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Resumo

Esta dissertacdo apresenta uma pesquisa sobre a pritica do video comunitdrio
contemporaneo no Brasil, realizada nos anos de 2003 e 2004. Investigamos a metodologia
de uso do video e a trajetdria de dez grupos - trés localizados em Sao Paulo, trés no Rio de
Janeiro, trés em Belo Horizonte e um em Olinda. Paralelamente a pesquisa de campo,
efetuamos uma revisao bibliogrifica, tomando como parametros: a experiéncia autoral do
cineasta Andrea Tonacci, ainda na década de 1970, e a experiéncia institucional da
Associagdo Brasileira de Video Popular (ABVP), entidade que agrupou as manifestacoes
do movimento do video popular, entre 1984 a 1995. Do ponto de vista tedrico, associamos
o estudo de Jean-Claude Bernardet sobre o documentdario brasileiro das décadas de 1960 e
1970 com o estudo sobre cinema e antropologia, de Claudine de France. A aproximagdo
entre os elementos citados nos sugeriu a necessidade de problematizar o conceito de video
comunitdrio e propor uma leitura para alguns daqueles videos que envolvem comunidades

em seu processo de realizacao.

Résumé

Cette dissertation présente une étude réalisée en 2003 et 2004 sur la pratique de la vidéo
communautaire contemporaine au Brésil. Nous avons examiné la méthodologie d’usage de
la vidéo et la trajectoire de dix groupes — trois a Sdo Paulo, trois a Rio de Janeiro, trois a
Belo Horizonte et un a Olinda. En parallele a la recherche auprés des communautés, nous
avons réalisé une révision bibliographique prennant comme parametres [’expérience
d’auteur du réalisateur Andrea Tonacci pendant les années 1970 et [’expérience
institutionnelle de I’Association Brésilienne de Vidéo Populaire (ABVP), organisation qui a
rassemblé la manifestation du mouvement de la vidéo populaire de 1984 a 1995. Du point
de vue théorique, nous avons associé [’étude de Jean-Claude Bernardet sur le
documentaire brésilien des années 1960 et 1970 avec [’étude sur le cinéma et
I’anthropologie de Claudine de France. Le rapprochement de ces éléments nous a suggéré
la nécessité de réfléchir sur le concept de vidéo communautaire et de proposer une lecture
de quelques unes de ces vidéos qui mobilisent des communautés dans leurs processus de

réalisation.
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Introducao

“Voltando a cabeca um pouco a esquerda, vé o perfil direito de Sexta-feira. Lavram-lhe o
rosto equimoses e golpes e, no malar proeminente, afastam-se os bordos violdceos de uma
chaga feia. Robinson observa, como sob uma lupa, esta médscara prognata, um tanto bestial,
que a tristeza torna mais obstinada e mais amuada. E entdo que nota nesta paisagem de
carne sofredora e feia qualquer coisa de brilhante, de puro e de delicado: o olho de Sexta-
feira. Sob as longas e curvas pestanas, o globo ocular perfeitamente liso e limpo ¢é
incessantemente varrido, refrescado e lavado pelo movimento da pélpebra. A pupila palpita
sob a acdo varidvel da luz, aplicando exatamente o seu didmetro a luminosidade ambiente,
de modo a que a retina seja sempre igualmente impressionada. Na massa transparente da iris
encontra-se imersa uma infima corola de plumas de vidro, uma té€nue rosicea, infinitamente
preciosa e delicada. Robinson estd fascinado por este 6rgdo tdo sutilmente composto, tao
perfeitamente novo e brilhante. Como é que uma tal maravilha pode estar incorporada num
ser tdo grosseiro, ingrato e vulgar? E se, neste instante preciso, descobre por acaso a beleza
anatdmica, espantosa, do olho de Sexta-feira, ndo deverd, honestamente, perguntar-se se o
araucano ndo € todo ele uma adi¢do de coisas igualmente admirdveis que ele ignora s6 por
cegueira? Robinson debate-se interiormente com esta didvida. Pela primeira vez, entrevé
nitidamente, no mestigo grosseiro e estipido que o irrita, a possivel existéncia de um outro
Sexta-feira — tal como outrora pressentira, antes de descobrir a gruta e o combo, uma outra
ilha, escondida na ilha administrada. Mas esta visdo devia durar apenas um instante fugidio,
e a vida devia tomar ainda o seu curso monétono e laborioso.” (Michel Tournier, em “Sexta-
Feira ou os Limbos do Pacifico”, p. 160-161)

A relagcdo entre cineastas e povo se modifica ao longo da histéria do cinema
brasileiro. A cada passo que ddao, um no sentido do outro, surgem, além de novos conflitos,
a possibilidade de outras maneiras de filmar, daf o interesse nessa dindmica, sobretudo, por
parte da critica voltada para os discursos constituidos no campo do cinema documentario.
N3ao seria dificil apontar que uma das manifestacdes desse interesse estd, por exemplo, na
busca incessante pela captura das figuras do povo, suas razdes e crengas, que passam a ser
mostradas em primeirissimo plano no documentdrio contemporaneo. Assim como a
imagem retirada da ilha de Speranza, onde se desenrola o encontro de Robinson e Sexta-
feira no romance de Michel Tournier, temos que uma das formas possiveis da relacdo entre
cineastas e povo advém do interesse crescente pelo olhar que parte das proprias
comunidades nativas, numa tentativa talvez de que esse olhar do povo possa vir a nos
mostrar um outro povo diferente daquele até entio representado pelos cineastas ou mesmo
de nos apontar outras maneiras de filmar.

A partir da segunda metade da década de 1990, como em nenhum outro momento

no Brasil, podemos detectar uma série de iniciativas envolvendo grupos que encontram, ao
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“alcance das maos”, um equipamento de video digital, que lhes permite atuar como
produtores de imagens.

Diferente do que acontece no jornalismo televisivo ou no documentério brasileiro
mais contemporaneo, 0 que parece interessante nessas imagens nao € exatamente a forma
como as entrevistas sdo conduzidas, ou seja, as tipologias de interpelacdes que os
entrevistadores propdem aos personagens; nem mesmo a maneira como os entrevistados se
saem das perguntas ou provocagdes verbais dos diretores. O que interessa aqui €, sobretudo,
a emergéncia de um determinado cotidiano compartilhado entre aqueles que participam da
realizacdo de um video.

Isso acontece quando, em Sao Paulo, Carlos, um garoto da favela Monte Azul, é
observado por um grupo formado por moradores dessa mesma periferia da cidade. Tendo
atrds de si uma parede sem reboco, ele € filmado pelos amigos em plano fechado com
pouca iluminagdo. Fala para a cAmera sobre suas metas e os obstdculos que o impedem de
atingi-las, reflexao que lhe ocorre durante um baseado. Na seqiiéncia seguinte, perambula
pelo bairro em busca de emprego, sempre negado a cada nova abordagem. Entre uma
tentativa e outra, consegue descolar um copo d’dgua; negocia um pequeno empréstimo
informal com um estrangeiro, garantindo o almog¢o. Ao final da empreitada, dirige-se para
uma quadra de skate, onde - ai sim - € alguém admirado por seus pares, entre eles
justamente os participantes das Oficinas Kinoforum, responsdveis pela concepgao e
realizacdo de Tato (2001), um video dedicado a acompanhar o cotidiano dele. Na quadra,
faz evolugdes sobre a prancha e, em voz over, fala que, para ser um bom skatista, € preciso
aprender a cair, estabelecendo uma analogia entre a queda fisica e o fracasso de suas
expectativas.

Retornando a mesma locacdo do ponto de partida, o skatista tem agora o corpo
reclinado, postura que lhe permite, a um s6 tempo, tirar a camera de seu horizonte e falar,
contemplando o espago desativado ao seu redor. Os realizadores do filme pedem que Carlos
dé uma mensagem aos jovens. Novamente com um cigarro de maconha entre os dedos,
responde ndo ter mais o que dizer. A camera deixa a locacdo, passando a circular pelos
becos de Monte Azul até que, ao tentar transpor uma rua sem saida, colide em um muro.

E bastante evidente nesse video a proximidade que existe de fato entre os

adolescentes que compartilham o dia-a-dia em Monte Azul e, especificamente, a
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proximidade daquele grupo que se formou em torno do filme, incluindo ai a presenga do
cineasta vindo de fora e o préprio personagem, que se permite filmar em situacdes que nao
chegam a ser como aquelas dos filmes familiares, mas sdo situagdes compartilhadas na
intimidade de um grupo de pessoas que compactuam o mesmo interesse pelo skate e pelo
video, nesse caso. A proximidade entre as pessoas nas situacdes de tomada surge como um
primeiro estimulo para se pensar o que pode uma camera arraigada em uma comunidade.

Em Tato, como mostramos, estd em jogo o dia-a-dia vivenciado pelo grupo de
skatistas de Monte Azul e suas questdes, a saber: a parandia pela insercao no mercado de
trabalho, o gosto pelos movimentos fisicos do skate e certa reflexdo existencial
acompanhada do uso de drogas.

Essa espécie de pacto entre aqueles que participam da realizacdo de um filme,
ativando a formacdo de uma comunidade ao redor deles — sejam eles quem for —, esta
presente nesse video que € uma das primeiras incursdes da Associacdo Cultural Kinoforum
no universo do video comunitdrio. A institui¢io ministra oficinas de video na periferia de
Sao Paulo para jovens de 17 a 25 anos, desde 2001.

E possivel identificar atualmente, no pais, videos comunitdrios produzidos por
grupos localizados em dreas urbanas, como vilas, favelas, bairros periféricos de centros
metropolitanos, bem como em dreas rurais, tais como projetos de video desenvolvidos junto
ao MST (Movimento dos Sem Terra), comunidades ribeirinhas, interioranas e aldeias
indigenas. Apesar dos poucos registros formais sobre esses trabalhos, observa-se a eclosao
desses projetos de video, em geral envolvendo oficinas de video ministradas por cineastas.

A disponibilidade do recurso do video permite que essas comunidades, sejam elas
formadas por indios ou brancos, criangas em situacdo de risco ou trabalhadores sem terra
servindo-se desse material, tomem suas proprias imagens do mundo. A dinamica de
realizacdo dessas imagens feitas pelo povo, por assim dizer, diferencia-se da forma como,
dentro da cinematografia brasileira, ao menos desde a década de 1960, sdo criadas, por
cineastas, imagens do povo com a proposta de representd-lo. Afinal, essas imagens, as
quais nos dedicamos através da pesquisa que vimos apresentar, decorrem da inser¢ao, em
diversos niveis, dos grupos sociais, outrora retratados, no processo de producao do video.

A apropriagdo dos equipamentos, por parte de grupos leigos pode vir a acontecer de

maneira espontanea ou através de um estimulo externo. Pode ocorrer também de forma
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eventual ou regular, desenvolvendo-se ao longo do tempo. Aqui trataremos daquelas
iniciativas, internas ou externas ao grupo, que orientam de forma sistemédtica a aproximagao
entre comunidades e recursos do video.

Em geral, esse tipo de atuacdo é atribuido a ONGs (Organizacoes Nao-
Governamentais) ou associagdes localizados na esfera da sociedade civil que contam com
patrocinio de empresas privadas ou publicas. Entretanto, ha também a¢des nesse campo
empreendidas pelo Estado, como politica publica, por produtoras de cinema e video, e por
empresas privadas especializadas em prestar servigos na area.

Este trabalho baseia-se na investiga¢do da pratica de dez grupos — trés localizados
em Sao Paulo, trés em Belo Horizonte, trés no Rio de Janeiro e um em Olinda. Estimulados
por essa pesquisa, formulamos um terreno conceitual, com referéncias nos estudos sobre o
documentdrio brasileiro, notadamente aquele empreendido por Jean-Claude Bernardet em
Cineastas e Imagens do Povo' , que aborda documentdarios das décadas de 1960 e 1970,
assim como o estudo sobre a antropologia filmica elaborado por Claudine de France, em
Cinema e Antropologia2 .

De saida, a nocao de video comunitdrio nio estava centrada em uma concepcao a
priori de sensibilidade estética videografica, mas no procedimento de envolver, em
diferentes niveis, grupos sociais nas diversas situagcdes inerentes ao processo de realizagao
de videos, tais como criacdo de roteiro, produgdo, gravagao, edi¢do e exibicdo. A intengao
foi deixar que a andlise dos filmes sofresse alteragdes decorrentes da diversidade de
sensibilidades encontradas, dos referenciais que cada grupo articula, das diferencas que
apresentam entre eles.

Elementos para uma definicdo mais aprofundada de video comunitdrio foram
levantados ao longo de todo este trabalho. Aqui estdo desenvolvidos no capitulo 1, cuja
proposta € ndo exatamente responder, o que estaria fora de nosso alcance, mas a0 menos
problematizar a questao: o que é video comunitédrio?

No capitulo seguinte, procuramos demarcar que essa maneira de usar o video,

envolvendo comunidades, surge com o fim da atuacdo direta da ABVP (Associagdo

! Jean-Claude Bernardet. Cineastas e imagens do povo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2003 [1* edi¢do
1985].
? Claudine de France. Cinema e antropologia. Campinas: Ed. Unicamp, 1998.
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Brasileira de Video Popular)’, instituicdo que deflagrou no pais o movimento do video
popular. A associacdo existiu formalmente de 1984 a 2001, sendo que havia deixado de
atuar como produtora de videos ja em 1995, época em que os equipamentos de video digital
comegam a se tornar mais acessiveis do ponto de vista financeiro.

Da mesma forma que a ABVP centraliza o movimento do video popular,
diretamente ligado aos movimentos sociais, quando a associacdo deixa de produzir, inicia-
se um outro tipo de produgdo, em certa medida herdeiro dessa tradicdo. Foi possivel
formular que o video comunitario, da mesma maneira que outras vertentes da produ¢do em
video ndo abordadas neste trabalho como a midia ativista® surgiria a partir dai, no lugar da
producdo de video popular, sendo a0 mesmo tempo tributdria dessa linha de trabalho e
apresentando novos tragos.

Para compreender a produgdo brasileira de video comunitdrio, tivemos, portanto, de,
primeiramente, retomar e revisar a bibliografia que versa sobre o movimento do video
popular. Essa tarefa, que esta feita ainda no capitulo 2, serviu para que pudéssemos detectar
como o contexto do video comunitirio contemporaneo, tematizado nos capitulos
subseqiientes, mantém relagdes ainda pouco examinadas com acontecimentos anteriores.
Chamaremos atencdo ndo apenas para o video popular, mas também para a ascendéncia de
certas experiéncias autorais de cineastas, como Andrea Tonacci, ocorridas ainda na década
de 1970.

E bem verdade que, em principio, haviamos planejado empreender um rastreamento
horizontal das ocorréncias atuais de video comunitirio em todo o pais. Diante da
necessidade de delimitar nossa empresa, restringimo-nos a uma pesquisa direta, mais
aprofundada, que passou a envolver os dez referidos grupos. A relac@o final de projetos
pesquisados € a seguinte: Oficinas Kinoforum (SP), Anthares Multimeios (SP), Cala Boca
Ja Morreu (SP), Associacdo Imagem Comunitdria (MG), Oficina de Imagens (MG), BH
Cidadania (MG), TV 100% Comunidade (RJ), TV Facha (RJ), TV Santa Marta (RJ]) e
Video nas Aldeias (PE).

? A Associagido Brasileira de Video Popular existiu de 1984 a 2001, perfodo no qual reuniu produtores
independentes e grupos realizadores de video ligados aos movimentos sociais. O acervo da ABVP conta com
cerca de 500 titulos.

* Para informagdes sobre essa linha de trabalho sugerimos: John D. H. Downing. Midia Radical — Rebeldia
nas comunicagdes e movimentos sociais. Sao Paulo: Ed. Senac, 2002; Juliana Monachesi. A explosdo do
artivismo. Folha de Sao Paulo, caderno Mais!, 6 de abril de 2003; e o site do Centro de Midia Independente

<www.cmi.org.br>.
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Sabemos como a decisdo de selecionar ocorréncias préximas do ponto de vista
geografico, faz-nos incorrer no mesmo equivoco de diversos estudos voltados para as
manifestagdes cinematograficas e videograficas brasileiras, que desconhecem as
experiéncias mais distantes, apoiando-se quase sempre em categorias proprias de uma
classe média urbana e intelectualizada. Temos indicios de que seria preciso conhecer mais
de perto experiéncias significativas que ficaram de fora deste trabalho, pelo fato de estarem
além da nossa capacidade de deslocamento, como a experiéncia da TV Casa Grande’, em
Nova Olinda (CE). Esse projeto nos pareceu ter conseguido concretizar aquilo que € o
grande objetivo dessas iniciativas: passar o controle da realiza¢do dos videos para um grupo
de cineastas ordindrios, que se utiliza da produgdo de imagens em movimento para
trabalhar suas questdes internas e, a partir dai, inseri-las dentro de um universo cultural
maior, como o da cidade.

Durante nosso trabalho, pudemos comprovar que as pesquisas académicas sobre o
tema encontram-se em estidgio inicial, no campo do video. Depois dos estudos que
problematizam o movimento do video popular, o tema raramente foi formulado. Ao
verificar esse estado de coisas, decidimos investir em uma pesquisa direta, identificada na
busca de fontes primdrias, que conjugamos com andlise dos filmes e com a abordagem de
experiéncias relevantes historicamente, procedimentos que, em principio, pareceram
ajudar-nos a compreender essa manifestagao contemporanea.

As fontes primdrias podem ser traduzidas aqui nos coordenadores de projetos
atuantes no ambito do video comunitdrio brasileiro. Eles foram ouvidos por serem os
detentores do quadro de referéncias que cerca a atuacio dos respectivos grupos e também
por estar a cargo deles, como lideres, a tarefa de formular, em tdltima instancia, a concepgao
de video comunitdrio que sustenta a pratica dos grupos.

Em principio, as entrevistas foram planejadas através de um roteiro que serviu para
nossa orientacdo. Entretanto, ndo chegou a ser usado nas entrevistas, cujos didlogos se
mostraram invariavelmente bastante mais ricos que nossa capacidade de planejamento.

Foram longas e valiosas conversas, que transcorreram nos locais onde os projetos sao

> Tivemos contato com o projeto através de trés videos que nos foram enviados. Dois deles sdo reflexivos: um
making of que mostra como funciona o projeto e sua inser¢do na cidade e o outro mostra o processo de
realizacdo de uma revista em quadrinho sobre o tabagismo encomendada pela Unicef. O terceiro é Os dragoes
- festa de Sao Sebastido, um relato sobre problemas que a festa de Sao Sebastido traz para Nova Olinda.
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desenvolvidos®. Nos casos em que o entrevistado sugeriu conversar com algum outro
integrante do grupo, isso foi prontamente acatado.

Ao longo do trabalho, conversamos com: Bernardo Brant da Oficina de Imagens
(4.09.2003); Rafaela Lima (11.06.2003) e Cristina Santos Ferreira (22.07.2003) da
Associacao Imagem Comunitdria; Sdvio Leite do BH Cidadania (02.07.2003); Christian
Saghaard da Oficina Cultural Kinoforum (13.06.2003); Gianni Puzzo da Anthares
Multimeios (13.06.2003); Gracia Lopes Lima (12.06.2003), Donizete Soares (12.06.2003),
Jayme Rampazzo (12.06.2003) e Diogo 90 (12.06.2003) da Gens Servicos Educacionais;
Nailton Maia (3.07.2003) e Ivana Gouveia (3.07.2003) da Facha; Itamar Silva (04.07.2003)
da TV Santa Marta; e Jorge Cordovil (4.07.2003) e Gisele Gomes (19.04.2004) da TV
100% Comunidade; e Vincent Carelli (20.04.2004) e Mari Corréa (20.04.2004) do Video
nas Aldeias.

Durante a realizagdo da pesquisa, surgiram alguns entraves que foram essenciais
para a compreensao da l6gica singular de nosso objeto. A dificuldade de ter acesso as fitas
de video dos grupos que tanto nos exasperou no inicio permitiu constatar, por exemplo, que
esse material circula em se¢des fechadas, dentro das comunidades envolvidas, chegando
muito recentemente a tomar parte em eventos da area de video, catdlogos de festivais ou
acervos publicos. Ficou claro que faz parte da maneira como esses projetos de video
comunitdrio se organizam a atengdo primeira a problemas e questdes internos e a baixa
circulacdo desses trabalhos em outros ambientes, o que nio significa que os produtos sejam
desinteressantes para outros publicos. Alguns deles mencionam o interesse de mostrar os
trabalhos para outros publicos, 0 que apenas comeca a acontecer de forma ainda pouco
sistematica. Portanto, a recep¢ao desses trabalhos esta ainda bastante atrelada a um publico
que em geral se localiza nas vizinhancas de onde o video foi realizado.

