yxapy e Ariel Ortega em colaboração com Vincent 
Carelli e Ernesto Carvalho. 2011. (45 min), som, cor.
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(...) Capaz de conjugar questões importantes como o acaso, a encenação dos sujeitos, a câmera como um dispositivo de mediação e do campo como 
um espaço ativo de relacionamento entre sujeitos, cultura e sociedade. A mise en scène, aqui, ganha contornos amplos nos abrindo para um con-
junto de dados que vão além dos aspectos filmográficos e cenográficos, envolvendo, por assim dizer, aos significados presentes na cena por meio 
dos dispositivos, interpretações, gestualísticas, falas e todo o repertório pelo quais os sujeitos sociais desenvolvem diante da câmara e por meio da 
câmera. (SERAFIM & RÊGO, 2020, p. 178)

A autonomia criativa de Elsa era tanta que em uma das filmagens, na travessia de barco entre o Brasil e a Argentina, ela finge para Géssica, diante 
das câmeras, que aquela era a primeira vez que ela atravessava. Revisitando esse trecho do filme em conversa com Patri para a publicação desse 
artigo, em 2021, ela relembra de como Elsa gostava de atuar e como estava a todo momento querendo atuar para as pessoas e que atualmente 
Patri precisa pedir para ela ser mais “espontaneamente ela” e menos atriz, em algumas imagens quando estão filmando juntas. Na aldeia Ko’enju, 
em 2017, ao visitar Elsa e fotografá-la fazendo artesanato, ela me disse: “não entendo porque querem fazer um filme sobre mim” - não só tinha 
consciência do filme, mas também nutria um sentimento de que sua vida não “daria um filme”.

Imagem 11 - Cena de Elsa e Géssica na travessia da fronteira entre Brasil e Argentina. Elsa “inventa” para Géssica que nunca havia atravessado a 
fronteira de barco (Fonte: frames do trecho do “corte 1”, por Patrícia).
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A relação entre Patri e Géssica é pouco filmada, como Géssica estava próxima de menstruar e da fase de reclusão, ficava mais próxima da avó. Se-
gundo Patri, são as mulheres mais velhas que repassam os conhecimentos cosmológicos sobre o Mbyá Reko da mulher indígena Guarani. Nessa 
fase, as meninas recebem conselhos de todos os tipos, e, no caso de Géssica, o conflito de geração com a avó ficou visível no filme. Entre Patri e 
Géssica esse conflito não foi tão acentuado durante as filmagens. Em uma cena em que as duas estão em casa, cada uma mexendo em aparelhos 
eletrônicos, Patri no computador e Géssica no celular, há o seguinte diálogo e nada acontece:

— Géssica, você colocou sua roupa pra lavar?

— Não coloquei não.

— Na máquina?

— Não.

— Por quê?

— Porque tem roupa na máquina.

— O que você está vendo no celular?

— Simba.

— O quê?

— O Rei Leão.
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Imagem 12 - Cena do diálogo entre Patri e Géssica. (Fonte: frame do “corte 2” por Fernando e Tita).

Depois desse diálogo, as duas continuam a interagir com seus aparelhos eletrônicos. Hoje em dia, Patri parece ter mais “problemas” com a fase 
de Géssica após a menstruação, fase que em Mbyá é chamada de inhengue pa ramo va’e. Patri relatou que esse momento atual está bem compli-
cado porque a filha está muito malcriada, mais até do que antes de menstruar: “ela acha que é ‘senhora de si’ e está muito ‘rebelde’”. Disse a ela 
que deve ser apenas uma fase mesmo e a recordei de uma parte das vídeo-cartas que fizemos para nosso filme TEKO HAXY – ser imperfeita (2018) 
em que ela me diz: “Eu menstruei com 13 anos. Eu achava que era quase adulta quando eu estava nessa passagem. Eu sempre fugia com duas 
amigas para assistir TV”. Rimos muito.
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A relação entre neta e avó, por sua vez, é um dos grandes conflitos do filme. Elsa ensina e dá conselhos para Géssica a todo momento. Conforme 
explicita Jesus (2015, p. 116):

Por estar o nhe’é conectado às suas origens divinas, a linguagem é o elemento que aproxima as pessoas de seus pais e mães verdadeiros (divindades) 
e lhes traz sabedoria. Por esta razão os aconselhamentos (nhemongueta) configuram-se na base de uma educação mbya que garanta o fortalecimen-
to deste vínculo ao longo da vida do indivíduo.