As videotecas dos projetos’ servem para uso interno, tanto é que em geral nio
seguem um tipo de ordenacdo que facilite o acesso do publico externo, sobretudo nos
projetos com mais tempo de trabalho e que, por isso, acumulam mais material. Em alguns

casos nao ha disponibilidade para se fazer copias das fitas ou mesmo uma aparelhagem

® Excegdo para a entrevista com os coordenadores do projeto Video nas Aldeias, que ocorreu no Rio de
Janeiro.

" Excegio para a videoteca do projeto Oficinas Kinoforum (SP), que se encontrava sistematizada e disponivel
para consulta. Temos que observar que se trata de um projeto que existe hd trés anos apenas e ligado a uma
produtora que também atua na exibi¢do de filmes.
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disponivel para assistir aos trabalhos no local. Pudemos perceber que os coordenadores
tiveram de se desdobrar para fazerem chegar as esperadas fitas até nds, o que raramente
aconteceu dentro dos prazos acordados.

E preciso dizer também que essa producdo, apesar de um suposto crescimento
numérico — fato que nao pretendemos comprovar a partir de uma pesquisa como esta apesar
de acreditarmos que isso seja verificavel —, reflete-se, timidamente, nos festivais e eventos
da 4rea de video, que recentemente comegaram a inclui-la em sua programacao.

Existe, portanto, uma lacuna que prejudica o desenvolvimento das experiéncias que
permanecem dispersas e desconexas pelo territério brasileiro. De maneira geral, podemos
afirmar que a conjuntura encontrada € essa. Contudo, ha excegdes.

O projeto Video nas Aldeias € uma delas. Iniciou em 1987, uma trajetoria que partiu
de documentdrios realizados pelos entdo coordenadores do projeto, o cineasta Vincent
Carelli e as antropdlogas Dominique Gallois e Virginia Valaddo, dentro do Centro de
Trabalho Indigenista (CTI) e se desenvolveu no sentido da formacdo de realizadores
indigenas nas aldeias, eles préprios autores dos ultimos trabalhos, exibidos e premiados em
festivais nacionais e internacionais de documentério. O projeto contava, até 2003, com 50
titulos em seu acervo.

Sua producdo pode ser vista, ndo na integra, mas ao menos parcialmente, em
acervos publicos®. Trabalhos do Video nas Aldeias constam também em catdlogos de
festivais. Destaque para a importante retrospectiva do projeto, intitulada “Um olhar
indigena”, que ocorreu no Centro Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, de 19 a 25
de abril de 2004. Para essa ocasiao foi editado um catdlogo — talvez a mais relevante fonte
bibliogréfica atual sobre esse projeto — que, através de textos de criticos, pesquisadores e
dos préprios coordenadores, oferece-nos um apanhado de questdes fundamentais que
cercam a sua pratica. Além disso, j4 haviam sido publicados alguns artigos, assinados nao
apenas por Gallois e Carelli, mas também por outros pesquisadores vindos do campo da

filosofia ou da antropologia’.

8 Os filmes estdo disponiveis no acervo do Itad Cultural, na videoteca do IFCH (Instituto de Filosofia da
Faculdade de Ciéncias Humanas da Unicamp) e no Lisa (Laboratério de Imagem e Som em Antropologia
Visual), da USP.

? Seria preciso destacar trés deles: o elucidativo artigo de Evelyn Schuler, publicado na Revista Sexta-Feira,
Sdo Paulo: Editora 34, n°2, ano 2, abr. 1998, p. 32-41; um segundo artigo que avanga nas questdes
apresentadas por Schuler, desta vez de Mateus Aratijo Silva, publicado na revista Devires, Belo Horizonte:
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Reafirmamos que se trata de um caso Unico, envolvendo inclusive uma linha de
atuacdo distinta dos demais projetos pesquisados, aspecto que vamos procurar tematizar
nesta dissertacdo. Podemos adiantar que esse projeto surge formulado no campo da
antropologia e mais recentemente passa a se definir dentro do campo cinematografico, o
que por si s6 ja o distingue das demais experiéncias de video comunitdrio, que se apdiam
em referéncias vindas de diferentes universos: da produgdo curta-metragista de video, como
veremos no capitulo 4; da educacdo, como estd no capitulo 5; ou mesmo as transmissoes
televisivas, como mostraremos no capitulo 6.

Nao queremos reivindicar que os festivais de cinema e video e as publicacdes da
area venham a contemplar o género do video comunitdrio, até agora desprezado. Nem
mesmo escolhemos o nosso objeto de pesquisa na crenca de ser preciso “dar a voz' a
esses grupos que praticam o video de maneira localizada, em suas comunidades.

Acreditamos que seja aceitdvel optar por um uso do video em escala local, sem
aspirar ao mercado dos festivais ou as publicacdes. Estamos interessados, sim, em imagens
produzidas por comunidades, mas ndo queremos exigir delas que se enderecem a nos.
Mesmo porque sabemos que essas imagens podem circular de maneira horizontal sem ter
para isso a chancela de instancias previamente formalizadas. Reconhecemos que seja uma
tarefa de quem se interessa por essas imagens o esforco de tomar contato com elas, tal
como procuramos fazer no transcorrer desta pesquisa. Entretanto, ndo podemos, finalmente,
deixar de sinalizar a situacdo precdria em que se encontram as sistematizacOes nesse
campo, no qual procuramos nos mover.

E importante explicitar que esta pesquisa foi uma oportunidade de desenvolver uma
questdo que vem acompanhando-nos a partir da experiéncia académica na graduacdo. Em
1994, ao ingressar no projeto TV Sala de Espera, do departamento de Comunicacdo Social
da UFMG (Universidade Federal de Minas Gerais), tivemos a chance de realizar, junto a
um grupo de professores e alunos, uma televisdo comunitdria na periferia de Belo

Horizonte. A partir dai, ocorreram outras experiéncias vinculando o video a diferentes

Fafich-UFMG, n° O, dezembro de 1999, p. 27-39; e o artigo de Ruben Queiroz Caixeta publicado na revista
Geraes, Belo Horizonte: Dep. de Comunicagdo Social, n° 49, 1998, p.44-49. E preciso dizer que esses trés
artigos foram de fundamental importancia para a formulag@o da presente pesquisa.

19 Jean-Claude Bernardet nos mostrou, ao analisar documentdrios brasileiros das décadas de 60 e 70, o quanto
marcou a producdo desse periodo o esforco, por parte de documentaristas, de dar a voz ao outro. Em
Cineastas e imagens do povo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2003 [1* edi¢cao 1985].
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grupos sociais'', que se distinguiam pela aplicacdo oscilante de referéncias ora retiradas do
video comunitario, ora do documentario.

Nos ultimos dez anos, desde os primeiros contatos que tivemos com o video
comunitdrio até hoje, percebemos que hd um inegdvel encaminhamento no sentido da
democratizacdo da pratica do video. Entretanto, as imagens decorrentes desse processo sao
pouco estudadas. Quando o povo assume o lugar de produtor de imagens, tal como pretende
em diversos niveis o video comunitdrio, ndo nos consideramos preparados para trabalhar
reflexivamente com esse material, talvez por receio de reproduzir a mesma situacdo
desfavordvel que os grupos sociais periféricos encontram na sociedade brasileira, tal como
a ma consciéncia que afeta o cinema brasileiro, ao menos desde o primeiro cinema novo.

Buscamos, com isso, formular uma pesquisa que nos permitisse, a0 mesmo tempo,
conhecer os procedimentos usados nos projetos de video comunitdrio e verificar que tipo de
produto videogréifico esse modo de atuacdo tem gerado e que o diferencia dos demais
discursos documentarios sobre o povo.

Na fase em que a ABVP atuou como produtora, os chamados videos populares
mostravam mais uma visdo de mundo e forma de pensar dos educadores e comunicadores
que se fizeram representantes dos movimentos sociais do que propriamente uma
manifestacdo desses movimentos, tal como demonstrou o estudo de Henrique Luiz Pereira
Oliveira'?. De maneira geral, essa questio é elaborada também internamente na ABVP a
partir das discussdes sobre a participacdo dos sindicatos e associagdes, que de fato ndo
chegaram a tomar lugar no processo de producio dos chamados videos populares.

Ao que nos parece, seria mais interessante tratar as experiéncias do video
comunitdrio contemporaneo nao como um trabalho videogréifico feito inteiramente pelo
cineasta com a proposta de representar uma comunidade pré-existente, nem tampouco

como um trabalho feito por uma comunidade com a proposta de se auto-retratar, mas

' Através do TV Sala de Espera, participamos dos seguintes projetos: Satide e Alegria (Pard, 1994); junto ao
Centre Internacional de 1"Enfance, o Projeto de Animacdo Audiovisual para Meninos de Rua (Belo Horizonte,
1995); e junto a ABVP, o TV Beira Linha, experi€ncia de transmissao televisiva em baixa poténcia, durante a
oficina Codal (Comunicag¢do para o Desenvolvimento da América Latina) (Belo Horizonte, 1995). Em
seguida, partimos para uma atuag¢do documentarista: Umdolasi (Belo Horizonte, 2001) e Cavalhada das
criangas de Morro Vermelho (Belo Horizonte, 2003-).

"2 Henrique Luiz Pereira Oliveira. Tecnologias audiovisuais e transformagdo social: o movimento de video
popular no Brasil (1984-1995), Sao Paulo, 2001. Tese (doutorado em Histdria), programa de estudos pos-
graduados em Histéria, PUC-SP, mimeo.
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justamente como um trabalho de troca cultural, viabilizado através do video, entre um
grupo heterogéneo de pessoas, que se valem dos recursos técnicos do video para produzir
imagens e acabam tornando indiscerniveis as categorias que nos permitiam até entio
distingui-los ou representi-los. Buscamos aqui investigar os acontecimentos proprios a
experiéncia do video comunitdrio, que, tal como queremos sugerir, seria uma forma de
experimentacdo social para cineastas e povo, que permitiria ativar espagos locais e neles
serem inventadas outras comunidades, outros mundos possiveis — talvez no momento

também menos previsiveis —, através do compartilhamento da experiéncia da filmagem.
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1. O que é video comunitario? Elementos para uma definicao

“A camera nas maos de um cagador vira uma questdo de sobrevivéncia. H4 uma precisdo no
olhar que ndo € nossa. A gente treina outras coisas, ndo esse trabalho minucioso. O Valdete,
por exemplo, fez Shométsi, primeiro filme dele, com quatro horinhas de bruto. Mas ele é
uma pessoa que ja desenhava maravilhosamente bem. Entdo, serd que foi o desenho? As
vezes ¢ dificil distinguir o que a gente estd introduzindo e o que € deles préprios.” (Mari
Corréa, diretora do Video nas Aldeias, entrevista concedida em 20.04.2004)

1.1 A questao da tecnologia

Ron Burnett, em artigo publicado em 1996, destinado a analisar as relagdes entre
video, politicas culturais e comunidadel, afirma que a insercdo do video, um instrumento
técnico, na vida cotidiana de uma comunidade pode gerar implicacdes ainda desconhecidas.
Aconselha, portanto, que se dé um “passo atrds” para examinar prontamente as possiveis
implicagdes dessa pratica, antes de levé-la adiante.

Sem desconhecer a importancia do emprego do video por comunidades, pretende
opor-se a certo modismo detectado por ele em relagdo a trabalhos que vinculam video e
potencializacdo da comunidade, no sentido da participag¢do, do controle democrético e da

comunicacao.

Within the utopian ideals of the video movement [refere-se ao movimento do video popular],
the notion of sharing information, reflects a desire to jump-start the learning process and
also a desire to create open contexts for communication and exchange. As well, the
presumption is that by making video in local contexts, the images will reflect the genuine
needs of the people who participate and, as a consequence, formely closed channels of
communication will be opened.

Para completar, Burnett nos diz que o ativismo daqueles que atuam nessa drea segue
por um conceito ingénuo (naive) de comunidade. Pela dificuldade de se obter acesso aos
multiplos aspectos que envolvem a vida de uma comunidade e também pela exigéncia do
realizador estabelecer uma alianga com o grupo, a no¢ao mesmo de comunidade empregada
nos projetos de video que pretendem compartilhar a producao estaria baseada na recusa das
diferencas e ainda num vago conceito de resolucdo de conflitos.

A opcdo protelatoria assumida por Burnett em relacdo a projetos de video
comunitdrio por si s6 corre um grande risco ao solicitar algo impossivel: que o presente

pare de transcorrer a fim de que se possa pensa-lo melhor, postura que, sobretudo, para um

" Ron Burnett. Video: the politics of culture and community. In: RENOV, Michel e SUDERBURG, Erika
(Edit.). Resolutions - contemporary video practices. Minneapolis, London: University of Minnesota Press,
1996, p. 283-303.
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cineasta seria incabivel. Fazendo essa ressalva inicial, é possivel que seu posicionamento
em relagdo ao uso do video por comunidades possa ser melhor examinado por meio da
aproximacao com outros pontos de vista expressos sobre o assunto em um artigo2 escrito
por Dominique Gallois e Vincent Carelli, publicado na revista Sexta-Feira.

Os entdo coordenadores do projeto Video nas Aldeias abrem o referido texto com
uma critica ao sociélogo Hélio Jaguaribe pelo “primitivismo” de sua postura em relagdo aos
indios. Na concepcdo de Gallois e Carelli, o posicionamento de Jaguaribe se baseia em uma
suposta fragilidade da cultura indigena, que acarreta, em ultima instancia, a ado¢do de
procedimentos paternalistas em relacio ao futuro desses povos.

A critica constitui resposta ao fato de Jaguaribe ter declarado a imprensa que o uso
de equipamentos eletrOnicos, por parte dos indios, seria um sinal de assimilacio e perda de
identidade. Ao que a dupla lamenta da seguinte forma: “Na verdade, os indios eletronicos
ainda representam uma pequena minoria, tratando-se de uma tecnologia dificilmente
acessivel a maioria das comunidades indigenas.”

Obviamente, a defesa decorre do ataque frontal de Jaguaribe aos preceitos do Video
nas Aldeias que ndo apenas minimiza a possibilidade de perdas culturais decorrentes da
apropriacdo, por parte dos indios, dos recursos do video, mas também defende que ¢é
justamente dentro desse contexto que se daria a reconstru¢do da auto-imagem dessas
comunidades, algo fundamental devido as modificacdes culturais ocorridas a partir do
contato inexordvel com o homem branco. Os indios poderiam, assim, dinamizar suas
diferencas ndo apenas em relagdo aos brancos, mas também entre eles mesmos, de etnia
para etnia.

Ao compararmos os dois artigos, somos levados a formular a seguinte pergunta:
quem sdo de fato os primitivos ou ingénuos? Aqueles que condenam a inser¢do dos
equipamentos em comunidades que ndo apresentam um histdrico dentro dessa prética? As
proprias comunidades? Ou, por fim, aqueles que defendem a inser¢ao do video,
desconhecendo seus possiveis impactos e riscos eminentes?

Obviamente, sobre essa questdo nao cabe um julgamento. Mesmo porque sabemos

que a dicotomia criada gira em circulo, sem sair do lugar. Tentando passar ao largo desses

? Dominique Gallois e Vincent Carelli. Indio eletrénicos: a rede indigena de comunicacio. Revista Sexta-
Feira, Sao Paulo: Editora Pletora, n°2, ano 2, p. 26-31, abr. 1998.
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ataques, podemos perceber que o processo de apropriacdo dos recursos videogréaficos esta
longe de ser entendido como um processo natural ou puro e é nesse ponto que podemos
aproximar os lados da disputa. Tanto Burnett e Jaguaribe, de um lado, como a dupla Gallois
e Carelli parecem evidenciar isso em seus discursos, cada um a sua maneira. O uso do
video ndo ¢é isento de conflitos, mesmo quando as imagens sdo feitas pelas proprias
comunidades, e gera, sim, interferéncias nas questdes, sejam elas internas ou decorrentes do
contato com o mundo externo a comunidade, dai inclusive a necessidade premente de nos
debrucarmos sobre essas imagens e investigarmos a apropria¢cdo desses equipamentos.

Partindo para um segundo eixo problematico dessa mesma discussdo, a perspectiva
que defendemos aqui em relacdo ao uso do video se afasta, por sua vez, daquela que
deposita exclusivamente nos avancos tecnologicos uma justificativa para a ocorréncia das
manifestagdes do video comunitirio contemporaneo. Nao acreditamos, tal como parecem
enunciar grande parte dos estudos sobre a produg¢do em video no Brasil, que esses ou
quaisquer outros trabalhos devam ser relacionados exclusivamente aos beneficios de um
avango tecnoldgico, que teria nos trazido a imagem digital. E, podemos dizer, junto dela,
uma visdo evolucionista, espécie de elogio que serve a qualquer manifestacdo videografica
contemporanea, desde a videoarte até o video comunitério.

E inegdvel que as camcorders favorecem a experiéncia de comunidades com os
equipamentos, mas isso ndo significa que essas comunidades estejam fazendo video da
mesma forma como fazem os artistas plésticos, os cineastas (sejam eles documentaristas ou
ndo), as produtoras de video ou as redes de televisdo, que se valem do mesmo recurso
técnico. Também ndo podemos esquecer que, antes da existéncia desse contexto técnico,
houve uma série de tentativas anteriores de se fazer um cinema comunitdrio, o que nos
sugere certo nivel de embasamento historico para as experiéncias atuais sobre as quais nos
debrucamos.

Dizemos isso porque grande parte das idéias elaboradas acerca dessa pritica se
apdia na tecnologia digital, como se o uso do video por comunidades tivesse que ser
pensado partindo dos avangos tecnoldgicos e voltando, ao final, para reafirmar esse mesmo
parametro. Ndao queremos, de maneira alguma, deixar de reconhecer que é, de fato,
verificdvel a existéncia de um tipo de tecnologia digital de gravacio e edi¢cdo de imagens.

Entretanto, acreditamos que nao € a possibilidade das sinteses numéricas digitais em si o
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mais interessante de ser pensado e sim a presenca desses sujeitos frente ao mundo, que se
torna visivel através dessa tecnologia ou, melhor, queremos saber como esse equipamento
tem sido usado e que imagens tem gerado.

Nas palavras de Ferndo Ramos, a imagem digital teria nos aproximado de um tipo
de representacdo afastada do mundo porque elaborada a partir de matrizes numéricas. Esse
tipo de representacdo se difere da relacdo entre comunidade e mundo que o video
comunitdrio propode, ja que o que estd em jogo no caso dessa modalidade de trabalho €
justamente a relacdo dos sujeitos com um mundo compartilhado por eles, com aquilo que

lhes é proximo.

“A imagem digital numérica parece estar mais em sintonia com nossa época e sua aversao a
qualquer proximidade maior entre a representacdo e o campo referencial. A modelizag¢do
logaritmica do mundo, quando pensada de maneira excludente, peca por nao se dar conta
que deixa de lado um campo inerente ao transcorrer: o da vida, em sua abertura para o
formato indeterminado do presente. Mesmo que a sensibilidade estética contemporanea nao
valorize essa abertura, sempre haverd interesse para a representacdo que adere a esse eixo de
confluéncia espaco-temporal que, a partir de nossa inser¢do nele, denominamos presente.””

Como imaginar que seria possivel, sem a existéncia de um equipamento de video
digital, que os cineastas do Carandiru, que participaram das gravagdes de Prisioneiros da
Grade de Ferro (Auto-retratos) (Paulo Sacramento, 2003)4, compusessem uma seqiiéncia
sobre o amanhecer do dia, de dentro de uma cela, tal como acontece nessa densa passagem
do filme e que muito se aproxima da forma como pode operar o video comunitdrio? O que
vemos ali é o transcorrer intenso do tempo entre os presos, na forma de mais um dia que
nasce e que € igual a tantos outros, sobretudo - poderiamos suspeitar -, na perspectiva
daquele que se encontra confinado. Mas ali esse instante consegue diferenciar-se, tornar-se
singular, mesmo dentro de sua repeticao ou justamente por ela e pela presenca ali de uma
situacdo de tomada compartilhada pelos detentos.

As manifestagdes mais recentes do video comunitirio vém sendo tratadas pela

midia ou em debates promovidos por festivais e eventos da drea de cinema e video ainda

3 Ferndo Pessoa Ramos. Faldcias e deslumbre face 2 imagem digital. Revista Imagens, Campinas, SP: Ed.
Unicamp, n° 3, p. 28-33, dez. 1994.

4 Ndo hd como deixar de mencionar, além da atuagdo dos prisioneiros, que passaram por oficinas de video
com o objetivo de realizar esse filme, o encontro da fotografia de Aluysio Raulino, diretor que ja havia
encursionado pela experiéncia de dar a cdmera para um personagem filmar em Jardim Nova Bahia (1971),
com a direcdo de Paulo Sacramento, que colaborara como professor no projeto Oficinas Kinoforum de video
comunitario.
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sem auxilio de qualquer bibliografia ou linha de abordagem, o que ndo nos desobriga da
tarefa de produzir aqui uma leitura sobre essas idéias correntes. A impressao que se tem &
que a discussdo nao consegue sair de um primeiro estdgio, em que apenas se constata a
existéncia, a necessidade ou o aumento desse tipo de trabalho videogréafico envolvendo
comunidades.

Em uma matéria de capa da edicdo de domingo do caderno 2 do Estado de S.
Paulo’, por exemplo, o reporter Eduardo Nunomura escreveu que existiria em funcdo da
acessibilidade dos equipamentos digitais uma verdadeira “explosdio de projetos
audiovisuais na periferia de Sao Paulo”, passando em seguida a reportar a atuacdo de
alguns projetos que atuam em regides periféricas da cidade.

Por outro lado, tornou-se lugar-comum nos debates sobre filmes documentérios,
sobretudo nos ultimos anos, o questionamento por parte do publico em relagdo aos
cineastas, perguntando a eles por que fizeram um filme que busca representar um grupo
social, sendo que poderiam ter deixado que a propria comunidade retratada o fizesse.

Temos a impressao de que o uso extensivo da categorizacdo do video comunitario
revela um desconhecimento de como operam os filmes produzidos por comunidades ou até
mesmo um desconhecimento desse acervo. Nao queremos, em hipétese alguma, sugerir que
os trabalhos envolvendo comunidades venham ocupar o lugar de filmes autorais, ou mesmo
disputar qualquer espaco com eles. Sdo registros diferentes e justamente por isso podem
interferir uns nos outros, podendo, nessa aproximacdo, alterarem-se mutuamente, sem
chegar, contudo, a perderem suas respectivas especificidades.

A tecnologia digital surge como uma realidade para as producgdes brasileiras em
video no mesmo momento em que a ABVP fecha suas portas, em 1995. As iniciativas no
campo do video comunitdrio sdo iniciadas a partir de um outro patamar tecnoldgico,
definido, do ponto de vista técnico, pelo uso e repasse da tecnologia digital de captacdo de
imagem e som, bem como do processo digital de pés-producao.

A inexisténcia desse contexto tecnoldgico tornaria improvavel a emergéncia do
video comunitério tal como o conhecemos hoje, calcado na experiéncia das oficinas de

video e na manipulag¢do dos equipamentos por parte das comunidades envolvidas. O video

% Eduardo Nunomura. CAmera na mao, idéias nas ruas. O Estado de S. Paulo. Sao Paulo, 27 de julho de 2003.
Caderno 2, p. 1-2.
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digital torna mais facil o processo de producdo de um curta-metragem, por exemplo, o que
favorece o interesse de diversos publicos leigos no uso dessa tecnologia. Seria mais dificil
que um adolescente, um trabalhador ou um idoso se interessassem por um processo moroso
e complexo como o cinematografico.

Sem esquecer também que o processo digital € muito mais acessivel do ponto de
vista financeiro, o que o diferencia do cinema, em que temos or¢amentos altos — inclusive
se compararmos a outras formas de manifestacdes artisticas — devido ao elevado valor da
pelicula e de seu tratamento, copias e conservagao.

Na atuacdo dos pioneiros, fica bastante claro que o equipamento de cinema era um
empecilho que impedia o desejo de colocar a camera nas maos da comunidade, como
veremos no proximo capitulo. Andrea Tonacci pretendia, na década de 1970, dar a camera
para os Canela filmarem, mas isso se tornou invidvel por causa do equipamento, que nao
era proprio para isso, conforme a avaliagdo do proprio cineasta.

Nao € a primeira vez que evocamos, dentro da histéria do cinema, esse tipo de
reflexdo, que ndo desconsidera a presenca de elementos técnicos como mais um dos
elementos heterogéneos que entram na constituicdo de um filme ou mesmo de um tipo de
cinema. No caso do cinema verdade, por exemplo, as cameras mais leves e o surgimento da
captacdo independente do dudio através do Nagra fundaram uma estilistica que permitia
pensar uma outra relacdo do cinema com o mundo. As palavras de Ferndao Ramos sobre o
cinema verdade poderiam ser transpostas para se pensar, aqui, o video comunitirio em sua

relacdo com a tecnologia digital.

“Mais do que um estilo, portanto, o cinema verdade inaugura uma nova ética dentro do
documentario, marcada pela nogdo de reflexividade. O contexto ideoldgico que cerca o
surgimento do cinema direto/verdade mostra, portanto, a confluéncia de um salto qualitativo
tecnoldgico, acompanhado imediatamente de uma revolucdo estilistica, que desemboca no
estabelecimento de uma nova ética para o documentarista.”

Pela extrema mobilidade dos equipamentos digitais, facilidade de manuseio e
acessibilidade do ponto de vista econdmico — mas nio apenas por isso —, foi possivel aos
projetos de video comunitério, a partir da segunda metade da década de 1990, passar de
fato a camera para as maos de pessoas que nao apresentavam até entdo um histérico como

realizadores.

® Ferndo Ramos. Cinema Verdade no Brasil. In: Fransciso Elinaldo Teixeira (org.) Documentdrio no Brasil —
Tradicdo e transformacdo. Sao Paulo: Summus, 2004, p. 83.
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E necessdrio ponderar ainda que apenas parte da tecnologia necessdria para a
realizacdo dos videos foi repassada através da pratica do video comunitdrio. Processo mais
complexo, do ponto de vista do manuseio dos equipamentos € mesmo da elaboracdo de
linguagem que exige, a edi¢do dos trabalhos permanece a cargo dos coordenadores do
projeto. Isso certamente permite a eles um controle decisivo sobre a expressividade desse
outro olhar, que os projetos tanto buscam.

Queremos afirmar que esses novos equipamentos podem gerar uma outra filosofia
se combinados com um tipo de pritica voltada para a experimentacdo social, na qual,
muitas vezes, os cineastas se dispdem a ter uma relagdo mais organica com as comunidades
envolvidas.

E se recentemente as pessoas filmadas puderam passar para o lado da camera, temos
que pensar também que a cimera estaria passando para o lado das pessoas filmadas e seria
esse gesto que o video comunitdrio poderia efetuar: ndo apenas fazer as pessoas comuns
passarem para o outro lado experimentando as gravacdes, mas colocar a camera do lado das
pessoas comuns, quebrando o eixo no qual esse equipamento esteve historicamente

equilibrado.

1.2 O problema de dar a voz ao outro

Estamos interessados em evocar um tipo de relacionamento entre comunidades e
recursos do video que se constitui como uma experiéncia hibrida e, por isso mesmo,
buscamos pensi-lo levando em conta as diversas instancias que, em relagdo, permitem a
afirmacdo incessante das diferencas. A despeito de um julgamento no sentido de considerar
essas experiéncias boas ou mas para as comunidades, teremos que s3o experiéncias que
agrupam inevitavelmente uma gama heterogénea de aspectos em sua composi¢ao.

Queremos, portanto, assinalar a possibilidade da realizacdo do filme, reunir ao seu
redor sujeitos vindos de diversas partes. Nesse caso, a diferenca ndo estd apenas entre
cineastas e comunidade, entre essa e outras comunidades ou entre essas € os recursos do
video. A diferenca estd no interior da comunidade, no interior da equipe que pretende levar

até um determinado grupo os recursos do video e assim por diante.
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A respeito do cinema verdade, Jean Rouch, cineasta que experimentou o
compartilhar das filmagens em vdarias de suas acepgOes, disse certa vez que essa
modalidade de cinema ndo prevé uma verdade unica, mas uma verdade que surgiria com o
filme, uma “verdade do filme”.

Acreditamos que, no caso do video comunitério, tal como queremos abordar essas
experiéncias, podemos considerar que nao se trata de uma comunidade tnica e preexistente
a ser retratada, mas, parafraseando Jean Rouch, de algo como uma “comunidade do filme”.
Ou seja, um grupo que se cria — e se recria — em torno da realizacdo do filme.

Dessa forma, seria possivel que a experiéncia comunitdria chegasse a reconfigurar a
experiéncia dos sujeitos envolvidos nesse trabalho, a partir da utilizagdo dos recursos
materiais do video dentro do presente vivenciado e compartilhado pelo grupo. Abre-se,
portanto, um campo para que a comunidade possa, em tese, retrabalhar seus espacos,
tempos e imagens. Servindo-se do pensamento de Jacques Ranciere, César Guimardes
chamou aten¢do para a possibilidade de certa fala, que se distancia da voz dada ao povo, ser

um ato de fala politico e estético.

“O que estd em jogo aqui — embora ndo se trate de um movimento politico organizado — é
uma forma de subjetivacdo que é tanto politica quanto estética. Nao porque haveria uma
tomada de palavra que conduziria a expressdo de uma cultura ou de um ethos coletivo
préprio dos favelados, mas porque trata-se de uma cena de palavra na qual a capacidade de
enunciacdo vem reconfigurar a experiéncia, pois aqueles que tomam a palavra desfazem e
recompdem as relacdes entre os modos do fazer, os modos do ser e os modos do dizer que
definem a organizacdo sensivel da comunidade, as relagdes entre os espacos onde se faz tal
coisa e aqueles onde se faz outra, as capacidades ligadas a esse fazer e as que s@o requeridas
para outro”™’

Com isso pretendemos propor que o video comunitdrio nao tenha como finalidade
gerar um tipo unico de representacdo de qualquer comunidade pré-existente — isso em geral
€ feito para forjar a afirmacdo de uma identidade apaziguadora. Essa proposta totalizante,
que busca empreender uma, e somente uma, representacdo identitaria de um povo, faz com
que tratemos essas imagens como algo sob nosso controle, que podemos dominar, que esta
dentro de nossa capacidade intelectual de elaboragao.

Um tipo de representacdo, por sinal, proximo daquela critica que Jean-Claude

Bernardet elabora a respeito dos filmes documentérios produzidos nos anos 1960 e 1970,

7 Cesar Guimaries. A imagem e o mundo singular da comunidade. In: Franca, Vera Regina Veiga (org.)
Imagens do Brasil: Modos de ver, modos de conviver. Belo Horizonte: Auténtica, 2002, p.17-25.
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nos quais observa o que chamou de “modelo sociolégico”, que pretendia dar conta de
representar o real em sua totalidade, através de, entre outros procedimentos estilisticos, a
voz over € as entrevistas aos especialistas. Os entrevistados devidamente qualificados em
geral sdo convocados para explicar a situacdo de opressdo vivenciada pelo povo, que acaba
entrando como uma espécie de ilustracao das teorias apresentadas pelos especialistas.

Essa maneira de produzir representacdes do povo, propria ao modelo socioldgico,
tem como ideal a tarefa de representar um povo e para tanto toma o sujeito sempre como
um tipo social definido, que nos € oferecido para nossa interpretacdo do mundo dos outros,
como espectadores que nos tornamos dele.

Uma série de tentativas foi levada a diante a fim de desconstruir esse modelo. Seja a
partir de recursos de montagem, como aqueles experimentados por Arthur Omar, em Congo
(1972), que trata da congada sem inserir uma sé imagem dessa manifestacdo cultural, seja —
esta mais proxima de nés — a experiéncia de Aluysio Raulino, em Jardim Nova Bahia
(1971), que chega a entregar a camera para que o seu personagem filme imagens da praia
de Santos e da Estacdo do Brés.

Raulino abdica-se da tarefa de retratar o seu personagem, tendo por isso “tensionado
ao limite a abdicacdo do cineasta diante de seus meios de produ¢do para que o outro de
classe fale, até o impossivel”®, no quadro da filmografia estudada por Bernardet. Mas nem
por isso seria possivel esquecer que o material captado por Deutrudes Carlos da Rocha

havia sido tratado por Raulino, tal como ressalta o ensaista.

“A clmera é pouco estdvel, os movimentos irregulares, a lente ndo muda, a fotografia
bastante granulada, as figuras descentradas. Um charme que lembra o cinema primitivo,
filmes amadores de familia. Que Deutrudes segurava a camera, ndo ha ddvida, mas em que
medida ele filmava?”®

Haveria, portanto, uma diferenca grande entre as imagens feitas por Deutrudes e
Raulino. As primeiras sdo vazias, acinzentadas e as outras cheias, com primeiros planos,
povoadas. Essa diferenca entre as tipologias de imagens reproduziria um pouco da relagdo
entre os dois papéis (personagens e cineastas) envolvidos no filme. Ao final, Bernardet
conclui que a melancolia gerada pela seqiiéncia de Deutrudes s foi alcancada pelo

tratamento final, que o estilo de Raulino impde as imagens.

¥ Jean-Claude Bernardet. Cineasta e imagens do povo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2003, p. 137.
? Ibid. p. 230-231.
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Para nés, diferentemente do que propde o partido critico de Bernardet, seria bastante
estimulante essa situacdo em que Deutrudes se encontra: ele estd com a camera na mao,
mas nao € ele quem filma. O nosso interesse no estado do personagem, que para nds nao
tem sinal negativo, decorre justamente do fato de ndo estarmos preocupados, do ponto de
vista critico, em mostrar com quem estd o dominio sobre a palavra, sobre o discurso, o que
certamente estava entre as preocupagdes centrais do critico na década de 1980. Se os
cineastas do periodo estavam preocupados em restituir a palavra ao povo, o critico estaria
interessado em mostrar que havia furos nesse tipo de orientacao.

Apesar das vdrias tentativas cinematograficas que foram empreendidas, teria sido
impossivel restituir a palavra ao povo, nesse periodo, mesmo que a cadmera tenha passado
para as maos de um personagem que antes seria retratado pelo cineasta. Afinal, tal como o
equipamento que Raulino empresta a Deutrudes, a palavra era apenas emprestada. Se
emprestamos, podemos tomar de volta'®,

Ao que nos parece, as experiéncias de video comunitirio mantém a mesma proposta
que motivou os realizadores daquele periodo, dai a necessidade de nos reportarmos a critica
de Bernardet. Isso pode ser observado nos capitulos a frente, que trazem depoimentos dos
coordenadores de projetos de video comunitario. Entretanto, é preciso observar que, muitas
vezes, essa palavra, que se pretende dita pelo outro, ou pelo povo, acaba por nos mostrar
como sdao ficcionais nossas categorias analiticas, tal como aponta Francisco Elinaldo
Teixeira, seguindo uma linha de andlise pds-estruturalista, debitdria do pensamento

deleuziano sobre o cinema.

“Nao se trata nem de dar a voz ao outro nem mesmo como diz [Ismail] Xavier a respeito de
[Eduardo] Coutinho, de tirar das pessoas o que elas tém a dizer, sem esquecer que tudo
diante da camera se torna teatro. De fato, que a cAmera age sobre situagdes e personagens a
sua presenca, nunca constituiu problema desde os primdrdios do documentéario. O desafio,
viu-se a respeito da funcdo fabuladora, € o de como se dar intercessores, de como o cineasta
faz interceder a fabulacdo que se pde a criar o personagem real no ato interativo de ambos,
para além das identidades ja ancoradas no presente, de tal modo a abandonar as ficgoes
prontas que traz na bagagem e rumar com ela na constituicdo de novos povoamentos, de um
povo que ainda ndo estd dado, que nunca serd dado, mas a se constituir num devir
incessante. Tornar-se outro junto com o personagem! Fazer do outro, portanto, ndo um
interlocutor, menos ainda um a quem se dar a voz, mas, para além disso, o outro como um
intercessor junto ao qual o cineasta possa desfazer-se da veneracdo das préprias ficgdes ou,
de outra forma, que o pde diante da identidade inabaldvel como uma fic¢do. Ressignifica-se,

10°“A questdo ‘quem é o dono do discurso?” continua remetendo a0 mesmo sujeito, o cineasta. E o fato de
quase sempre se por o verbo dar entre aspas, apenas vem expor uma espécie de deslizamento verbal que
contém o seu oposto: a possibilidade de uma reversao fulminante que transformaria o dar num tomar”. Ver:
Francisco Elinaldo Teixeira. Enuncia¢dao do documentdrio: o problema de dar a voz ao outro, mimeo.
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com isso, a visdo recorrente sobre as facilidades do documentario como um dominio no qual
‘sabemos quem somos e quem filmamos’”'".

Sabemos que Deleuze, no estudo que faz sobre o cinema, desenvolve essa idéia da
criacdo do que chamou de “intercessores”, que permitiriam tanto aos homens que filmam
quanto aos homens filmados se colocarem a fabular, passando incessantemente entre o real
e o ficticio (a poténcia do falso) e esse devir € que viria a se “confundir” com um povo, que
sempre falta. De acordo com Deleuze, seria dentro desse processo que se daria ndo um
discurso de um ou de outro, mas um discurso indireto livre, tal como havia formulado Pier

Paolo Pasolini.

“Nao € mais O Nascimento de uma nacdo, mas é a constituicdo ou reconstituicio de um
povo, em que o cineasta € suas personagens se tornam outros em conjunto e um pelo outro,
coletividade que avanca pouco a pouco, de lugar em lugar, de pessoa em pessoa, de
intercessor em intercessor. Sou um caribu, um alce do Canada... ‘Eu € outro’ é a formagao
de uma narrativa simulante, de uma simulacdo de narrativa ou de uma narrativa de
simulagdo que destrona a forma da narrativa veraz.”'

Em suma, estamos querendo dizer que nao pretendemos aqui considerar o video
comunitidrio como um discurso do povo sobre si mesmo, que se opde ao discurso dos
cineastas sobre o povo. Mas, justamente como um discurso, que, para se livrar das
armadilhas recorrentes de certa busca por ancorar a verdade, a representacdo ou a
identidade, constitui-se de forma precdria, como um discurso simulante, que falseia, que
duvida, e no qual existe certa tendéncia para a indiscernibilidade entre a voz do cineasta e a

do ndo-cineasta, entre um lado e outro da camera.

1.3 Producao compartilhada

Em uma producido de video comunitdrio, a realizacdo € entendida como uma
experiéncia coletiva a ser vivenciada por um grupo, seja de moradores de um bairro,
usudrios de uma instituicdio ou qualquer outro conjunto que redna sujeitos que
compartilham, em certo momento, parcelas de tempo e espaco de modo a manterem entre si

relagdes. Em geral, essa comunidade do filme € formada por pessoas que ndo apresentavam

! Francisco Elinaldo Teixeira. Eu é outro: documentdrio e narrativa indireta livre. In: Documentdrio no Brasil
— Tradicdo e transformagdo. Sao Paulo: Summus Editorial, 2004, p.66.
12 Gilles Deleuze. A imagem- tempo. Sio Paulo: Ed. Brasiliense, 1990 p.186.
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anteriormente uma trajetéria de contato direto com a producdo em video e que trabalham
em conjunto com sujeitos que apresentam algum tipo de formagao cinematografica.

A essa comunidade, que se forma ao redor do filme, como dissemos anteriormente,
fica reservada a tarefa que antes fora assumida integralmente pelo cineasta, pelo videasta ou
pelo documentarista que por ventura viessem a retratar aquele grupo social, seguindo um
ponto de vista, inevitavelmente, externo a esse grupo. A partir dai transcorre um trabalho
processual de apropriacdo sobre a tecnologia audiovisual e sua aplicabilidade mais
localizada.

E importante sublinhar que isso ndo significa que esse grupo, por ter interesses
comuns, age de maneira unidirecional ou livre de interferéncias externas. H4 muitos
equivocos sobre a conformagdo desse processo de realizacdo videogréfica. Em geral, existe
certo consenso que considera essa imagem fruto de uma representacdo mais “natural”,
devido a possibilidade de se trabalhar com a auto-imagem, ao invés de uma imagem
tomada por um ponto de vista externo ao grupo.

Entretanto, o que deve acontecer na experi€éncia do video comunitdrio ndo € a
supressdo do ponto de vista externo, do cineasta ou documentarista, mas a inclusdo de
outros pontos de vista, tornando a realizagdo polifénica, através da multiplicacdo e
intercambio de papéis e olhares envolvidos nessa produgdo. Se a experiéncia de video
comunitdrio estiver empenhada apenas em uma troca de papéis entre cineastas € povo,
certamente incorrerd na mesma problemadtica que mostrou Bernardet.

A comecar pela figura do cineasta, temos que ele passa a responder como aquele
que vai formar a comunidade nas praticas videogréficas. Ele permanece em uma posi¢ao
limitrofe, pois estd, ao ensinar como se faz video, interferindo na légica que rege o
funcionamento das questdoes internas da comunidade, mesmo nio fazendo parte dela.
Oscila, dessa maneira, entre a interferéncia e a nao-interferéncia no processo de realizagao
videografica do grupo, podendo chegar a colocar em xeque, a partir das experiéncias
compartilhadas, tanto seu préprio universo cultural como alguma questdo especifica
vivenciada pela comunidade.