6 Ojepotá

Géssica é confrontada com conselhos e ensinamentos diversas vezes ao dia, como no café da manhã, quando Elsa lhe diz: “você é muito lenta. Vai 
se transformar33 em um caracol se continuar assim”. Outra cena que desvela a relação das duas é aquela em que Elsa está pilando paçoca e pede 
para Géssica ajudá-la no pilão; ela não vai e Elsa fica muito contrariada. Minutos antes, todavia, as duas estavam conversando, se divertindo em 
volta do fogo de chão e fumando pytenguá (“cachimbo”). Ao mesmo tempo, o conflito geracional é nítido: Géssica gosta de andar de bicicleta, de 
mexer no celular, e algumas vezes tem preguiça de ajudar em casa nas tarefas domésticas, por isso todos os ensinamentos necessários da avó.

33 A “transformação” nesse caso, fazer Ojepotá.
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Imagens 13 e 14 - Imagens em que Elsa chama a atenção de Géssica. (Fonte: frames do “corte 2” por Fernando e Tita).

Em outra cena, Elsa e Géssica estão na casa de Patri; a câmera está no chão, Tita e Fernando filmam. Elsa está sentada em uma cadeira de fio e 
Géssica no chão. No plano aparecem as duas, Elsa fala olhando para Géssica, mas ela olha apenas para seu lado direito, sempre com o cabelo 
no rosto. Nunca olha para a câmera, parece ter muita vergonha. No primeiro momento, Elsa ensina Géssica a fazer as coisas direito para que sua 
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mãe não brigue com ela. Elsa diz que, como a menina é desobediente, irá colocá-la em reclusão por um mês. Na época das filmagens, Patri e Elsa 
esperavam o momento da menstruação de Géssica para inseri-lo no filme. Como elas me disseram, o tempo da reclusão refere-se ao tanto de 
“trabalho” que a menina dá à família. Patri já me perguntou se eu sabia quanto tempo ela ficou reclusa, como que para sinalizar que ela era muito 
arteira. Disse não ter ficado muito tempo, apenas quinze dias.

Até então, o plano está nas duas e a câmera muda para o rosto de Elsa, que está brigando com Géssica por causa da bicicleta. É importante assi-
nalar34 que Patri comprou a bicicleta para Géssica quando Elsa estava na Argentina; ambas compraram escondido porque sabiam que a avó iria 
brigar, ou seja, mãe e filha estavam articuladas na cumplicidade, mantendo um segredo entre elas. Elsa continua advertindo Géssica dizendo que 
os mais velhos não gostam que as meninas andem de bicicleta porque a menina menstrua mais rápido: “não é para brincar com a bicicleta”, disse, 
apenas para usá-la quando ela ou a mãe a pedem para buscar alguma coisa mais rápido. Para Elsa, a bicicleta funciona mais como um instrumen-
to e não como diversão, isto é, deve ter um uso funcional e esporádico.

Imagens 15, 16 e 17 - Elsa briga com Géssica porque ela anda muito de bicicleta, sem necessidade, e Géssica se diverte com a bicicleta. No corte para o 
SAV/MinC, esse conflito geracional e a questão da bicicleta dentro do filme de Patri foram bem articulados. Essa cena de Géssica, por exemplo, tem a tri-
lha sonora de uma boy band argentina que a menina adora. Ventos no cabelo e rebeldia juvenil. (Fonte: Frames do “corte 1” por Fernando, Tita e Patrícia).

Em uma das falas mais bonitas dessa cena, Elsa diz a Géssica, refletindo para mim todo o cuidado, sabedoria e amor necessários para ser uma 
mulher Mbyá: “obedecendo a gente agora, você vai saber o que fazer quando estiver sozinha”.  Nessa perspectiva, Jesus (2015, p. 116) salienta:
34 Essa informação foi dita por Patri no debate de exibição do filme no Forum.doc 2015.
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Embora existam ênfases em alguns aconselhamentos em períodos que demarcam mudanças no lugar social de meninos e meninas, moças e rapa-
zes, tal como os ritos de passagem, há mães e irmãs mais velhas que estão cotidianamente falando com as crianças sobre postura, alimentação e 
afazeres que precisam ser aperfeiçoados. São processos de transmissão de saberes que se dão ao longo do ciclo de vida e que tem início no período 
da infância.