No caso de grande parte das experiéncias de video comunitério, as gravacdes que a
comunidade assume ocorrem dentro de oficinas, que sdo ministradas pelos cineastas. Eles

vao ensinar a um grupo da comunidade o manuseio da camera, sendo que, em geral, esse
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processo € antecedido pela exibicao de filmes, que sdo selecionados também pelo cineasta.
Isso quer dizer que o realizador deve escolher, dentro de sua cultura cinematografica,
aqueles filmes que de certa forma passam a apresentar uma ‘“pedagogia das imagens”,
responsavel por formar aquela comunidade em um certo tipo de realizag@o.

Em seguida, ocorre a criacdo dos roteiros e as gravacdes, que em alguns casos sao
acompanhadas pela mesma equipe que ministrou as oficinas. As imagens gravadas podem
vir a ser discutidas, antes de serem editadas. Em geral, o grupo acompanha a edi¢do do
material gravado, mas sem responder por essa atividade, que fica por conta de um técnico
do projeto ou do préprio cineasta.

Em relagdo a recepgdo, os trabalhos produzidos pela comunidade do filme sdo
exibidos para um grupo maior do que o grupo de pessoas que participou das gravagdes. Se
se tratar de um projeto em uma escola, por exemplo, o mais provdvel é que o grupo
convoque toda a comunidade escolar para assistir ao video — alunos, professores,
funciondrios —, sendo que, suponhamos, apenas um grupo de cinco alunos e um professor
participou da realizacdo do video. Este pode ser também mostrado em uma escola vizinha.
Se for uma aldeia, o video deve ser mostrado no patio também para todos os indios que
vivem ali ou pode ser mostrado em outra aldeia. No caso de um trabalho desenvolvido
junto a uma instituicdo na periferia de um centro urbano, o video pode ser exibido para um
publico de pessoas envolvidas com a entidade. Entdo, atualmente, quando falamos em
recepcao dentro do contexto dos videos comunitarios € preciso considerar uma audiéncia
localizada nas proximidades da realizacdo do filme e que envolve um publico bastante
préximo dos realizadores.

Vamos transpor o foco dos cineastas para os membros da comunidade. A partir do
momento em que se elege um grupo dentro de uma comunidade para ser formado e
conseqiientemente atuar na producio do video, esse grupo assume, automaticamente, uma
posicdo intermedidria, estando, a0 mesmo tempo, dentro e fora dessa comunidade.

Os realizadores nativos necessariamente terdo que se postar em alguns momentos
como integrantes da comunidade, outros como documentaristas. E emblematico, nesse
sentido, o tipo de participa¢do dos indios que atuam como realizadores no projeto Video
nas Aldeias. Quando filmam um ritual, ndo sdo dispensados dos preparativos que envolvem

técnicas como a pintura do corpo. Isso permite que, ao longo do ritual, em alguns
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momentos atuem como documentaristas e em outros tomem parte na encenacdo. Mesmo
porque ha partes de alguns rituais especificos em que a participacdo externa é vedada e,
pelo fato de estar participando do ritual, o cinegrafista indigena € revestido de um estatuto
que o diferencia inclusive de outros cinegrafistas brancos.

Cada projeto resolve essas relacdes de uma maneira particular, gerando um nivel de
envolvimento comunitdrio especifico. Ha aqueles em que a comunidade gradativamente
assume o processo, chegando a interferir na edicdo do video e outros em que hd uma forte
delimitacdo — por questdes sociais, econdmicas, técnicas, metodoldgicas ou estéticas —,
indicando até onde cada um pode ir.

Como se trata de um trabalho sistemdtico de envolvimento de um grupo com o
video, as propostas de video comunitario estdo centradas em metodologias de trabalho. A
variedade de propostas, que pretendemos mostrar nos capitulos 3, 4, 5 e 6 indica que
existem muitas maneiras de compartilhar a feitura de um video comunitério.

Se podemos localizar uma varidvel comum a esses trabalhos é que eles exigem que
o cineasta se coloque em cena — através das oficinas, da edi¢do do video, ou de varias
outras formas —, interferindo na dindmica interna da comunidade. Por isso temos que
entender que uma metodologia de video comunitdrio, mais do que qualquer outra, deve
considerar os sujeitos envolvidos como seres que se relacionam, seres em didlogo, seres em
confronto.

N3o hd como subsumir a presenca do cineasta ocidental dentro de uma aldeia
indigena ou dentro de um bairro periférico localizado a margem do centro urbano. Isso faz
dos videos comunitdrios produtos desses encontros e, mais que isso, interessantes
elementos de andlise, pois as trocas culturais ndo podem ser neutralizadas em seu interior.

Ao que parece, as experiéncias mais problematizadoras no campo do video
comunitdrio contemporaneo ndo se ocupam de um trabalho audiovisual feito inteiramente
pela comunidade, mas justamente de um trabalho de troca cultural, viabilizado através do
video, entre coordenadores do projeto ou professores de video e um grupo de pessoas sem
historico de atuagdo com o video.

E justamente nesse ponto que lancamos mao dos estudos da antropologia filmica. A
decisdo de dar a camera para o outro filmar, compartilhando com ele a feitura do filme, é

uma radicalizacdo daquilo que estava presente na origem da prética do filme etnografico,
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através da inclusdo dos homens filmados no processo de producio do filme. Seja mostrando
as imagens para os homens filmados durante o processo de realiza¢do, como fez Robert
Flaherty, em Nanook of the North (1922) ou como fez, na década de 1960, o préprio Jean
Rouch, que estimulava a participacdo ativa de seus personagens no filme, mostrando as
imagens e pedindo que eles elaborassem comentdrios sobre o que viam, entrevistando-os,
sugerindo que eles encenassem uma situacdo e reunindo pessoas desconhecidas entre si
para que, da relacdo estabelecida entre elas, surgisse um filme.

Dessa forma, do ponto de vista do filme etnografico, percebe-se que a metodologia
da observagdo, na qual o cineasta que estd atrds da cadmera apenas descreve o que Vé, teve
que ser substituida por um outro método que preve, entre outras coisas, as oficinas de
video, que ensinam a manipular a cidmera e a editar as imagens. Esses procedimentos,
proximos do que se conhece como uma antropologia participante, objetivam uma situacao

vislumbrada por Jean Rouch, ainda na década de 1970:

“Amanha, serd o tempo do video colorido auténomo, das montagens videograficas, da
restituicdo instantdnea da imagem registrada, ou seja, do sonho conjunto de Vertov e
Flaherty, de um ‘cine-olho-ouvido-mecanico’ e de uma camera tdo ‘participante’ que ela
passard automaticamente para as maos daqueles que até aqui estavam na frente dela. Assim,
o antropdlogo ndo terd mais o monopdlio da observacdo, ele mesmo serd observado,
gravado, ele e sua cultura. Dessa maneira, o filme etnogrifico nos terd ajudado a
compartilhar a antropologia.”"

E bem verdade que ainda no atingimos a situacio imaginada por Jean Rouch, visto
que ndo h4 sinais de registros empreendidos por comunidades que sejam dirigidos a colocar
antrop6logos ou cineastas literalmente em cena, o que seria bastante interessante. No caso
dos videos comunitdrios, surge essa categoria dos realizadores da comunidade, que vao
atuar diretamente na relacdo com o cineasta.

Vamos tomar a concepc¢do do filme como um produto da relagdo entre realizadores
e homens filmados, como afirma Claudine de France. Dentro dessa perspectiva, a
constituicdo do conhecimento sobre um povo, uma cultura, pode vir a ser dada de maneira

horizontal e ndo-hierarquizada.

'3 Jean Rouch. La caméra et les hommes. In: FRANCE, C. de. Pour une Antropologie Visuelle, Paris-La
Haye-New York, 1979. Apud Ruben Queiroz Caixeta. revista Geraes, Belo Horizonte: Dep. de Comunicacio
Social, n° 49, 1998, p.44-49
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Nesse caso verifica-se como as relacdes que se estabelecem (entre coordenadores do
projeto, realizadores indigenas e comunidade) acabam gerando niveis de mise-en-scéne'
que, por sua vez, compdem o filme. E preciso dizer que reverbera aqui o pensamento de
Claudine de France sobre o jogo das mises-en-scene, que transcorrem nas descri¢cdes

contidas em um filme.
“Uma coisa no entanto parece clara: quer a escolha do fio condutor coincida ou ndo com
uma das tendéncias mais declaradas do processo observado, o que o espectador apreende da
imagem € sempre o produto original do afrontamento de duas mises-en-scene, a das pessoas
filmadas e a dos cineasta”"

O que observamos no caso dos videos comunitérios é que se fazem presentes nao
apenas dois niveis de mise-en-scene, mas vdrios deles se desenrolam. E claro que um
cineasta do povo pode estar com a camera na mao, mas percebe-se a interferéncia dos
coordenadores do projeto até mesmo na maneira como os realizadores comunitarios
descrevem as atividades do ambiente onde vivem.

Nao seriam as descricdoes, elementos recorrentes nos filmes indigenistas
comunitdrios, a grande preocupacdo do antropélogo-cineasta ocidental? E no caso dos
filmes realizados na periferia dos grandes centros ndo sdo insistentemente repetidas
algumas das preocupagdes dos cineastas envolvidos nesses processos, tais como a
retratacdo da comunidade, seus problemas, personagens e solugdes?

Ao que nos parece, nos trabalhos de video comunitdrio, estruturados em torno de
oficinas de video, ha que se considerar a pertinéncia de um jogo mais amplo, ja que envolve
varios niveis de mise-en-scéne, € nao apenas o confronto usual entre dois lados. Nesse
sentido, possivelmente aqueles projetos que desenvolvem metodologias que consideram a
possibilidade do conflito, das negociagdes e da resignificacdo até mesmo dentro do grupo
da comunidade sao também aqueles que abrem um campo para que diversas mise-en-scenes
possam se inscrever no filme, considerando ai que tanto quem estd de um lado como quem
estd do outro da camera se pde a encenar.

Podemos acrescentar que o aspecto mais fértil dessa experi€ncia estd justamente em

criar novas maneiras das pessoas se envolverem na situacdo de tomada e novos sentidos

' Utilizamos aqui o conceito de mise-en-scéne que Claudine de France extrai de Xavier de France: “Se a
cenografia geral estuda ‘toda forma de apresentacdo a outrem’, a cenografia da imagem animada se dedica aos
‘procedimentos cinematograficos utilizados para colocar em cena os cendrios, ou os feitos e gestos das
pessoas filmadas’”, conforme nota presente em Cinema e Antropologia, p. 50.

'3 Claudine de France. Cinema e Antropologia, Campinas: Ed. Unicamp, 1998, p. 47.

40



para as imagens da comunidade, através das discussdes em torno das imagens captadas ou
da montagem. Assim, parece possivel flexibilizar, intercambiar e até mesmo gerar certa
indiscernibilidade entre os niveis de mises-en-scéne proprias a um ou outro ator € assim
gerar outros jeitos de filmar o mundo.

O video No tempo das chuvas (2000), realizado na aldeia Ashaninka, dentro do
projeto Video nas Aldeias, por exemplo, constitui-se de uma seqiiéncia de descricdes das
atividades da aldeia no periodo do inverno. O filme descreve as seguintes atividades:
constru¢do de canoa, colheita do murumuru e da palha do murumuru, colheita do cipd,
colheita da mandioca, preparo da isca (tingui) para pescar, pesca, preparo do peixe, cestaria,
tecelagem da cusma (uma espécie de bata), preparo da mandioca e da carne, preparo da
caciuma (bebida alcodlica preparada a base de mandioca), festa.

E possivel identificar que cada uma das atividades é descrita de forma rigorosa. Em
certa medida, os indios sdo agora um pouco antropdlogos € um pouco cineastas. Ao
assumirem as cameras, eles assimilaram também o conhecimento sobre esse tipo de mise-
en-scene do cineasta, que coloca os indios em cena para descreverem suas atividades, a
partir de uma férmula, como a alternincia entre dominantes corporais € materiais, planos
abertos e fechados.

Entretanto, as descri¢cdes ndo se restringem a isso, pois sdo entrecortadas por piadas,
momentos de descanso e intervalos, que fazem dessa mise-en-scéne algo também singular.
E visivel que a familiaridade entre indios filmados e realizadores indigenas acaba gerando
um outro tipo de mise-en-scene, que ndo € exatamente a transferéncia da mise-en-scene do
coordenador do projeto. Dai a necessidade de falarmos em uma maior complexidade dos
niveis de mise-en-scene.

Uma seqiiéncia desse filme, em especial, traz-nos a situa¢do de tomada, no sentido
do encontro entre homem filmado, realizador indigena e coordenadores do projeto. Duas
indias (uma delas com um beb¢) saem para colher palha de murumuru, que serd usada para
fazer cesto e abano para o fogdo, e cipd para fazer vassoura, cesto e peneira. As duas
tentam arrancar um pedaco de cipd de uma drvore. A india que carrega o bebé diz nao ter
coragem de puxar porque estd com medo do cipd cair e machucar a crianga. Surge uma
solucdo: um dos dois indios que filmavam a cena deixa sua condi¢do de cineasta e se coloca

de frente para a cdmera com o objetivo de executar a tarefa que a mulher nao conseguia.
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Nessa tomada, o indio que passa a sustentar a camera acompanha o balanco do
cinegrafista no cip6 e, nesse movimento, acaba pegando também as duas indias e o bebé e
revelando a situacdo de tomada. A impressio que se tem € que essa cena contém a poténcia
de uma tomada quando a camera se abre para o real, para o mundo que transcorre em frente
a ela, captando mesmo essa interrelac@o entre as pessoas que filmam, as pessoas filmadas e
as pessoas que ensinam a filmar, a partir do momento em que surge uma situacdo (tornada
situacdo de filmagem) que acaba envolvendo a todos.

O registro da tentativa de destacar o cip6 ndo parece ser uma mera brincadeira entre
os indios que filmam, j& que existe a preocupacdo de descrever toda a seqii€éncia que vai da
busca pelo murumuru, ao cipé e a cestaria na aldeia. Por outro lado, a preocupacdo de
descrever ndo impede que se crie uma outra maneira de usar a camera entre eles.

E nesse sentido que essa cena possui os ensinamentos que os indios tiveram sobre
como descrever as atividades (aqui nos referimos a isso como sendo uma mise-en-scéne dos
coordenadores do projeto), juntamente com a encenagdo que é propria deles, tanto do ponto
de vista da encenacdo de quem filma quanto na de quem € filmado. Essa parece uma cena
que nos mostra esses varios niveis de mise-en-scéne como se fossem camadas de sentido

somadas umas a outras, sendo que essa estrutura pode vir a abrir-se para nossa percepgao.
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2. Video comunitario em contexto

2.1 A heranca do video militante

Neste capitulo, vamos apresentar, primeiramente, as idéias que cercaram a pratica
do video militante, na década de 1960. Em seguida, partimos para mostrar a militancia
dentro do movimento do video popular, essa inserida dentro do contexto dos movimentos
sociais que ocorreram no Brasil, sobretudo, na década de 1980.

Nossa revisdo bibliografica sobre o video militante (bem como sobre 0 movimento
do video popular brasileiro) parte da leitura de A Imagem nas mdos — o video popular no
Brasil', de Luiz Fernando Santoro. Tendo participado do movimento do video popular em
seus primeiros tempos e sido também um dos fundadores da ABVP, que presidiu de 1984 a
1987, Santoro permaneceu como a grande referéncia de pensamento sobre o tema.

A importancia de seu trabalho decorre de associar a problemética interna dos grupos
— atuou diretamente na TV dos Trabalhadoresz, criada em 1986, pelo departamento cultural
do Sindicato dos Metaltrgicos de Sao Bernardo do Campo e Diadema (SP) — com a
articulacdo projetiva de um primeiro lider do movimento de video popular.

Afora isso, o livro de Santoro, que foi lancado em 1989, portanto, depois que ele ja
havia deixado a presidéncia da ABVP, permanece como o unico titulo publicado sobre o
tema no pais. Os demais estudos sdo dissertacdes, em geral assinadas por pessoas também
ligadas diretamente ao movimento do video popular3 , muitas delas orientadas por Santoro,
tal como j4 havia observado o historiador Henrique Luiz Pereira Oliveira®.

Nossa abordagem sobre o video popular sofre interferéncia também dessa andlise
mais recente de Henrique Luiz Pereira Oliveira, que nao esteve envolvido no mesmo meio,

tendo se interessado pelos videos da ABVP em virtude de sua pesquisa de doutorado. Entre

' Luiz Fernando Santoro. A imagem nas mdos - o video popular no Brasil. So Paulo, Summus editorial,
1989.

> A TV dos Trabalhadores foi coordenada pela jornalista Regina Festa desde sua fundagdo e contou com uma
equipe formada por profissionais da drea de video e operarios metaldrgicos.

3 Regina Festa. TV dos Trabalhadores - a leveza do alternativo (estudo de caso), 1991; Jacira Vieira de Melo.
Trabalho de formiga em terra de tamandud: a experiéncia feminista com video, 1993; Cassia Maria Chaffin
Guedes Pereira. O circo eletronico. TV de Rua a tecnologia em praga piiblica, 1995; Mério Galuzzi. O video
como processo de interagdo entre realizador e comunidade: uma experiéncia no ABC paulista, 1996.

* Henrique Luiz Pereira Oliveira. Tecnologias audiovisuais e transformagdo social: o movimento do video
popular no Brasil (1984-1995). Sao Paulo, departamento de histéria, PUC-SP, dissertacdao de doutorado,
2001, mimeo.
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um trabalho e outro, procuramos inserir intervenc¢des produzidas pelas demais dissertagcdes
e trabalhos académicos que tenham trazido contribui¢do direta ao tema tratado.

Mostraremos também um outro tipo de atuagdo, que pode ser entendido também
como desdobramento desse idedrio primeiro que cercou o video militante: a atuacao autoral
indigenista, calcada em principios que apresentam vizinhanga, a0 mesmo tempo, com a
atuacao autoral de um cineasta e com as preocupacdes que cercam a antropologia aplicada a
€SSes povos.

Ao final, tentaremos mostrar que o video comunitario contemporaneo articula essas
duas referéncias, sendo que hd alguns grupos mais centrados nos acontecimentos que
cercaram o movimento do video popular e outros que remetem mais ao tipo de pratica no
qual o cinema autoral se aproxima da antropologia filmica. Como é possivel notar, optamos
por seguir um caminho ndo-cronoldgico, tentando respeitar as articulacdes que a revisao
bibliogréfica sobre esse tema nos sugeriu, sem preocupacao alguma de tentar tirar dai um
passado enobrecedor, identificado em um mito fundador, que nos permitisse depreender um
modelo de atuacdo futuro ou mesmo as utopias de um caminho brilhante pela frente’,
inspirados pela critica que Jean-Claude Bernardet faz a historiografia do cinema brasileiro.

A concepcao de video popular, tal como descrita por Luiz Fernando Santoro, nasce
embebida no espirito vanguardista dos ltimos anos da década de 1960, na Europa. Para
refazer esse trajeto, o autor cita declaracao de Jean-Luc Godard, em uma semana sobre o
cinema politico, na época, em Montreal. “Quero dizer ao publico, inicialmente, que ele ndo
possui esse instrumento de comunicagdo — ainda nas maos dos ‘notdveis’ —, mas que podera
servir-se dele se Ihes derem oportunidade para dizer e ver o que quiser, e como quiser”™.

Santoro atribui a essa declaragdo o surgimento de vdrias experiéncias de TV
comunitdria, nos anos 1970, em Quebec. Em 1972, eram cerca de 150 sistemas de TV por
cabo, aos quais estavam conectados cerca de 30% dos lares da capital canadense. Esse
fendmeno, financiado pelos governos federal e municipal, teria sido uma maneira de
preservar a identidade dos cerca de seis milhdes de cidaddos de lingua francesa contra a

invasdo de programas norte-americanos, falados em lingua inglesa.

3 Jean-Claude Bernardet. Historiografia cldssica do cinema brasileiro. Sao Paulo: Annablume, 1995.
® Luiz Fernando Santoro. op cit. p. 22.
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Em seguida, Santoro acrescenta outra importante atuagdo de Godard que, em 1969,
em uma reunido na Universidade de Vincennes, teria oferecido um equipamento de video
aos estudantes, propondo que estes “tomassem em maos um dos instrumentos do poder”’.
Essa proposicao, vinda da parte daquele cineasta, expoente da nouvelle vague, deflagraria
uma série de discussdes, nas quais o video era colocado de maneira oposta a TV de massa,
a partir da perspectiva do chamado “video militante”.

Em ambas as citacOes, que abrem a revisdo sobre o video militante elaborada por
Santoro, hd um sentido comum nas reivindicagdes de Godard: as pessoas deveriam tomar
os equipamentos de video “nas maos”. Essa possibilidade € atribuida, agora nas palavras de
Santoro, a acessibilidade da tecnologia, que teria mostrado que qualquer pessoa poderia

fazer um video.

“O video vem ocupar esse espaco, pois permite, em tese, que qualquer um faga televisao
fora das emissoras de TV, alinhando-se assim ao discurso emergente em maio de 68 da
consciéncia do papel dos meios de comunicacio no condicionamento ideoldgico,

evidenciados em pichagdes de rua em Paris como: ‘Attention, la radio ment’ e ‘Fermez la

14 8
télé, ouvrez les yeux’.”

A importancia de sublinhar aqui essas primeiras idéias sobre o video militante, nas
quais Santoro vai alicercar o movimento do video popular, estd na centralidade que essa
discussdao assume para o movimento do video popular — e para o video comunitario, como
veremos adiante. Tanto é que, além do titulo da publicacdo de Santoro fazer referéncia a
essa idéia (“A imagem ao alcance das maos”), as ultimas frases do livro reafirmam

sobremaneira 0 mesmo posicionamento:

“O video apresenta uma perspectiva bastante rica, que reforca o compromisso daqueles que
se preocupam com a realidade social latino-americana e brasileira. E isso fazendo uso de um
meio de comunicag@o que ndo é revoluciondrio, como muitos acreditam, mas que pode ser
um componente das lutas populares em todo o continente, colaborando para que as classes
populares possam expressar a sua propria visdo de mundo, informar-se, registrar a sua
histéria, ou melhor, POSSAM, COM UMA CAMERA, TOMAR A SUA PROPRIA
IMAGEM NAS MAOS”.? (grifo do autor)

N3ao resta duvida de que o movimento do video popular, da mesma forma que o
video militante, defendia, em ultima instancia, a participacdo direta no sentido de que a

camera deveria estar nas maos das pessoas para que elas proprias pudessem tomar as suas

" Ibid. p. 22.
¥ Ibid. p. 22.
? Ibid. p. 113.
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imagens do mundo. E importante dizer que esse processo nio seria uma decorréncia da
evolucao tecnoldgica, mas fruto de uma decisao politica dos realizadores de video ligados
a0s movimentos sociais.

Assim como, no final da década de 1960, havia sido cunhada a expressdao “video
militante” para nomear um tipo de trabalho que se opunha a produciao massiva identificada
na televisdo, na década de 1970, o video passa a ser entendido também como instrumento
de “contra-informac@o”. O video militante teria que interferir na prética dos meios de
comunicacdo de massa com outro tipo de informacdo, que viesse “preencher a lacuna
deixada por esses meios pela omissdo ou tratamento superficial de temas que questionem as
relacdes de poder estabelecidas™ '°.

Santoro acrescenta que, ainda no inicio da década de 1970, surgem as primeiras

experiéncias de “videoanimacdo”, atividades culturais que lancam mao do video. Para

explicar o termo, o autor se serve de uma definicao de Jean-Pierre Dubois-Dumée.

“Toda animag@o social e cultural que utiliza os meios eletrénicos da TV em circuito fechado
para por em movimento uma vila, um bairro, ou mesmo um grupo. Isto implica, de uma
parte, a vontade de colocar as pessoas em relacdo umas com as outras, de ajuda-las a
descobrir, a exprimir, a discutir e resolver os problemas que eles encontram; e de outra parte
na utilizacdo de um equipamento leve constituido por uma c@mera eletrénica, um
videocassete ¢ um monitor de TV""'

A conjugacdo desses dois aspectos do video militante — contra-informagdo e
videoanimacdo — junto da defesa da idéia da participag¢do teriam sustentado a concepgao
das experiéncias de televisdo comunitdrias, na Franca e no Canada. A idéia era recriar a
no¢do de “comunidade” por meio de um dispositivo eletrOnico. “A praca publica passa a
ser eletrOnica e o encontro com os vizinhos nao se d4 mais nas ruas, mas via depoimentos e
participacdo em programas de TV locais™'%.

Entretanto, j4 em 1974, ano em que a tecnologia do video torna-se disponivel no
Brasil, evidencia-se um refluxo em relacdo a essas idéias de geracdo de novas relagdes
sociais a partir do uso da tecnologia. Santoro avalia que seria “dificil acreditar que as

emissdes de cardter comunitdrio, por si s, fossem capazes de formar uma comunidade,

como também € ilusério pensar que esses novos instrumentos em maos de grupos isolados,

' Luiz Fernando Santoro. op. cit. p. 22.

! Jean-Pierre Dubois-Dumée. Videoanimation. In: Comunications. Paris, Seuil, n° 21, 1974, p. 117. Apud
Luiz Fernando Santoro. op. cit. p. 24.

"2 Ibid. p. 24.
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sem estarem a servico de um movimento social determinado que justifique sua utilizagao,
possam ser eficazes”'’. Estava claro que ndo existiria uma relacio direta entre o uso da
tecnologia do video e os ideais revoluciondrios.

A proposta do video militante serd, entdo, retomada, na década de 1980, pelos
lideres do movimento do video popular na América Latina para configurar uma prética
distinta, que nem por isso deixa de se apropriar das caracteristicas mais marcantes do video
militante, a saber: a contra-informagdo, a videoanimacdo e, sobretudo, a questdo da
participacao.

Na América Latina, o video popular desenvolve, a partir da década de 1980, uma
trajetdria distinta, de acordo com a andlise de Santoro, que identifica aqui “um quadro mais
dindmico do que o observado na Europa””. Nessa época jd estava posto aquele que viria a
ser o grande desafio das propostas em video popular. Tal como no video militante, a
participacdo direta das pessoas na producdo e veiculacdo das imagens seria responsdvel

pela manifestacdo do popular, tal como nos diz Augusto Gongora.

“A tecnologia do video poderia ser utilizada com uma légica alternativa, sempre e quando
se logre consolidar uma prética alternativa em um espaco proprio que se construa a partir do
setor popular. E necessdrio advertir, em todo caso, que ndo basta difundir programas nesse
nivel, ou considerar os setores populares somente como fontes informativas. O desafio de
fundo estd na construcdo de processos de comunicacio com cardter autenticamente

democritico onde tais setores tenham um papel de protagonistas e onde o objetivo

fundamental seja a expressdo do popular”’.

2.2 Os movimentos sociais

Como podemos perceber, 0 movimento do video popular é deflagrado, no Brasil,
depois que a infra-estrutura tecnoldgica para a utilizacdo desse equipamento técnico estava
estabilizada e ja havia ocorrido certa elaboracdo em torno do idedrio militante,
principalmente na chave que apostava nas experiéncias de participacdo direta popular nos
processos de producao.

Do ponto de vista do cendrio politico, o movimento do video popular se desenvolve
a partir da segunda fase dos movimentos sociais, a partir da década de 1970. Maria da

Gléria Gohn, na leitura que faz sobre os movimentos sociais na América Latina, afirma que

" bid. p. 26.
" Ibid. p. 31.
"5 Ibid. p. 31.
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as estratégias e taticas adotadas na primeira fase de atuacdo desses movimentos, que chama
de pré-politica, previam acdes violentas, ja que o didlogo e as negociacdes eram invidveis
durante a repressao promovida pelo regime militar.

Em um segundo momento, que remete as trés ultimas décadas, ocorreu o que Gohn
chama de “formas de acdo modernas”, que incluem o uso da camera de video e demais
recursos de comunicacdo. “A camera de video foi um instrumento importantissimo para
registrar eventos dos movimentos populares nos anos 1980, assim como para desenvolver
projetos de educagdo popular e formagdo de liderangas”16.

As experiéncias brasileiras realizam uma sintese, ndo apenas do que aconteceu na
Europa e no Canadd, mas também de experi€ncias brasileiras anteriores, que enfatizavam a
questdo da participacdo. Henrique Luiz Pereira Oliveira observa que havia, no primeiro

momento do video popular, uma perspectiva similar aos propdsitos que ja haviam sido

reunidos com o super-8.

“Em parte, as expectativas com relacdo ao video reeditaram aquelas suscitadas pelo
langamento pela Kodak, em 1965, das cameras super-8, cameras com muitos recursos
automaticos, usando filmes 8 mm, acessiveis ao cineasta amador. Nos Estados Unidos a
bitola 8 mm foi largamente utilizada pelo movimento underground dos anos 60. No Brasil,
a difus@o do super-8 ocorreu com forgca na segunda metade da década de 70. Em diversas
regides do pais formaram nicleos cuja producdo era gerada por ou destinada a escolas,
sindiczil;os, treinamento de pessoal em organizagdes, grupos religiosos e comunidades de
base”

Bem ao estilo do movimento super-8 nordestino, no agreste pernambucano, foi
realizado o filme A Peleja do bumba-meu-boi contra o vampiro do meio dia, iniciado em
super-8, em 1981, e concluido com o emprego da tecnologia u-matic, com equipamentos
alugados da Fundagdo Joaquim Nabuco, em 1986. A alternancia de qualidade das imagens
foi incorporada estilisticamente dentro do filme.

Os diretores do filme, Luiz Lourengo e Pedro Aardo, integravam o movimento que
surgiu em torno da utilizacdo da tecnologia do super-8, no Nordeste do pais, desde a década
anterior. O projeto da dupla reuniu os artistas populares da maior feira livre do mundo, a
Feira de Caruaru, cuja producdo de ceramica figurativa se achava na lista dos produtos

tipicos, ndo apenas de Caruaru, localizada a 153 Km de Recife, mas do Nordeste. O

' Maria da Gléria Gohn. Teorias dos movimentos sociais - paradigmas cldssicos e contempordneos. Sao
Paulo, Edicdes Loyola, 2000, p. 238.
' Henrique Luiz Pereira Oliveira. op. cit. p. 36.
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resultado deveria ser mostrado na feira, como mais um produto da cultura popular da
regido, nesse sentido havia uma expectativa de que a producdo do video assumisse um
lugar semelhante aquele ocupado pela arte popular naquele contexto.

Ao realizar uma pesquisa de mestrado sobre o filme, Ana Schwarz reuniu em

Caruaru, 20 anos depois do inicio das filmagens, os personagens envolvidos nesse projeto.

“Levando em conta que na producdo de A Peleja ndo existia nenhuma possibilidade de
remuneragdo em dinheiro, pude concluir que foi a oportunidade de divulgar o que constitui
o elemento da primeira negociagdo entre protagonistas e realizadores. A énfase seria
colocada, sobretudo, no fato da sua exibicdo em Recife, num momento em que, comparando
com a atualidade, a presenca da arte popular nos meios de comunica¢do em Pernambuco era
muito menor do que é hoje.”'®

De certa forma, a participacdo dos artistas populares no filme, entre eles escritores
de cordel e ceramistas, parece decorrer do entendimento do cardter politico daquelas
imagens, tal como verifica Ana Schwarz ao retornar a locacao do filme. Segundo relata, a
feira fora retirada, desde 1992, do centro da cidade, onde se encontrava na época das
filmagens do video, para ocupar um espaco regulamentado pelo poder publico. Entretanto,
na década de 1980, época da realizacdo do filme, a feira agrupava artistas que se
apresentavam e que vendiam seus trabalhos. Com o filme, formou-se uma relacdo entre
eles, o que, segundo Schwarz, teria fortalecido o desejo de estar junto, que seria proprio do
tipo de organizacdo que reside nas feiras populares. Na feira, naquele periodo inexistia uma
estrutura institucional. Existiam somente algumas pessoas que compartilhavam um fazer
relacionado com arte, seja musica, teatro, literatura de cordel ou bumba-meu-boi.

A proposta dos diretores do filme, que mais tarde se inseriram dentro do movimento
do video popular, era criar uma alegoria retirada do universo popular — a batalha do bumba-
meu-boi contra o vampiro — para representar o capitalismo, nesse caso, responsabilizado

pela condicao de exploragao vivenciada pelo povo.

“A Peleja narra uma oposic¢éo entre bons e maus, colocando bem claro bem e mal, usando
essa coisa que € bem comum na literatura de cordel, a peleja disso contra aquilo. Refletir
essa sensibilidade coletiva, isto €, a repercussio de atos e gestos, benéficos ou maus, parece
ser um trago que se dd na poesia popular, desde as suas primeiras manifestacdes.”"’

'8 Ana Schwarz. Entrar e sair da tela: uma viagem imével. Dissertagio de mestrado, programa de pds-
graduac@o em Antropologia do Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Federal de
Peronambuco, 2002 (mimeo), p. 40-41.

" Ibid. p. 76-77.
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A empresa que criaram, chamada Produgdes do Tempo, aproximava-se do idedrio
do video militante. De acordo com a pesquisa de Schwarz, a proposta era “o fortalecimento
das organizagdes, de associagdes de moradores, escolas comunitérias, clubes carnavalescos
e agremiagdes populares.”

Apesar de se manter de fora das transmissdes televisivas — diferentemente do que
aconteceu na Europa e no Canadd — na América Latina, Santoro e vdrios outros
videorealizadores fizeram um esfor¢o para tirar o video popular de sua drea demarcada de
exibi¢do, junto aos grupos envolvidos, e inclui-lo no circuito de festivais de cinema, como

aconteceu no Festival Latino-Americano de Cinema, em Cuba, no inicio dos anos 1980.

“O video nio tinha o glamour do cinema, ndo tinha grandes nomes como realizadores e a
qualidade nem sempre agradava. Mas, apesar de ndo serem muito bons, os videos davam
conta de coisas impressionantes: a tomada da Corte de Justiga colombiana por guerrilheiros,
as revolucdes na América Central etc. NOs argumentdvamos que era através dos videos, e
ndo através do cinema, que a histéria recente da América Latina estava sendo contada”?

A cisdo entre video popular e cinema latino-americano foi um dos temas
desenvolvidos por Santoro. Ele nos diz que, em geral, relaciona-se a origem do video
popular como uma decorréncia do movimento do novo cine latino-americano.

Henrique Luiz Pereira Oliveira localiza a dissidéncia entre video popular e cinema
novo nas diferencas de concepg¢do politica e estética previstas em seus respectivos projetos.
No cinema novo estava em pauta a estetizac@o da politica, preocupagdo que ndo ocorreu ao
movimento do video popular.

Podemos acrescentar a observacido de que, se na Europa o cinema militante tinha
contado com a atuacdo direta de cineastas da nouvelle vague, na América Latina o
movimento do video popular envolvia comunicadores e educadores sociais voltados para as
praticas dos movimentos sociais.

Toda a descricdo de Santoro sobre o video popular no Brasil estd centrada na
utilizacdo do video junto de partidos politicos de esquerda, sindicatos, movimentos sociais
e ONGs e ndo se adere a uma questao estética. Nos paises da América Latina, de acordo
com Santoro, ndo existiria militincia do video popular separada da atuagdo dos

movimentos populares.

2 Luiz Fernando Santoro. Sinopse revista de cinema. n° 7, ano 3, agosto de 2001, Sdo Paulo, Edunesp , p. 3.
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Havia, sim, nesse mesmo periodo, um outro segmento de atuacdo videogréfica,
identificado na geracdo do video independente, envolvendo trabalhos de grupos como
Olhar Eletronico e TVDO, que se dedicavam a experimentacgdes estéticas. Mas, existia uma
diferenca bastante marcada entre os grupos de video popular e o chamado video
independente. Um dos pontos de divergéncia estava na disposi¢do dos independentes em
ocupar lugar na televisao e também no fato de ndo manterem relagdes sistematicas com os
movimentos sociais. Ou seja, os grupos de video popular pleiteavam estar a esquerda dos
independentes.

De acordo com a andlise de Cldudio Bezerra sobre o legado deixado pela TV
Viva®', seria preciso ponderar a questio da fronteira entre os videos popular e
independente, ja que a produtora de video independente Olhar Eletronico, por exemplo,
teria atuado ao lado dos movimentos sociais na cobertura da votacdo da emenda
constitucional para as eleicdes diretas para presidente. Por sua vez, a TV Viva estava
presente no mercado comercial para cobrir os gastos com as atividades da TV de rua.

O video popular viria, portanto, ocupar um espaco nao ocupado pelas coberturas
televisivas de uma maneira geral, como tinha sido explicitado no idedrio do video militante
ainda na década de 1960, mas também niao ocupado pelo cinema, como estava sendo
formulado pelos idealizadores do video popular latino-americano, na década de 1980,
tampouco, poderiamos acrescentar, pelo experimentalismo da videoarte do grupo dos
independentes.

No Brasil, a histéria do video popular, nasce, portanto, marcada pelo engajamento
herdado do final da década de 1960, mas com uma inflexdo distinta, no sentido de que os
grupos de video popular trabalhavam em conjunto com as liderancas dos movimentos
sociais. Nao era exatamente uma batalha de um grupo de cineastas contra a televisdo de
massa, apesar de estar em jogo a produ¢do de um tipo de imagem dos grupos sociais que a
TV da época se negava veicular. Isso fica bastante claro na definicdo de video popular
elaborada por Santoro, que insere, de forma sumdria, o video popular no horizonte dos

movimentos sociais. Santoro considerava video popular:

2! Cldudio Bezerra. O riso como alternativa estética para o jornalismo eletrénico. O caso do Bom Dia Déo,
da TV Viva, artigo apresentado na Intercom, Belo Horizonte, 2003.
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“la] a producdo de programas de video por grupos ligados diretamente a movimentos
populares, como por exemplo os sindicatos e associa¢des de moradores e movimento dos
Sem Terra;

[b] a producdo de programas de video por instituicdes ligadas aos movimentos populares
para assessoria e colaboragdo regular, como grupos da Igreja, a Fase, o Ibase, centros de
defesa dos direitos humanos, entre outros;

[c] a producgdo de programas de video por grupos independentes dos movimentos populares,
que por iniciativa prépria elaboram-nos sob a 6tica e a partir dos interesses e necessidades
desses movimentos, que sdo por fim seu publico mais importante;

[d] o processo de producdo de programas de video, com a participagdo direta de grupos
populares em sua concepgdo, elaboracdo e distribui¢do, inclusive apropriando-se dos
equipamentos de video;

[e] o processo de exibicdo de programas de interesse os movimentos populares, produzidos
em video ou utilizando-o como suporte, em nivel grupal, para informacgdes, animacdo,
conscientizagio e mobilizag¢do.” %

Entre os grupos que produziam sistematicamente os videos que constam do acervo
da ABVP estido, no Rio de Janeiro, o Ibase (Instituto Brasileiro de Analises Sociais e
Econdmicas), a Fase (Federacio de Orgdos para Assisténcia Social e Educacional) e o
Cecip (Centro de Criagcdo da Imagem Popular). Em Sao Paulo, os trabalhos partiam da TVT
(TV dos Trabalhadores) e do Instituto Cajamar. Apesar da ABVP ter sua sede em Sao
Paulo, a institui¢io mantinha relacdes com os grupos que atuavam na mesma linha em todo
o Brasil.

O conceito de participagdo herdado do video militante era empregado, nessas
instituicdes, no sentido da participagdo direta na producdo dos videos por parte dos
integrantes dos movimentos sociais que eclodiam no Brasil, no final da década de 1970 e na
década de 1980, num momento que antecede a abertura democrética.

Luiz Henrique Pereira Oliveira, por sua vez, chama atencdo para o fato de os videos
da ABVP ndo seguirem o mesmo caminho que o discurso levantado nos documentos
internos da associagcdo, também pesquisados por ele. Embora a participacdo ativa dos
grupos no processo de producao fosse enfatizada nas discussoes registradas em documentos
internos, essa participacdo ndo se torna visivel nos videos.

Apesar da ressalva quanto a heterogeneidade dos cerca do 500 titulos™ que
compdem a videoteca da ABVP, Oliveira observou, de maneira geral nessa produ¢do, uma
disparidade entre o conceito de video popular, que acentuava a participacdo das

comunidades no processo de produgdo dos videos, e a efetiva realiza¢do dessa proposta.

22 Luiz Fernando Santoro. op. cit. p. 60.
3 Calcula-se que em 1992, existiam cerca de 200 grupos de video popular no Brasil, quase a metade do total
que atuava na América Latina, onde estima-se a presenca de 400 grupos.
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“Diversas agdes foram levadas a efeito para que efetivamente os movimentos populares
participassem da maneira mais ampla possivel do processo de produgdo de videos. Todavia,
um dos tracos que singularizou o video popular foi o fato de que esta producdo
correspondeu a um momento em que as pessoas que atuavam junto aos movimentos sociais
(comunicadores, educadores etc.) tiveram elas mesmas o acesso aos meios de producio
audiovisuais™*.