Patri me disse várias vezes que os conselhos dados desde a infância são para meninos e meninas, que as meninas não são educadas para cuidar 
da casa ou dos/das filhos/as sozinhas, que homens e mulheres são ensinados de igual maneira a cumprir suas responsabilidades sociais. Esses 
conselhos proferidos pelos/pelas mais velhos/velhas continuam até a vida adulta, no casamento e na velhice.

Depois de falar da desobediência e da bicicleta, Elsa conta a história da criança que fez ojepotá em onça. Patri chega e senta-se em outra cadeira; 
as três aparecem em cena de forma triangular, Géssica e Patri na base, e Elsa no ápice.

Imagens 18 e 19 - Elsa dá conselhos para Géssica. (Fonte: Frames do “corte 2” por Fernando e Tita).
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Elsa, então, narra a história da criança mimada que se transformou em onça:

Era uma vez um menino que era muito chorão e muito mimado. Chorava o tempo todo. Chorava, chorava, chorava. Por mais que sua mãe 
dissesse para ele não chorar. E ele continuava chorando. E então uma noite ele começou a chorar e seu pai disse para a mãe: “agora deixe ele 
chorar sozinho”. Assim, a mãe fingiu que estava dormindo. A criança começou a bater e a arranhar a mãe para ver se ela acordava. E mesmo 
assim a mãe continuava fingindo. Ele parou de chorar e continuou tentando acordar a mãe. Mesmo assim a mãe continuou fingindo. Então 
ele começou a mamar no peito da mãe. E mesmo assim a mãe continuava a fingir que dormia. Daí, o menino se levantou entre os pais. Se 
levantou e saiu caminhando, pois ele já era grande, mas muito mimado. A Géssica é assim. Ele foi até a mesa onde havia carne de queixada. A 
carne estava em cima da mesa. Ele foi até lá e fez um barulho. A mãe se levantou e foi espiar para ver o que era. Ele tinha virado uma grande 
jaguaretê em cima da mesa. Aquele menino mimado havia virado uma onça. A mãe voltou para dentro e contou para o marido. Ele disse: “se 
levante, seu filho virou um monstro!” Aquele menino que era chorão. Ele era chorão e mimado porque ele era um animal. O pai foi olhar e se 
assustou. O pai disse para deixá-lo quieto, que esperassem o dia seguinte para irem embora. E então foram deitar, fingindo que não viram 
nada. De novo como um menino mimado procurando o peito da mãe. A mãe continou fingindo que estava dormindo e que não sabia de nada. 
O menino começou a mamar. Ele fazia um som para ter certeza que a mãe dormia. E continou a mamar. Amanheceu. O marido disse a mulher: 
“vamos fugir!”. E foram embora deixando para trás a criança. Aquele menino terrível a criança ainda dormia quando os pais foram embora. 
Então foram embora. Havia um rio enorme. Eles atrevessaram o rio. Quando terminaram de atravessar o rio já era quase noite. E resolveram 
dormir na beira do rio mesmo. E quando se deitaram ouviram um choro do outro lado do rio: “Pai, me ajuda a atravessar o rio”. O pai sentiu 
pena mesmo depois que viu o filho se transformando em onça. Ele sabia que o filho havia virado uma onça. Ele sabia que ele havia virado 
uma onça. Ele disse: “tenho muita pena de meu filho, por isso vou ajudá-lo a atravessar o rio”. A mãe disse: “não, ele vai nos devorar por tê-lo 
deixado para trás”. “Acho que ele não vai nos comer” – disse o pai – “vou até lá ajudá-lo”. Então, quando o pai foi buscá-lo, a mãe subiu numa 
árvore amedrontada. Depois... O pai o colocou nas costas e cruzou o rio. A mãe já estava no alto da árvore. O pai e a criança chegaram até 
onde haviam feito uma fogueira. A mãe tinha colocado um pedaço de lenha para fingir que ainda estava lá. Depois de cruzarem o rio, o me-
nino seguiu caminhando. E quando chegou lá, se transformou de novo em onça. E foi direto onde a mãe estava, mas era só lenha. Ainda bem 
que a mãe não estava lá. Ele então atacou o pai. E o matou. E o devorou. Estava com muita raiva porque eles o deixaram para trás. Quando 
amanheceu, a mãe desceu da árvore e a criança não estava mais lá. Havia saído à sua procura. Por isso ela escapou de ser devorada pelo 
filho. Ele só conseguiu devorar o pai. Por isso, se a gente for muito mimada a gente vira uma onça. De agora em diante não seja tão mimada 
e fale direito com sua mãe se quiser alguma coisa. Não precisa falar chorando, tem que falar direito... Você faz isso porque é muito mimada.