Oliveira chega a aventar a possibilidade de terem sido produzidos videos com a
participacdo de comunidades, mas, pela sua aplicabilidade mais localizada e pela baixa
qualidade, esse material nao teria sido depositado no acervo da ABVP. Alids, esse € um
obstaculo para a pesquisa sobre imagens produzidas fora dos limites das instituicdes
formais. Muitas vezes, esses videos ndo chegam a compor um acervo, o que seria
indispensavel para conseguir aborda-los.

E fato que desde o livro de Santoro — em 1989 — até a pesquisa de Oliveira — em
2001 — a questdo da participacdo das comunidades na producao dos videos populares € um
ponto central de discussdo. As dissertagcdes que foram produzidas, entre um trabalho e
outro, insistiram na mesma tecla, a partir de um direcionamento critico.

Josilda Maria Silva de Carvalho, também ligada ao grupo da ABVP, analisa trés
experiéncias de video popular em Natal (TV Memoria Popular, TV Gari e TV Garrancho)
em sua dissertacdo de mestrado, orientada por Santoro e defendida no ultimo ano em que a
ABVP operou como produtora de videos — em 1995. Na conclusdo da pesquisa, sugere que
se inverta a ordem das preocupagdes: ao invés de insistir no discurso da participacao
popular dentro do processo de produgdo, propde enfatizar a questdo da participagdo nos

processos de exibi¢do coletiva.

“Sem desprezar o que representa a participacdo protagdnica de integrantes dos movimentos,
na produgdo, a andlise das experiéncias de video popular em Natal, demonstra que o
processo, por si s, ndo garante a obtencdo de videos que expressem a visdo de mundo dos
sujeitos da acdo. Sem se fazer acompanhar pela exibi¢do, e pelos processos de
desenvolvimento possiveis com a animagdo, o video-processo pode se reduzir a privilégios
de um grupo selecionado.””

Ao constatar a inexisténcia da participacao efetiva dos grupos sociais nos videos por
ela analisados, Carvalho chega a apontar ainda que o problema estaria na concep¢do de

video-processo, que valoriza mais o processo de produ¢do do que propriamente a exibi¢ao

* Henrique Luiz Pereira Oliveira. op. cit. p. 19.

% Josilda Maria Silva de Carvalho. Video popular: a concepgdo e a prdtica comunicacional de grupos
vinculados aos movimentos sociais e populares em Natal. Campinas, Departamento de Multimeios,
dissertacdo de mestrado, 1995, mimeo, p. 177.
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do produto. Segundo ela, pensar mais no produto e em sua circulacdo do que no processo
de producdo dos trabalhos seria uma maneira de potencializar os efeitos do video popular

no que diz respeito a sua recepg¢ao.

“Por seu lado, o produto, que teve seu papel desprezado enquanto foi considerado mero
suporte da linguagem dominante, principalmente na producdo verticalizada da TV, se
mostra como o elemento que possibilita, em torno de si, as fun¢des que fazem do video,

além de um pretexto para aglutinago, instrumento de grupo, conforme se pdde verificar na

observagio as tentativas de utilizagdo do produto gravado™.”®

O que Carvalho critica em sua andlise € que o video popular permaneceria fechado
sobre si mesmo se ndo desenvolvesse um “projeto de utilizacdo posterior” 7 das fitas. A
producdo continuaria direcionada para a recep¢do dos proprios produtores. E isso acabaria
fazendo com que o video popular se encerrasse nas propostas dos seus realizadores,
extremamente centradas nos fatos politico-partidarios, em detrimento de uma relagcdo
equilibrada entre emissor/receptor que pudesse descortinar outros aspectos da vida social,
como a cultura e o imagindrio. Essa tendéncia poderia entdo ser invertida, se o video
popular voltasse suas atengdes para a recepgao.

Outra dissertacao, defendida no mesmo ano e também orientada por Santoro, evoca
o problema da participacdo no video popular. O enfoque é distinto porque Céssia Maria
Chaffin Guedes Pereira, ligada a Bem TV, de Niterdi, detém-se na andlise de onze
experiéncias de TVs de rua no Brasil, com énfase na atuagdo da TV Viva (Olinda) e da TV
Maxambomba (Rio de Janeiro).

De acordo com os dados levantados por essa pesquisa, apesar de um dos objetivos
da TV Viva ser a realizacdo de um projeto participativo, isso ndo chegou a acontecer de
fato. A participacdo dos moradores das comunidades era, segundo Pereira, circunscrita —
atuavam como “atores” ou “assistentes” nos videos — e ocorria de forma “eventual”.

Pereira chega ao ponto de criticar o uso do termo “participativo” em projetos de
video popular que, nas suas palavras, “tem servido muito mais como estratégia de
legitimacdo dos projetos do que como divisdo de poderes e gestdo ndo verticalizada” **. Na

conclusdo do trabalho, critica o enfoque voltado para a participacdo no processo de

2 Ibid. p. 177.

77 Ibid. p. 185.

?% Cassia Maria Chafin Guedes Pereira. O circo eletronico. TV de Rua: a tecnologia na praga piiblica. Sdo
Bernardo do Campo, Instituto Metodista de Ensino Superior, Faculdade de Comunicagao e Artes, Dissertacao
de Mestrado, 1995, mimeo, p. 165.
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producdo, quando a TV de rua, pelas suas caracteristicas especificas, permitiria uma

participacao efetiva no momento da exibicao.

“O carater circense da TV de rua nunca foi efetivamente explorado pela TV Viva ou pela
Maxambomba, as exibi¢cdes ndo se constituiam o centro das preocupagdes da equipe. E era
no espaco da exibi¢do que poderia acontecer um processo comunicativo diferenciado do
estabelecido nos mass media, permitindo uma interlocucdo direta entre produtor e
receptor.””’

2

E preciso assinalar que as duas pesquisas constatam, muito claramente, a auséncia
de uma participagdo efetiva dos grupos sociais no processo de producdo dos videos. E,
ambas apontam para a necessidade de se pensar a participagao sob a ética da recepgdo, ao
invés de defender a participacdo na producdo dos trabalhos, que, como estava provado, nao
existia.

A importancia das dissertacdes de Carvalho e Pereira para a producdo de video
popular no pais decorre de darem conta desse estado de coisas que abalava a ABVP e
determinou o fim de sua produgdo. Os trabalhos tém o papel de apontar possiveis caminhos
para a associagao sair do impasse em que se encontrava.

Nesse mesmo ano em que se discutia a mudanca de enfoque na questdo da
participacdo, estouram problemas internos de divergéncia entre os lideres do movimento,
surgem dificuldades de captar financiamento para os projetos junto a cooperacao
internacional e, para completar, naufraga o projeto de implantagdo de cinco CCPs (Centros
de Comunicacdo Popular), que viriam trazer uma abrangéncia em todo o territorio
brasileiro para o movimento.

A somatdria de todos esses questionamentos fechou as portas da associacdo, que se
tornou inoperante durante o ano de 1996, tendo voltado em seguida, ndo mais como
produtora, mas assumindo apenas a distribui¢do de videos populares.

Resumindo, o diagnéstico para o fim da ABVP, feito internamente, questiona a
realidade do envolvimento das comunidades no processo de producdo, que de fato ndo
acontecia na concepg¢ao dos proprios membros da associagdo. Surge a saida do incremento
na exibi¢do dos videos, que deveria buscar o referencial da videoanimacao, identificado nas
TVs de rua. O video popular, portanto, naquele momento, dentro da inviabilidade de uma

pratica participativa popular no sentido da producdo dos videos, buscava realcar a

? Ibid. p. 173.
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participacdo na fase da recep¢do, posicionando-se contra as transmissdes televisivas e
demarcando outros espagos de exibigao.

Como veremos adiante, a andlise feita naquele momento ndo foi suficiente para
estancar a preocupacdo com a participacdo direta dos grupos sociais, que serd o grande

objetivo a ser perseguido pelas experiéncias de video comunitario.

2.3 Do video popular ao comunitario

Para evidenciar as modificacdes operadas na concepcdo de video popular,
formulada nos videos da ABVP ao longo dos anos, Henrique Luiz Pereira Oliveira cria a
expressdo “video popular tipico”. Sob essa chancela, agrupa os trabalhos que se vinculam
fortemente aos movimentos sociais, sendo relacionados a um primeiro momento de atuagdo
da ABVP, logo nos primeiros anos da década de 1980.

Os videos populares tipicos sdo definidos, portanto, a partir da identidade com o
pensamento corrente das liderangcas dos movimentos sociais da época, principalmente na
crenca de que seria possivel mudar a sociedade brasileira através da participagdo que os
videos, mas nao apenas eles, propunham.

Existia, nesse contexto, a perspectiva de alcancar a participacdo em um sentido que
ndo se encerrava na participacdo dentro do processo de produgdo dos videos, nem mesmo
na participagcdo durante a recep¢do das mensagens. Supunha-se que o video pudesse servir
para mostrar ao espectador uma realidade concreta que teria de ser modificada pela sua
acao.

Os videos tipicos mostrariam ao espectador uma conjuntura da realidade social
brasileira, para, em seguida, sugerirem algo como “E preciso que isso mude”, nas palavras
de Oliveira. Em geral, as situacOes problematizadas pertencem ao mundo do trabalho e
estdo conectadas com uma situacdo social mais ampla, que o espectador pode atingir
através da acdo coletiva, tal como prescrevem os videos.

Foram elaboradas, no interior do movimento do video popular, criticas aos
procedimentos relativos ao que Oliveira chamou de video popular tipico. A fixa¢do de uma
aplicacdo imediata para os videos populares, uma vez que deveriam levar o espectador a

acdo sobre uma realidade premente, acaba por corroborar a pratica, no interior do
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movimento de video popular, de “mecanismos pelos quais se procura obter uma rdpida
adesdo do espectador, recorrendo ao uso de clichés” *’. Outra critica elaborada apontava no
sentido da omissdo de conflitos e contradi¢des, em virtude da necessidade de apontar ao
espectador uma unica dire¢do a tomar.

Entretanto, essas criticas que constam nos documentos internos da ABVP ndo foram
suficientes para que os videos tivessem sua légica alterada. Segundo o diagndstico de
Oliveira, as questdes estéticas foram abordadas dentro do movimento, mas de maneira

isolada, sem serem relacionadas as demais questdes.

“O que estd ausente nas avaliagdes do video popular ndo € propriamente a discussdo da
forma, mas a relagc@o entre a forma e a mensagem. A reflexdo sobre a articulagdo entre os
meios utilizados para sensibilizar o espectador e a mensagem veiculada foi rara nos textos
produzidos no dmbito do movimento de video popular e também nos videos. O que se
verifica é um relativo consenso na listagem dos aspectos que sdo rejeitados — muitos dos
quais estdo presentes no modelo que formulamos para caracterizar o video popular tipico — e
na listagem das solugcdes para a superacdo das deficiéncias — criatividade, diversificagdo dos
formatos, pluralidade, incorporagdo das contradi¢des™"

Em um momento posterior, Oliveira delimita o que seria o “video de simulacdo de
interatividade”. Esses trabalhos, identificados com a producdo que toma a cena no decorrer
ainda da década de 1980, refletem, de alguma forma, mudangas que também afetavam a
pratica dos movimentos sociais e se caracterizam pelo surgimento de novos “territorios de
existéncia” e novas ‘“modalidades de luta”, abarcando questdes referentes a minorias,
ecologia, sexualidade, identidade cultural.

Com essa mudancga de foco, ficava cada vez mais dificil estabelecer uma relagao
direta entre as acdes especificas e a transformacao estrutural da sociedade e também ficou
dificil afirmar uma identidade tnica para o povo a fim de convocé-lo a a¢do, o que os
videos tipicos faziam de maneira corrente.

Oliveira chama atencdo para o fato da abordagem desses novos “territérios de
existéncias” pelos videos da ABVP nado significar exatamente uma mudanca no que
concerne a necessidade, por parte do movimento do video popular, de promover a tomada

de consciéncia do espectador, legado da postura adotada na fase do video tipico.

“A busca de novas formas narrativas, a mudanca na forma dos videos ndo implicava em
romper o vinculo entre as acdes sobre um problema especifico e a transformagdo de um todo
maior. Ao contrdrio, o que se pretendia com a utilizagdo do melodrama, com a incorporacao

0 Henrique Luiz Pereira Oliveira. op. cit. p. 169.
3! Ibid. p. 390-391.

57



de territérios da existéncia como o cotidiano e a cultura, era tornar mais efetivo o processo
de tomada de consciéncia.”*

E possivel localizar correspondéncia entre o que Oliveira chama de video popular
tipico e aquilo que Carvalho e Pereira criticam no video popular, do ponto de vista do
investimento no processo do qual deveriam participar 0s movimentos sociais, sem uma
preocupacdo com a recep¢do. Ha também convergéncia entre a indicacdo que as duas
pesquisadoras fazem no sentido de um investimento maior na recep¢cdo dos videos e a
segunda categoria criada por Oliveira, a dos videos de simulacdo de interatividade, voltados
para uma participacdo que se pretendia ampliada na fase da recepcao.

O fato é que, na medida em que nos aproximamos da década de 1990, o video
popular se encontra cercado de criticas. De um lado, estd a constatacido da ndo participacdo
das comunidades na realizagdo dos videos, o que abordamos anteriormente. De outro, o
enfraquecimento dos vinculos com os movimentos sociais, para onde estava orientada a
militancia do video popular.

Soma-se a isso, a banalizacdo das imagens da miséria empreendidas pela televisao,
a proliferacdo de instituicdes que realizam trabalhos junto a grupos sociais que ja se
organizavam dentro dos preceitos do mercado capitalista neoliberal. Dado esse quadro, o
video popular entra em crise de identidade, que culmina com o fechamento das portas da
ABVP, em 1995.

E preciso notar que a passagem do video popular, tal como estamos considerando
aqui — do popular tipico ao video de simulacdo de interatividade —, atinge em cheio os
produtores, apesar dessa crise ndo estar manifesta nos videos e sim nas discussdes internas
da ABVP. Oliveira ja havia localizado em todo o seu trabalho um distanciamento entre as
discussdes que eram empreendidas pelos realizadores do movimento do video popular e
pelas liderancas dos movimentos sociais em relacdo aos videos produzidos por eles. Ou
seja, os conflitos dos proprios realizadores nao foram tematizados nos videos feitos por
eles, o que, por sinal, para Oliveira, denota op¢do clara pela transparéncia em oposi¢cdo a
opacidade dos discursos videograficos no contexto do video popular. Um dos possiveis
motivos que levou a esse distanciamento coincide com uma das questdes centrais que

desenvolvemos no ultimo capitulo: o problema de dar a voz ao outro.

32 Ibid. p. 395.
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“Desta relac@o entre os produtores dos videos e os movimentos sociais resultou uma posicao
ambigua quanto ao papel destes mediadores neste processo, situacdo que raramente foi
explicitada nos videos, apenas em debates e em textos. A reflexdo dos produtores de video
popular sobre a natureza da mediacdo que exerciam, e a proposta de no limite se tornarem
apenas um meio para propiciar o acesso popular aos meios, foi um dos elementos que os
legitimava enquanto produtores de uma modalidade especifica de video, pois evidenciava a
sua disposicdo de estar em sintonia com os interesses e a servico dos movimentos populares.
Por que uma reflexdo sobre estas relagdes nio ocorreu nos videos? Talvez, porque ndo cabia
ao mediador falar, mas sim dar voz ao outro” **.

Essa observa¢do nos pareceu importante porque mostra como a perspectiva
trabalhada dentro do contexto do movimento do video popular €, até certo ponto,
semelhante aquela preocupacdo dos documentaristas do mesmo periodo, tal como havia
demonstrado Bernardet. Entretanto, do ponto de vista estético as duas vertentes se
diferenciam, visto que no video popular os conflitos ndo foram expostos dentro dos filmes,

como ocorreu na produ¢ao de documentarios.

2.4 O olhar indigena de Andrea Tonacci

H4 uma estreita relacdo entre as preocupacdes caras a antropologia e aquelas
referentes aos projetos de video comunitario. Dai, nosso interesse nesse tipo de abordagem,
que segue pelas trilhas que vém sendo exploradas nos estudos de antropologia filmica.

Podemos destacar a preocupacio por parte desses projetos com o tipo de relagdo
estabelecida entre cineastas que filmam e as comunidades filmadas, a preocupagdo em
estender o tempo de contato entre cineastas e comunidades, o aprofundamento do cineasta
nas questdes que envolvem os homens filmados, as questdes politicas decorrentes tanto do
contato entre cineastas e povos como da realizacao do filme e sua utilizacdo posterior, além
da necessidade de desfazer relagdes verticais de saber e poder entre os dois universos
envolvidos ao longo do processo.

A experiéncia brasileira pioneira no sentido de compartilhar a produ¢do do filme
parece se dar nesse campo de aspiragdes. Estamos nos referindo ao filme Conversas no
Maranhdo, do cineasta Andrea Tonacci, iniciado em 1977 e montado apenas dez anos mais
tarde. Ligado ao grupo do cinema marginal, pela realizacdo dos filmes Bld, bld, bld (1968)

e Bang bang (1970), Tonacci desenvolveu também trabalhos posteriores com os Arara

3 Ibid. p. 52.
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(1980-1983) e com os Kraho (1987-89), quando interrompeu sua atuacdo indigenista,
retomada recentemente®® através de um filme ainda inconcluso.

A vertente indigenista da obra de Tonacci foi levada adiante pelo projeto Video nas
Aldeias (1987-2004). Essa linha de atuacdo apresenta proximidade com as discussdes da
antropologia filmica, permanecendo ainda inexploradas dentro dos estudos disponiveis
sobre o movimento do video popular, por isso detectamos a necessidade de relacioné-las
neste trabalho.

De acordo com pesquisa sobre Conversas, realizada pela antropdloga Luciana
Franca, o projeto de realizacdo do filme que envolveu os antropdlogos Gilberto Azanha e
Maria Elisa Ladeira previa que as imagens fossem produzidas pelos Canela, da aldeia de
Porquinhos, no interior do Maranh@o, o que de fato ndo aconteceu. Diante disso, podemos
constatar a proximidade entre essa tentativa, também frustrada, com aquelas empreendidas

pelo movimento institucionalizado do video popular.

“Para Tonaccci, a intencdo na época era, em suas proprias palavras, ‘ter a visdo do outro’.
Segundo ele, ‘a idéia de gravar com eles, fazé-los gravarem, exibir para eles, discutir, gravar
o processo de discussdo, ver qual era o resultado... essa era subliminarmente a minha
inten¢do com o video, mas a servico de uma situagc@o deles, para tentar expressar aquela
situacdo’.

A conjuntura vivida pelos Canela naquele momento, em 1977, era bastante delicada
pois atravessavam conflitos em relacdo a demarcacdo de terras. As resolu¢des tomadas
pela Funai (Fundacio Nacional do Indio) foram revistas de acordo com o que os indios
demandavam naquela época, apenas recentemente, ou seja, 25 anos depois.

O filme, que estd impregnado desse enfrentamento do problema politico da
demarcagdo da terra por parte tanto dos indios, quanto dos antropdlogos e do cineasta,
sofreu percal¢os que inviabilizaram a participacdo direta da comunidade na realizagdo das
imagens, como queria Tonacci. Os equipamentos de video eram caros na época e a solugao
encontrada foi rodar em 16 mm e realizar a captacdo de dudio com um Nagra, o que nao
constituia, em principio, uma situacdo favordvel para a participacdo dos indios na captura

das imagens e sons, tal como afirmou o cineasta em entrevista concedida a Luciana Franca.

3 Em 2004, por ocasido de um evento sobre o cinema marginal, Andréa Tonacci esteve em Belo Horizonte e
falou a respeito da retomada de sua atuacio indigenista e da permanéncia de suas preocupacdes com o tipo de
trabalho iniciado em Conversas no Maranhdo.

3 Luciana Franca. Conversas em torno de Conversas no Maranhdo - Emografia de um filme documentdrio,
Belo Horizonte, UFMG, monografia de graduacao, departamento de Sociologia e Antropologia, 2003, mimeo.
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Entretanto, podemos notar que a participacdo dos indios no filme se deu em outro
nivel, até entdo imprevisto. Tao logo perceberam que aquela camera permitia registrar
imagens que poderiam ser vistas em outras situacdes espago-temporais, eles passaram a
convidar a equipe para fazer gravacOes, que poderiam ser utilizadas junto as instancias
politicas em Brasilia. Eram os indios, portanto, que falavam o que deveria ser filmado.

Além dessa situacdo politica, houve o fato da equipe ter chegado na aldeia de
Porquinhos em julho, periodo de fartura na caca e coleta, quando acontecem inumeras
festas na aldeia, que também foram registradas.