Prates (2009) afirma que o risco de “ojepotar-se” (transformar-se) é maior para as mulheres em comparação aos homens, pois elas estariam mais 
suscetíveis a essas transformações por causa da menstruação – o sangue é algo que as deixa sensíveis aos outros seres do cosmos35. Isso ocorre 

35  Para Sandra Benites (2018), o sangue pode subir a cabeça: “se não tiver cuidado com a cabeça e com as emoções, pode acontecer uma transformação, pode haver um problema de 
desequilíbrio emocional (na mulher)” (2018, p. 74) e a falta de cuidado às preparações e às restrições com o corpo da mulher quando estão perto de menstruar, tornam os corpos mais 
susceptíveis ao ojepota: “as consequências de não respeitar as regras é dor de cabeça, tontura e até mesmo perder a cabeça, um risco maior de ojepota, se encantar por qualquer coisa” 
(2018, p.69).
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justamente porque talvez nenhum outro corpo se transforme tanto como o corpo feminino, em virtude da menstruação e da gravidez. Compreendo 
o ojepotá36, nesse caso de Géssica, como uma preocupação legítima de Elsa sobre sua possível transformação caso não seguisse seus conselhos, 
visto que estava próxima de sua primeira menstruação e que para isso, era importante, como me disse Patri37: “preparar o corpo para a vida” e que 
a preparação corporal é aliada à uma preparação comportamental diante do modo de ser mulher Mbyá-Guarani. Soma-se a isso, fazendo uma 
analogia às histórias contadas para as crianças não indígenas, as histórias de ojepotá (que são reais para os Guarani e muito comuns) à uma es-
pécie de “fábula” – sobretudo quando contada para as crianças – em que as personagens são animais que possuem características humanas e há 
uma “moral da história”. No tocante a Géssica, para mim, essa moral seria a seguinte: seguindo os conselhos de sua mãe e sua avó, ela vai saber 
o que fazer quando estiver sozinha e sabendo que com esses ensinamentos ela não esteve sozinha no mundo, é uma prática de cuidado. Mas, se 
não as obedecer, ela pode se transformar.

Voltando à cena de Elsa e Géssica, a menina continua sem dizer nada, com a cabeça baixa. Nesse ínterim, enquanto narra o mito, Elsa interrompe 
a história uma vez e diz: “a Géssica está com o cabelo sobre o rosto”. Patri reforça: “eu fico com medo dela”. Elsa mexe no cabelo de Géssica, em 
um gesto de carinho, para tirá-lo do rosto. Continua mexendo durante um tempo e faz uma trança. Pude perceber a relação extremamente afetiva 
entre mulheres e seus cabelos. Algumas vezes em campo vi Patri mexer no cabelo de Jerá, Géssica, Luana, Isabela e no meu, seja para fazer uma 
trança, pegar piolhos ou apenas fazer carinho. É um cuidar para que, segundo Elsa, “Nhanderu as veja bonita”, mas é também uma forma de 
produzir as estruturas de afeto e cumplicidade, ocupando-se da outra e de si para o melhor cuidar comum. Na mesma lógica, acredito que o filme 
de Patri estabelece uma relação com ela mesma que é aplicada ao mundo, tanto o mundo Mbyá quanto o mundo juruá kuery. Uma relação de 
descoberta de si como mulher Mbyá, mãe e filha, como cineasta, filmando por perto (TRINH, 2012) e com mulheres (MARTINS, 2015)38. As palavras 
iniciais de Patri dão o sentido disso: “aquilo que nos une e nos distancia, como mulheres e como povo”.

36 A transformação também possui relação com a libido (PISSOLATO, 2006), visto que, na cosmologia Mbyá, pode se assemelhar ao desejo pelo sangue da carne crua – remete-nos, 
talvez, à relação presa/predador implicada nas relações sexuais. 
37 Conversa que tivemos por telefone e por mensagens de whatsapp (em Maio de 2021), quando eu disse da publicação desse artigo e que gostaria de discutir alguns “pontos problemáticos” 
que foram levantados no parecer da Revista. Revisitamos as conversas e as experiências que tivemos 4 anos atrás, com Géssica agora já casada, Patri grávida e Elsa como vice-cacica da Tekoa 
Ko’enju. 
38 Como afirma Martins (2015) sobre falar por perto e filmar com um olhar, esse processo evita a reprodução das categorias dicotômicas Eu/Elas, Nós/Elas, bem como a conservação 
de uma posição de dominação para quem olha. Assim, “olhar de perto” aproxima-se de uma política da experiência que privilegia o “relacionar-se a”.
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7. Um filme que acontece junto com a vida

À medida que o filme constrói uma escrita de si para Patri, Elsa e Géssica e das relações com essas mulheres, somos convidadas/os a olhar para 
dentro da nossa própria casa – nossa casa corpo (principalmente se a experiência for de uma espectadora) e nossa casa juruá kuery, que muitas 
vezes não abriga nem cuida e é cercada de muros. O cercamento das terras e as delimitações de fronteiras pelo colonialismo, como nos lembra 
Silvia Federici (2017, p.200), representou a perda de poder social das mulheres e expressou-se também por meio de uma nova diferenciação sexual 
do espaço em que os corpos das mulheres também passaram a ser propriedade de alguém, um homem branco, no caso, assim como as terras. 
Nessa perspectiva, as terras comunais passaram a ter donos e mulheres não brancas, sobretudo indígenas no contexto brasileiro, foram definidas 
e classificadas por um sistema ideológico de dominação (Gonzalez, 2020, p.41) e representação. 

Nesse movimento dentro/fora – do privado para o público – e igual/diferente esses movimentos de Patri podem ser compreendidos entre mundo 
Mbyá-Guarani e mundo juruá kuery , Trinh T. Minh-há (2012, p. 199) esclarece, por meio dessas fissuras, que o pensamento binário não é válido 
para esse processo  da identidade e da diferença entre mulheres pós-coloniais. Patri e eu também pudemos transitar nessa complexidade e des-
frutar da contradição inerente ao fluxo, onde nossa relação e aliança também se constrói39. A respeito dessa mobilidade entre dentro/fora e igual/
diferente, íntimo/coletivo, não operam como categorias monolíticas e excludentes, mas como ramificações de um mesmo ser, quase uma raiz:

Diferenças não somente existem entre uma estrangeira e uma nativa – duas entidades. Elas também operam no interior da própria estrangeira ou da 
nativa ela mesma - uma entidade singular. Ela sabe que não pode falar delas sem falar de si mesma, da História sem falar de sua história, também 
sabe que não pode fazer um gesto sem ativar o movimento incessante da vida (MINH-HA, 2012).

Desse modo, Saéz (2006) afirma que no Brasil a autobiografia do/a sujeita histórica indígena está ausente da etnologia e completo: no cinema é 
igualmente uma lacuna. Em Ko’enju, Patri e eu lemos o texto acima de Trinh T. Minh-há (2012) e conversamos muito sobre nossa relação. Concor-
damos que somos iguais e diferentes. Iguais por sermos mulheres e compartilharmos semelhanças não só biológicas mas também sociais por 
justamente sermos mulheres e muito diferentes porque o “ser” mulher, nesse caso, está imbricado a etnias, classes sociais, culturas diferentes e 
a vivências e violências que eu, como mulher branca não enfrento.