A equipe conviveu entre os Canela por trés meses, sendo que no primeiro més nao
houve gravacdes. S6 depois da equipe ser adotada por familias e ja estar hd algum tempo na
aldeia, foi que Tonacci apresentou aos indios a camera, cujas imagens produzidas foram
chamadas de “karon”, mesma expressdao usada para denominar sombras, ou qualquer outro
tipo de imagem, seja real ou virtual.

O desejo de compartilhar o processo de producdo do filme com os indios
permaneceu até o fim, ainda de acordo com Franga, mais como “um sentido a ser
perseguido” do que como uma realidade. O filme teria surgido a partir do encontro que se
deu naquele momento especifico entre os realizadores, que souberam da problemdtica
vivenciada pelos indios apenas depois de iniciado o projeto, e as pessoas filmadas.

A montagem do filme segue a apresentacdo da alternancia entre aspectos da vida
cotidiana da aldeia, como rituais coletivos e colheitas, e outros eventos de ordem politica,
como visita a um fazendeiro que se opunha a demarcacgdo das terras proposta pelos indios, e
também de conversas dos indigenas entre si € com representantes da Funai.

Vamos descrever uma cena que nos pareceu bastante significativa. A noite, em uma
fogueira no pdtio da aldeia, reinem-se os lideres indigenas e o antropdlogo Gilberto
Azanha, que interpela os personagens ndo apenas nesse momento, mas durante todo o
filme. Azanha diz que a Funai ndo vai ouvir os indios, enquanto eles continuarem falando
da forma como estao falando. Segundo o antropdlogo, “indio precisa falar alto, falar forte”
para conseguir a revisao da demarcacao proposta pela Funai.

Aquela afirmacdo de Azanha parece ter sido compreendida imediatamente pelos
indios, que tomam o microfone nas mados e comecam a falar diretamente para a camera

como se estivessem falando para os governantes do pais. No inicio falavam entre eles e em
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sussurro. A partir da interferéncia de Azanha, passam a falar para a camera, em alto e bom
tom, numa clara e assumida encenagdo, o que demonstra a percepcdo do cardter politico
que poderiam ter aquelas imagens e sua utilizag@o posterior.

Depois da experiéncia com os Canela, Tonacci continua perseguindo a possibilidade
de incluir os homens filmados dentro da producdo de seus filmes indigenistas. Arlindo
Machado analisa uma experiéncia de Tonacci, dessa vez com os Arara, ainda em filme, mas
J4 incorporando o video. Esse trabalho, que foi montado em duas partes para a Rede
Bandeirantes, € fruto da convivéncia do cineasta entre esses indios do Para — ainda isolados
do contato com os brancos — por mais de um ano. A camera acompanhou justamente os
primeiros contatos entre os indios, que haviam interditado a Transamazdnica por essa
rodovia cortar a0 meio suas terras, € uma comissdo de brancos, que visava interceder
naquela tribo.

O trabalho, de acordo com Arlindo Machado, viria deslocar os indios do lugar de
objetos, visto que a camera nao se detém em sua descricdo isolada, mas mostra uma série
de fatores intervenientes naquela realidade, tais como a atuac¢do de politicos, jornalistas,
invasores de terra, fazendeiros, ecologistas e at€é mesmo os cineastas e antrop6logos.

Machado constata a capacidade da imagem dos indios para explicitar a necessidade

de negociacao entre as culturas envolvidas no trabalho.

“O que o espectador deve ver na tela, ao defrontar com um cinema ou uma televisdo dessa
espécie, ndo é mais o objeto exdtico, a imagem glamourosa do outro, mas a sua (do
espectador) prépria imagem desnudada pelo contato brutal com a diferenga. No se trata
mais de filmes e videos ‘sobre’ os indios, condicdo que marcava a nossa distincia e que nos
mantinha imunes ao contdgio do objeto exdtico, mas de filmes e videos em que a presenca
de indios ndo dd4 margem a nenhum envolvimento inocente. Numa palavra, trata-se de
transformar o objeto de investiga¢io em sujeito da relagdo de confronto.”*®

Retomando a experiéncia de Conversas, temos que Gilberto Azanha, que participara
da expedi¢do por conhecer os Canela através da intermedia¢do de sua mulher, Maria Elisa
Ladeira, acaba atuando como lideranca politica em relacdo a demarcagdo de terras, o que €
exposto dentro do filme. Em 1979, Azanha funda com antrop6logos e educadores o CTI
(Centro de Trabalho Indigenista) cuja proposta é apoiar outros projetos de demarcacio e

implantar programas de desenvolvimento auto-sustentado e educacdo. Em 1987, € criado,

36 Arlindo Machado. Méquina de aprisionar o carom. In: Mdquina e imagindrio - desafio das poéticas
tecnologicas. Sao Paulo: Edusp, p. 235-251.
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dentro do CTI, o projeto Video nas Aldeias, que a partir de 2000 passa a atuar como uma

ONG independente. Trataremos do Video nas Aldeias no préximo capitulo.

2.5 O video comunitario contemporaneo

Logo nesses primeiros anos da segunda metade da década de 1990, que marca o
inicio da pratica do video comunitario, a grande mudanca perceptivel era a estruturacdo do
trabalho pratico balizado em uma participacdo efetiva dos grupos. Entende-se essa
participacdo efetiva como a decisd@o de dar a camera para que as comunidades mesmas se
filmassem.

Nesse mesmo momento, vdrios projetos que vinham da fase do video popular
comecam a abdicar da camera, transferindo-a para as maos dos grupos sociais. Para que a
camera migrasse para a mado de pessoas que nunca antes haviam manipulado um
equipamento de video foi preciso criar oficinas. Em linhas gerais, essas oficinas eram
destinadas a explanacdes sobre como utilizar aquela tecnologia que permitiria aos alunos
captar imagens.

Estamos nos referindo, portanto, a um estidgio inicial de implantagdo de um
dispositivo tal como esse das oficinas, que parece ter se mostrado necessario para resolver o
grande nd que se tornara a cisdo entre o discurso da participacao e a pratica dos realizadores
de video popular.

Mais adiante veremos que esse recurso das oficinas de video ministradas para
comunidades desenvolveu-se a partir da pratica desses projetos. E como se nesse momento,
mais do que nunca, fosse preciso buscar a pratica do video junto com os grupos, ao invés de
buscar sustentacdo tedrica, tanto é que até hoje a grande parte dos grupos ndo tem uma
metodologia de trabalho sistematizada. Seria preciso valorizar o aspecto pratico, ji que
existia certo esgotamento do discurso, que ocupara o primeiro plano na fase do movimento
do video popular.

Aquela reivindicagdo que remonta ao video militante, ainda na década de 1960, de
que a camera esteja na mao das pessoas para que elas proprias pudessem tomar suas
imagens do mundo, reiterada pelo video comunitdrio, tornou-se, enfim, possivel.

Entretanto, isso acontece quando ndo existe mais uma perspectiva revoluciondria nesse
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gesto. Esse discurso poderia surgir agora em qualquer grupo que defendesse a formacgdo de
uma sociedade democratica para além da democratizagao ocorrida no ambito do Estado.

Quem passaria a camera para a mao da comunidade seriam profissionais do cinema,
da comunicag@o ou da educacdo (da mesma maneira como aconteceu ao video popular)
desvinculados dos movimentos sociais, mesmo porque eles ndo mais existiam como na
década anterior.

Os outros dois aspectos que o movimento do video popular tomara do video
militante (contra-informacdo e video animacdo) também tiveram que ser revistos no
contexto do video comunitdrio. A contra-informacdo perde o sentido ja que alguns dos
projetos de comunicagdo comunitdria vao pleitear espaco nas grades de televisao a cabo
para transmitir seus videos. Na verdade, como veremos adiante, o fim da experiéncia da
ABVP coincide com a discussdo da implantacdo dos canais a cabo no Brasil. J4 que a
ABVP estava fora de cena, os grupos de comunicacdo comunitdria é que ocuparam esse
espaco, que vinha sendo pleiteado desde o movimento do video popular, pelo Férum de
Democratizacao das Comunicacoes.

Em relacdo as técnicas de video animacdo, ocorre um emprego delas no ambito das
oficinas de video. Ao longo de toda a convivéncia que se estabelece entre o projeto e a
comunidade, hd exibi¢do de filmes, conversas sobre o material e ainda exibicdes internas
do préprio video comunitédrio ao longo de sua realizacdo. Além disso, essas oficinas
precisam ter a motivacao necessdria para que os alunos participem delas. Na verdade, nem
sempre o projeto de realizar um filme est4 entre os planos da comunidade. E a participacio
nas oficinas que vai apontar essa possibilidade.

E sabido que, com a globalizacdo, as relagdes de trabalho se modificaram, gerando
um encurtamento do tempo livre dos trabalhadores. E escassa a disposi¢do de tempo para
atividades paralelas. Talvez por isso, grande parte dos projetos de video comunitdrio
envolva jovens. Portanto, ndo se trata mais de uma atuacdo empreendida pelos setores
vinculados a sindicatos e partidos politicos, mas de jovens que dispdem do tempo
necessario para investir em um projeto videografico.

Outro aspecto que acaba por favorecer a independéncia dos trabalhos de video
comunitdrio €, certamente, o enfraquecimento do vinculo desses projetos com os

movimentos sociais, que estiveram na base do conceito de video popular e de alguma forma
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serviram como elemento unificador das propostas. A atuacdo dos videos comunitdrios
segue ao largo das relagdes politico-partidarias de qualquer natureza.

De uma maneira geral, essa independéncia que os projetos apresentam entre si
(chegando ao ponto de desconhecerem as demais experiéncias atuais) fez com que os
projetos de video comunitério estreitassem relacdo com o Estado e com empresas privadas,
ampliando a capacidade de articulagdo desses projetos com as demais instituicdes do pais, o
que estava fora de cogitacdo dentro do contexto do video popular, ja que existia uma forte
critica a essas institui¢des, que foram tornadas parceiros bem-vindos.

O grupo do video popular tomou os movimentos sociais brasileiros das décadas de
1970 e 1980 como um norte para orientar sua atuagcdo desde os primeiros tempos. Nao seria
exagero afirmar que o video popular se relacionava com o contexto sdcio-historico da
época, por meio das “lentes” dos movimentos sociais.

As liderancas do video popular tinham na pratica dos movimentos sociais um
paradigma, que dava, inclusive, sustentacdo e identidade para sua proposta. Prova maior
disso € o préprio conceito elaborado por Santoro, que delimita as experiéncias do video
popular como experiéncias videograficas ocorridas no campo dos movimentos sociais. Por
seu turno, sabemos que 0s movimentos sociais muito se beneficiaram do uso do material
produzido pela ABVP, que era mostrado em assembléias, reunides e eventos de sindicatos.
Em alguns casos, os videos foram tomados como instrumentos concretos de luta politica.

Isso ndo significa exatamente a inexisténcia de conflito entre as duas partes. Apesar
da estreita relacdo que mantiveram, foram elaboradas, por parte de integrantes da ABVP,
diversas criticas em relagdo as demandas que os movimentos sociais imprimiam ao video
popular. Ao que parece, eram sempre urgentes, ndo dando aos realizadores chances de
elaborar questdes de linguagem ou mesmo propor suas proprias questdes sobre a realidade.

Além disso, para completar, a abordagem dos temas propostos seguia um Viés
unidirecional, maniqueista, que os trabalhos em video acabaram assimilando fortemente.

(X3

Nas palavras de Santoro: “o video realizado passa a substituir a presenca fisica de

liderangas [dos movimentos sociais] na tarefa de ser ‘porta-voz’ do movimento, e por 1SS0

~ 7
ndo pode escapar ao seu controle™.

37 Luiz Fernando Santoro. op. cit. p. 99.
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A busca pela autonomia em relacdo aos movimentos sociais, com os quais o video
popular praticamente se confunde ao tornar-se o seu porta-voz, foi colocada como um dos
grandes desafios inerentes a pratica do video popular. A superacdo dessa relagdo de
confronto teria de esperar por um momento posterior, que trouxe uma conjuntura propicia,
ocasionando mudangas nos rumos tanto dos movimentos sociais como do movimento do
video popular.

Outro aspecto também ligado a conjuntura atual de projetos pesquisados € o
surgimento de instituicdes na sociedade civil, que sdo ao mesmo tempo empresas e
prestadoras de servicos publicos, o que antigamente era assegurado pelo Estado. George
Yudice ja apontava em sua analise sobre as praticas dos zapatistas mexicanos que, para
entender as iniciativas da sociedade civil, é preciso contextualizi-las, tanto em relacdo ao

Estado quanto as empresas privadas.

“Embora seja verdade que uma sociedade civil renovada — composta de novos movimentos
sociais — surgiu nos anos 1970 como uma forca mobilizada contra os Estados autoritdrios da

z

América Latina e da Europa Oriental, é sob o neoliberalismo que essa nova sociedade

. 3
floresceu e se integrou com o Estado e o mercado™,

O que estd em jogo, portanto, € um processo amplo de democratizagdo, que envolve
ndo apenas a democratizacao do Estado, como queremos mostrar, mas a democratizacao da
propria sociedade civil e das préticas culturais da sociedade brasileira, no nosso caso, a
pratica do video. Por que acontece dentro de uma perspectiva capitalista neoliberal, essa
democratizagcdo propde também a adogdo de procedimentos empresariais, que vao interferir
fortemente na dindmica de producdo videografica das comunidades e — porque nao? — nos
produtos.

E possivel que essa conjuntura tenha favorecido as iniciativas de video, que
tornaram a sua atuacdo mais concerta, aproximando o discurso da prética, inclusive no que
concerne a aproximacdo em relacdo as comunidades e sua efetiva inclusdo no processo de
realizacdo videografico. Todavia, é provdvel também que essa mesma conjuntura tenha
pressionado as iniciativas ocorridas no campo do video para um outro terreno ndo muito
confortdvel, ao cobrar a produtividade desses grupos no que diz respeito a formagdo e

capacitacdo de comunidades para lidar com os recursos técnicos do video.

¥ George Ytudice. A Globalizagdo da cultura e a nova sociedade civil. In: Sonia E. Alvarez et al. (org.)
Cultura e politica nos movimentos sociais latino-americanos. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2000, p. 443.
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O que € importante deixar claro é que as experiéncias que acontecem atualmente
mostram que qualquer pessoa pode fazer video em qualquer lugar com certa liberdade.
Entretanto, ndo existe mais um sentido Unico para essas experiéncias, como houve no
passado. Em geral, os trabalhos se fecham em si mesmos, pouco chegando a circular por
um contexto que lhes seja exterior.

E bastante evidente, em todos os casos por nds estudados, a auséncia de um projeto
nacional para o video comunitdrio, tanto € que as experi€éncias se encerram em
acontecimentos locais, circulando de maneira precaria no cendrio em que se mostra ou se

discute a produc¢do videografica brasileira contemporanea.
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3. A atuacao indigenista

3.1 O Video nas Aldeias

Uma das linhas de atuacdo mais instigantes dentro do video comunitdrio
contemporaneo € certamente aquela identificada nos videos indigenistas produzidos no
projeto Video nas Aldeias, que, como dissemos anteriormente, teve origem dentro do
contexto de militdncia do Centro de Trabalho Indigenista (CTI), em Sdo Paulo, na década
de 1980, e, em 2000, torna-se organizacdo independente com sede em Olinda (PE), mantida
com investimentos do Programa Noruegués para Povos Indigenas (Norad).

Talvez por ser a iniciativa mais antiga que temos hoje no cendrio brasileiro — o
projeto € de 1987 —, ao seguir seus passos, podemos verificar como a decisdo de trabalhar
com video junto a comunidades, acontece de forma sistemdtica e gradativa, a partir do
desenvolvimento de uma metodologia de trabalho. O aspecto mais recente dessa proposta
envolve a formacao de realizadores indigenas, que gravam e editam videos assinados por
eles, a partir da participagdo em oficinas ministradas pelos diretores, que deram os
primeiros passos nessa direcdo a partir de 1998.

Pretendemos passar em revista algumas das caracteristicas que marcaram o inicio
do projeto, do ponto de vista tanto metodolégico como estilistico, e em seguida mostrar
como esses parametros se transformam com a inser¢do das oficinas de formacao dirigidas
aos indios.

Antes disso, tracemos alguns breves comentérios sobre a producio de sentido acerca
das imagens dos indios, contexto maior no qual o projeto se encaixa. Estaremos baseando-
nos em observacdes decorrentes de nossa participagdo na retrospectiva desse projeto,
realizada no Centro Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, de 19 a 25 de abril de
2004. E em torno dos encontros entre realizadores indigenas e o publico branco de seus
filmes que vamos nos concentrar. As questdes colocadas pelo publico nos parecem
sintomdticas do imagindrio branco, com o qual as imagens mais recentes do Video nas
Aldeias se chocam.

A primeira se¢do aberta ao publico aconteceu justamente no dia 19 de abril,
comemorando o Dia do Indio. Assistimos a Vamos a luta! (2002), de Divino Tserewahd,

um Xavante da Aldeia de Sangradouro, que configura entre os realizadores indigenas do
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projeto comprometidos com uma perspectiva de documentagio voltada para festas e rituais,
e centrada nos depoimentos dos ancides. A postura de Divino nao coincide com a proposta
dos diretores do projeto, hoje mais interessados em abordar o cotidiano, os tempos de
descanso, as conversas que acontecem entre as atividades, tal como atestam os videos que
integram a série assinada pelos realizadores indigenas, com exce¢do para trabalhos como os
de Divino, obviamente.

No meio da projecdo, entram na sala cerca de 30 criangas, vindas de uma escola
publica do Rio, em visitacdo ao Centro Cultural Banco do Brasil, provavelmente devido a
data comemorativa. As criangas ndo queriam assistir aquelas imagens e sim se relacionar
entre elas, jogando coisas umas nas outras, fazendo gozag¢des, enfim, totalmente dispersas.
Em alguns momentos, um ou outro gargalhava em relacio a uma imagem que era
apresentada no video.

E preciso dizer que chama atencdo o profissionalismo de Divino, que, mesmo tendo
sua secao prejudicada pelas criancas, apresentou seu trabalho para o publico muito melhor
que a maioria dos cineastas que se encontram nessa mesma situacdo. Disse que foi
convidado a fazer o filme por uma aldeia vizinha, que atravessava problemas com a
demarcacdo de terras havia 25 anos. Teceu um histérico sobre o problema do
reconhecimento daquela reserva, tendo como base a experiéncia da realizacao do filme, e,
em seguida, fez uma atualizacdo daquelas referéncias em fung¢do do que vinha sendo
veiculado sobre o assunto na TV Senado, canal de televisdo com o qual mantém
familiaridade.

Dito isso, o professor, aquele mesmo que atirara um bando de meninos € meninas
para dentro de uma sala escura sem que elas de fato quisessem fazé-lo, apresenta-se e diz
que vai falar em nome das criangas que estavam ali e que, segundo ele, ao contrario do que
se podia perceber, haviam gostado muito do conteido do filme. Ele disse que estamos
acostumados a ver indios em desenhos animados e filmes norte-americanos e que a figura
de Divino destoa dessas imagens, jd que ele estava vestido com camisa, calca e sapato. Em
seguida, profere a seguinte pergunta: “Divino, voc€ € mesmo um indio?”.

Divino imediatamente responde que de fato € um indio, um indio Xavante, que vive
na aldeia de Sangradouro, a poucas centenas de quilometros de Cuiabd, no municipio de

General Carneiro, no Mato Grosso. Essa breve resposta é pontuada por risos e brincadeiras
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das criancas. O professor ndo se contém, chama atencdo das criancas e diz, de forma
enfdtica, o seguinte: ‘“criancas, voc€s nao estdo entendendo. Sabe quem estd diante de
vocés? Um indio”.

Interessante a postura desse professor. Em um primeiro momento, desconfia de que
Divino seja mesmo um “indio de verdade” devido a sua aparéncia de branco. Poucos
minutos depois, ele proprio pede que as criangas fagcam siléncio porque estdo diante da
figura de um indio, agora mitificado, o que elas ndo estariam entendendo, por isso a
permanente confusdo na sala.

Ao final do evento, o que nos pareceu foi que as questdes que os brancos colocavam
para os indios: 1) Nada tinham a ver com os filmes e sim com a aparéncia fisica que os
indios apresentavam tanto nos filmes como no evento; 2) Ndo eram questOes relevantes
para os proprios indios, o que tornava o debate pouco interessante; 3) Reiteravam uma série
de esteredtipos criados em torno da figura do indio, mitificando-o ou colocando em xeque o
seu pertencimento a determinada etnia; 4) Acostumados a ver o indio como objeto exético,
nido conseguiam enxergd-los como cineastas, como produtores de imagens, nem sequer
discutir essas imagens.