Um dos meus primeiros questionamentos dentro da minha pesquisa foi: com qual finalidade e de que modo as mulheres indígenas utilizam a 
imagem? Essa é uma pergunta para tentar ser respondida por toda uma vida, mas, por meio dela, levantei algumas hipóteses e outros questiona-
39 Nesse sentido das alianças, relembro Sandra Benites que escreve: “eu também penso que todas as mulheres são Nhandesy’Ete, não importa a cor ou se são indígenas, a única coisa que muda 
entre nós mulheres é o contexto, a posição que ocupamos, ou a classe social onde nos encontramos.” (2018, p. 69).
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mentos. Nesse sentido, as mulheres indígenas que produzem imagens desenvolvem capacidades nessa relação simbólica com o mundo, para 
uma autoestima e uma relação social e cultural dentro e fora da aldeia. Elas produzem conhecimento e compartilham com outras pessoas da 
aldeia não só o processo de realização dessas imagens, mas também o que elas querem mostrar, exibir e difundir, para a valorização da própria 
cultura. Assim, fazem parte de várias outras relações que são criadas a partir desse processo de expressão artística subjetiva e sensível. Todo esse 
processo também faz parte desse filme-processo, toda essa articulação interna, as estruturas que o filme movimenta num tempo espiralar que 
não é encerrado em si mesmo mas que permite uma fluidez da forma fílmica, do pensamento visual e dos movimentos da vida ordinária que estão 
caminhando junto com todo esses atos em aberto. É um processo dinâmico de realização de imagens e reconhecimentos. Assim, a linguagem 
artística cinematográfica possibilita a narrativa híbrida de histórias autobiográficas potenciais e apropriadas de seus discursos em que filmar a vó, 
a mãe, a filha é algo de fácil acesso que está ali e desvela as trajetórias de muitas mulheres comuns, anônimas, que agem micropoliticamente no 
dia-a-dia, dentro das suas casas e suas aldeias, mas que estruturam, a meu ver, a macropolítica a fim de outras éticas de vida e possibilidades de 
existências. 

Nesse processo de ver-se refletida, a câmera é participante, um espelho posto para evidenciar as coisas que estavam ali, mas que não são mos-
tradas, não são “vistas” pois durante séculos foram psicologizadas e ressignificadas com agressão como “coisas de mulher” pelo patriarcado. 
Dentro desse cotidiano, descortina-se com outros olhos o espetáculo, agora “visível”, da manutenção da cultura. Essas estratégias também são 
uma subversão das “ordens impostas” pelo sistema ideológico racional colonial, neste caso, ao tecnicismo ocidental. O modo como Patri filma, 
passa por um processo de desconstrução das etapas e o método proposto pelas oficinas audiovisuais também passa por uma criação livre: não 
há argumento inicial, tampouco um roteiro, por exemplo. É uma maneira inventiva do fazer cinema, onde se aprende fazendo, filmando. 

O filme-processo Pará Reté ainda está em desenvolvimento, o desejo de finalização é constante por parte de Ana, Patrícia e meu também, que me 
tornei uma entusiasta para que isso aconteça brevemente, mas os editais e os contextos políticos no Brasil aliados ao tempo da vida, têm dificul-
tado a conclusão do filme. Patri segue filmando as mulheres de sua família.



> PROA: Revista de Antropologia e Arte | Campinas-SP | 11 (1) | p. 182-216| Jan - Jun | 2021 

D
o
ss

iê
   
   
   
   
   
<<

<<
<<

<

214

> Gerações em cena, filmar com mulheres Mbyá-Guarani: o filme-processo Pará Reté

REFERÊNCIAS
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	 Generations on stage, filming with Mbyá-Guarani women: the process of making Pará Reté

Abstract: In this article, I do a film analysis of two preliminary versions of an unfinished film by the indigenous filmmaker Guarani-Mbyá 
Patrícia Ferreira Pará Yxapy. The film, titled Pará Reté, is about her mother, daughter and grandmother. Even though unfinished, these 
work in progress cuts have already been shown in some exhibitions and festivals. Evoking Claudia Mesquita’s concept of “filme-proces-
so” (“Process-film”), I trace how everyday life and intimacy are inseparable from the process of making this film, as it also points to one 
of the particularities of the cinema made by indigenous women. I intend to demonstrate the different circumstances, characteristics of 
Patrícia’s work and how her film happens along with life, in order to meditate on her filmmaking process based on the her relationships 
with the characters and her dialogue with the Vídeo nas Aldeias crew.

Keywords: indigenous cinema, indigenous women cinema, indigenous women, women filmmakers.
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