Conversamos com Vincent Carellil, diretor do Video nas Aldeias, sobre essas €
outras questdes. Importante dizer que Vincent é um franc€s que aos 5 anos se muda para o
Brasil e aos 16 passa a viver entre os indios. Formou-se fotégrafo na pratica de registros
etnograficos dos povos com o0s quais conviveu. Para a retrospectiva do projeto, escreveu
um artigo intitulado “Moi, un Indien” (parafraseando Jean Rouch), no qual conta sua

histéria e a historia do Video nas Aldeias.

“Os indios tém perfeita consciéncia de que a questdo da imagem é sempre polémica. ‘Como
€ que a gente vai aparecer na fita’, t€m povos que se preocupam muito com isso. Se vocé vai
em uma aldeia Xavante num dia cotidiano parece um bando de camponeses de roupa,
chapéu, porque tem mosquito, trabalham na roca. Eles dizem ‘Agora nao pode filmar, filmar
s6 no dia da festa’. Af no dia da festa um velho d4 um depoimento fundamental para o
video, mas ele estava vestido de camisa. Eles dizem ‘O que que esse cara t4 fazendo ai, vai
pegar mal’. Ai voc€ tem meio que brigar ‘Mas o depoimento do cara € importante, ndo é
porque ele estd de camisa que precisa tirar’. Entdo, eles introjetam essa nossa expectativa.
Por que o nosso julgamento sobre eles, da sociedade, é essencialmente de aparéncia. As
pessoas se incomodam porque os indios estdo de sanddlias Havaianas. Eles sacam isso e
também querem dar uma resposta nesse sentido: se é indio, ndo é mais indio, € meio indio;
se € indio puro, ndo € indio puro, essa discuss@o nossa afeta muito eles. A gente trabalha
muito porque de repente s6 o que vale ser filmado é a festa, a cultura passa ser a festa. E um
processo quase que de folclorizagdo da cultura.”

! Entrevista concedida em 20.04.04
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Em resposta a essa atengdo excessivamente voltada para a encenacgdo ritual durante
as festas, o projeto desenvolveu uma linha de trabalho que prioriza a questdo do cotidiano,
o dia-a-dia na aldeia, a convivéncia dos indios entre eles, uma abordagem das questdes
aparentemente menores. No inicio, ndo era assim. O que interessava ao projeto era a
propria experiéncia de contato da equipe com os indios e o registro, a descricdo de suas
tradi¢Oes com vista a depreender sua identidade.

O projeto havia sido formulado no campo do engajamento politico em relacdo as
questdes indigenistas por antropdlogos, como Dominique Gallois, que, além de militante,
escreveu uma série de artigos nos quais reflete sobre a experiéncia de contato dos indios
com os recursos do video e a importincia disso para se trabalhar as questdes de identidade
dessas etnias em processo de transformacao devido ao contato com o mundo branco. Em
sua fase mais recente, o Video nas Aldeias tomou outro rumo, no sentido de investir em um
processo de capacita¢do para que os proprios indios facam seus filmes, o que contribui para

uma busca de inserir a cimera dentro da aldeia.

“Quando eu fiz aqueles videos dos encontros [A Arca dos Zo’é (1993) e Eu jd fui seu irmdo
(1993)] os encontros em si eram mais importante do que os videos que eu estava fazendo. A
emocao, as descobertas daquele intercAmbio, eu valorizava mais, me motivava mais do que
o proprio resultado do trabalho. Agora, as duas coisas sdo importantes porque depois vocé
percebe que ficam os videos, os videos continuam por af, ganham vida prépria. Para o grupo
comunitario envolvido acontece o mesmo. O grupo tem que se organizar para fazer video.

z z

Tem esse processo organizativo que ¢ importante mas, a0 mesmo tempo, ¢ importante
produzir resultados que estejam no cinema, que todo mundo vai querer ver, assiste com
prazer. Nao pode descuidar nem de uma coisa nem outra. Nao é porque é popular que tem
que ser feio. Ndo é porque é comunitdrio que tem que ser tosco.”

O primeiro experimento realizado pelo Video nas Aldeias envolveu os indios
Nambiquara, do Mato Grosso. O ato de filmar um ritual de passagem feminino e, em
seguida, exibir para os indios suas imagens gerou o que Vincent chamou de “uma catarse
coletiva que acabou numa furacdo coletiva de nariz e beico”, técnica que eles nao
utilizavam h4 mais de 20 anos.

A intencdo de descrever esse ritual configura, portanto, apenas como um ponto de
partida, que € possivel ver desdobrar-se ao longo do filme, no momento em que 0s

coordenadores do projeto decidem mostrar as imagens a comunidade, cena inserida na

edicao final.
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Mas, se existiu essa abertura para a participacdo da comunidade, através da projecao
das imagens, houve uma retomada do controle do processo por parte dos realizadores que
optaram por utilizar uma voz over, explicando que a comunidade de indios ndo se
reconheceu nas imagens, ndo julgou estar devidamente representada. Por isso, os indios
teriam demandado uma segunda gravacdo do mesmo ritual, sendo que, dessa vez, eles
apresentaram a preocupacdo de se pintar, de utilizar aderecos perdidos no tempo e,
sobretudo, de retomar a pratica de furar o corpo “esquecida” por 20 anos.

Toda a preparagdo para o segundo ritual, bem como o segundo ritual, sdo
registrados e incluidos na edi¢cdo do video. Pode-se dizer que houve uma abertura
metodoldgica em relagdo ao roteiro, ja que a equipe resolveu mostrar para os indios o que
havia sido gravado e mudar o seu projeto original, entretanto essa abertura €
sobredeterminada pela explicacdo que os diretores do video nos dao sobre a decisdo dos
indios em relacdo a segunda encenacdo. Serd que o que ndo agradou os indios teria sido
mesmo o ritual? Nao teriam sido apenas aquelas imagens? Ou a encenagdo deles pra
camera? Ou seja, a explicacdo que temos desconsidera a possibilidade dos indios, nessa
situac¢do, relacionarem-se com os recursos do video, optando por uma referéncia extraida do
universo de préticas rituais daquela comunidade, inventariado pelos diretores.

A experiéncia do contato com as imagens parece ter sido impactante tanto para os
indios, que decidiram refazer o mesmo ritual para as cameras, como para a equipe do
projeto Video nas Aldeias, que constatava ali a potencialidade do uso do video junto as
populacdes indigenas, experi€éncia que poderia ser estendida a vdrias outras aldeias. Tanto é
que, desde entdo, o projeto desenvolveu trabalhos com 15 aldeias.

O video A Festa da Moca (1987) €, portanto, o primeiro da série Video nas Aldeias,
que se caracteriza por documentarios, feitos pelos coordenadores do projeto. O enfoque esta
na forma como os indios se relacionam com as imagens de video, sempre aplicadas para
mostrar as tradi¢des, as questdes da identidade ou a opressao que sofrem esses povos. Entre
os Waiapi, por exemplo, as imagens geraram reflexdes coletivas, tal como estd apresentado
em O Espirito da TV (1990).

E possivel dizer que da mesma maneira como os videos produzidos nessa primeira
fase do projeto, grande parte dos textos sobre a experiéncia do Video nas Aldeias refletem

sobre potencialidades do uso do video junto a comunidades indigenas, no que se refere as
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questdes de identidade, que sdo resignificadas através do video, em um novo territério do
qual o branco ja faz parte.

Treze anos separam a experiéncia de A Festa da Moga (1987) da realizacdao de No
Tempo das Chuvas (2000). Nesse interim, a cdmera passou da mao dos coordenadores do
Video nas Aldeias para a mao dos indios, que também passaram a ter contato com a edi¢do
do material gravado. Uma consulta ao acervo do Video nas Aldeias permite identificar que
as sete categorias, nas quais € abrigado o material produzido, indicam estdgios distintos de
uma mesma proposta.

Na categoria “Video nas Aldeias”, como dissemos, estdo os primeiros trabalhos, nos
quais a camera estd nas maos dos coordenadores. Estes mostram uma preocupacdo com a
questdo da identidade e parecem sugerir certa potencialidade do video para trabalhar o
assunto. Sao eles: A Festa da Moga, Pemp, O Espirito da TV, Morayngava, Antropologia
Visual, Segredos da Mata, Indios na Tevé, Video nas Aldeias e Video nas Aldeias se
apresenta.

A categoria “Encontros” é destinada a encontros interculturais promovidos pelo
proprio projeto. Nessas ocasides os indios de uma tribo visitam outra e delimitam as
diferengas que os separam. Foram feitos dois trabalhos: Eu jd Fui seu Irmdo e A Arca dos
Zo’é.

No item “Conflitos”, a camera é usada pelos proprios indios nas situagdes que
colocam em xeque a soberania da aldeia. Duas situacdes comuns sao as rivalidades com os
garimpeiros e os problemas com as demarcagdes de terra. E importante observar que esses
registros das situacdes de conflito renderam grande parte do respeito de que gozam os
realizadores indigenas em suas comunidades, inclusive no conceito dos ancides. Temos:
Placa ndo Fala, Boca Livre no Saré, Ou Vai ou Racha, Qual é o Jeito Zé?, Ninguém como
Carvdo e SOS Xingu.

Outro género que coloca os realizadores indigenas em evidéncia dentro das suas
comunidades € “Rituais”, que, como o nome diz, sdo registros de técnicas rituais. Nesse
caso, os realizadores indigenas temem que os ancides ou os indios de tribos vizinhas vejam
a fita e concluam que eles ndo sabem mais fazer um ritual como manda a tradi¢do, dai o
cuidado especial que dispensam a essas producdes. Sao elas: Waid, O Segredo dos Homens

e Yakwa, O Banquete dos Espiritos.
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Em “Programa de Indio” hd quatro programas que seguem o modelo do jornalismo
televisivo, na tentativa de criar um sistema de comunicagdo entre eles, e entre eles e o
mundo branco. Essa série, apesar do resultado final ser ainda bastante estereotipado, foi
fundamental para que os coordenadores do projeto entendessem que para incluir os indios
no processo de producio seria preciso investir em sua formacao.

Outro grupo também fortemente decalcado pelo modelo da cultura branca € a série
“Indios do Brasil”, que constitui um grupo de videos institucionais, com preocupacdes
educativas, visando apresentar os indios brasileiros ao publico branco. Foram produzidos:
Quem sdo eles?, Nossas Linguas, Boa Viagem Ibantu!, Quando Deus Visita a Aldeia, Uma
Outra Historia, Primeiros Contatos, Nossas Terras, Filhos da Terra, Do Outro Lado do
Céu e Nossos Direitos.

Por dltimo, temos os trabalhos identificados como ‘Realizadores indigenas”, que
contam com os seguintes titulos: Tem que Ser Curioso, Obrigado Irmdo, Wapté Mnhono,
Moyongo, O Sonho de Maraguareum, Jane Moraita, Waid Rini, O Poder do Sonho,
Shomotsi, Dancando Com Cachorro, Das Criancas lkpeng para o Mundo e No Tempo das
Chuvas.

E importante observar que a metodologia do projeto sofreu vérias modificacdes, na
medida em que tinha de produzir trabalhos para os brancos (“Indios do Brasil”), ou
produtos televisivos (“Programa de Indio”), até chegar em sua estrutura atual que consiste
em formar realizadores indigenas que, através de oficinas de video com os coordenadores
do projeto, realizam documentdrios sobre suas comunidades. Nao € possivel, entdo,
desconsiderar que se trata de uma metodologia de trabalho que estd em movimento, com
vdrias categorias de producdo destinadas a grupos de espectadores também distintos e que
tende, gradativamente, para a formag¢do dos indios enquanto realizadores.

Vincent explica que essa metodologia criada, que permite formar realizadores
indigenas, funciona de maneira especifica em cada etnia. Grupos Xavante, por exemplo,
cultivam uma certa ditadura do coletivo, entdo a expectativa da comunidade pesa muito

sobre o trabalho que o realizador indigena faz.

“No caso do Divino [Divino Tserewahu, realizador indigena] hid uma exigéncia da
comunidade em relagdo ao trabalho dele, o que a comunidade quer sdo as festas, sendo que
existe um controle coletivo mesmo para falar sobre as festas. Se entrevista uma pessoa que
ndo é o especialista, corta o cara. Quem tem que falar sobre caga e ritual sdo os velhos. A
gente gostaria que o Divino fizesse alguma coisa mais pessoal. Dizemos para ele ‘Vamos
fazer a festa, mas vamos fazer a festa sob a perspectiva de um personagem’. Af eles ‘Nao.
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Por que vocé estd valorizando um personagem?’. Sdo povos guerreiros, funcionam como
exércitos, entdo esse negdcio do coletivo € muito forte.”

Existe, por parte dos Xavante, um esfor¢o coletivo para manter o controle sobre
suas imagens, sobre a leitura que o homem branco faz de sua cultura. Podemos citar um
texto escrito por Hiparidi D. Top’tiro2, indio Xavante que vive em Sao Paulo desde 1992 e
participou de videos Xavante produzidos pela Anthares Multimeios, experiéncia que serd
abordada a seguir, ainda neste capitulo. Ele critica o fato dos indios serem sempre objeto de
filmagens, usadas por cineastas para despertar a curiosidade do publico, que, por sua vez,
ao tomar contato com esse material, permanece desinformado sobre a situacdo dos povos

indigenas brasileiros.

“Sao grandes os nossos esforcos para formar pessoal Xavante capacitado para realizacio de
videos. Queremos uma relacdo de maior igualdade na produgdo de imagens e controle da
nossa auto-imagem. Desejamos sim, colaborar em parceira com outras instituicdes em
projetos de video e de filmes, desde que tenhamos uma participacdo efetiva, ativa. Estamos
preparando um jovem cinegrafista, Tseretd, da aldeia Idz6 uhu, para que ele retrate a visdo
coletiva da comunidade, e ndo somente a sua visdo individual. Este trabalho tem uma
enorme importancia para nés, pois se trata de uma forma de registrar a nossa tradi¢éo oral e
cultural para as novas geragdes de Xavantes. Este objetivo, na maioria dos casos, ndo é
compartilhado pelos cinegrafistas waradzu [ndo-indio], que filmam e editam apenas para
outros waradzu.”

Hiparidi, nesse mesmo texto, que foi escrito por ocasido das comemoragdes dos 500
anos de “descobrimento” do pais, critica a imagética indigena que o homem branco vem
criando através do que chamou de “safari fotografico”, no qual eles, indios, sdo apenas
alvo, objeto.

Afirma que essas representagdes sdo sazonais, proliferando-se no més de abril,
préximo ao Dia do Indio, ou em demais datas comemorativas, para depois permanecerem
adormecidas o resto do ano. Critica a novela A Muralha que se valeu de indios Xavante
para encenar uma histéria que ndo € a deles, j4 que ndo foram descobertos pelos
portugueses, nem tampouco cacados a lago. Por fim, caracteriza o filme Hans Staden (Luiz
Alberto Pereira, 1999) como um “festival de imagens bonitas que pouco da oportunidade
para o espectador saber sobre o processo cultural ali envolvido™.

A proposta dos videos produzidos junto com a Anthares Multimeios era mostrar

para os brancos as acdes empreendidas pela associagdo Ward no sentido da preservagdo da

*Hiparidi Top’tiro. Filmar e ser filmado. <www.mnemocine.com.br/obrasindigenas/hiparidi.htm>

76



tradicdo cultural Xavante. Nesse intuito, foram produzidos dois videos: Exposicdo
itinerante: viver a vida Xavante (2000) e Pra todo mundo ficar sabendo (2001).

Entretanto, outros povos, como os Tupi ou os Ashaninka, ndo apresentam essa
mesma conformacdo. Tal como observa Vincent, a estrutura € mais familiar e, por isso,
torna-se possivel destacar um personagem dentro do filme ou privilegiar a abordagem de
um aspecto menor de uma determinada questdo. Nao ha disputas de poder que incidam
sobre a produgdo de imagens, o que certamente gera videos completamente diferentes.

A nogdo de publico e privado também € uma no¢do que muda de etnia para etnia,
interferindo na dindmica de trabalho com o video, ainda conforme afirma Vincent. “Os
Waimiri, por exemplo, vocé comeca a filmar e um cara te conta um caso que teve com um
outro cara, comeca a contar intimidades, coisa que jamais aconteceria com um Xavante ou
em outro lugar.”

Por essas caracteristicas, que sdo préprias a cada etnia, as respostas para as mesmas
dindmicas durante as oficinas de video sdo totalmente diferentes, gerando resultados
videograficos também diversos.

O Video nas Aldeias passa a trabalhar com uma metodologia de formacdo de
realizadores indigenas a partir de 1998, com o convite que Vincent faz para Mari Corréa’,
que passa a atuar de maneira sistematica, tanto no sentido da capacitacao dos indios como
realizadores quanto na edicao dos videos — além de compartilhar a dire¢ao do projeto com
Vincent.

Vincent considera que a edi¢do que vinha sendo feita até entdo era “muito moderna”
e ndo tinha a ver com o tipo de situagdo de tomada que ele empreendia como fotégrafo. O
estilo de edig¢do trazido por Mari para o projeto, reconhece ele, estaria “em sintonia fina
com o tempo indigena”. Mari conta que o estilo de edicdo foi o primeiro ponto de

discordancia entre ela e Vincent.

“Um amigo em comum do Vincent e meu, falava do trabalho do Vincent ‘Vocé tem que
trabalhar com o Vincent’. E af numa das minhas viagens pro Brasil eu fui 14 conhecé-lo. E
ele falou ‘Nao, a gente ndo monta nossos filmes’. Eu falei ‘Bom, se nio monta, ndo tem
filme’. Comegou muito mal o negécio. Eu virei as costas e fui embora. Eu estava em Paris e
o Vincent me liga ‘Vem me visitar’ e me conta que eles estavam preparando o primeiro
encontro-oficina no Xingu. Af, enfim, caiu a ficha comum. Meses depois, o Vincent me liga
de novo e af foi pra fazer a primeira oficina. Em 98 a gente foi para o Acre.”

% Entrevista concedida em 20.04.04
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Mari viveu por 20 anos na Franca, onde passou de aluna a instrutora de edi¢dao dos
Ateliers Varan®, tendo assimilado a metodologia de trabalho desenvolvida por essa
instituicdo. A idéia foi adaptar o que fazia por 14 para a realidade indigena do Video nas
Aldeias. A proposta dos Ateliers Varan estd ligada a pratica das filmagens, da edi¢do e da
exibic¢ao dos filmes realizados, bem como do contato e discussdo com filmes da histéria do
cinema.

A primeira incursao do Video nas Aldeias em uma experiéncia de oficina regional
de video ocorreu durante 15 dias, em Rio Branco, no Centro de Forma¢dao da Comissao

Pré-Indio do Acre (CPI), durante um curso para os professores indigenas, em 98.

“Nas primeiras discussdes com o Vincent, a gente quebrava o pau. Eu dizia que eu ndo
queria fazer clip e reportagem, estava radicalmente contra isso e que se fosse essa op¢ao eu
estava fora. Por que eu achava que esse tipo de documentério [cinema direto/verdade] era o
que trazia a possibilidade de trabalhar com a linguagem cinematografica mesmo e que tudo
bem se os indios depois quisessem fazer videoclipe, esse ndo era o meu problema, mas que
eu nao ia ensinar isso, ndo ia ensinar uma coisa que eu descordo e que acho uma merda. A
gente discutiu muito essa coisa de ‘Tem que deixar os indios fazerem o que eles querem’. A
discussdo de abrir pra qué, fazer o qué, ainda vigorava em 2000.”

Mari chama atencdo para o fato de sua proposta para o Video nas Aldeias nunca ter
sido apenas uma maneira diferente de editar os videos que vinham sendo feitos, ou mesmo
imprimir um outro ritmo de edi¢do. Apesar de sempre ter atuado como editora, acreditava
que era preciso repensar todo o processo de trabalho, que j4 incluia os indios.

Havia, portanto, do ponto de vista das gravacdes, o incentivo a observacdo cada vez
mais fina por parte dos indios, a aboli¢do da entrevista, a conversa livre entre realizadores
indigenas e seus pares e a sugestdo clara de que os indios buscassem filmar os tempos de
descanso, os tempos mortos, ao invés de centrar em festas e rituais, essa seria uma maneira

de fugir do lugar folclorizado e esteredtipado em que se encontram.

“Eu tinha vontade de trabalhar com a questao do cotidiano. Mas isso requer uma observacao
fina porque as coisas do cotidiano, da rotina a gente ndo vé mesmo. A gente da toques de
observar o gesto das pessoas, ndo se obstinar, ndo se fixar na palavra, tentar perceber os

4 “Em 1987, Jacques d’ Arthuys, adido cultural franc€s em Maputo, contata os cineastas Jean Rouch, Jean-
Luc Godard e Ruy Guerra para fazerem filmes sobre a guerra pela independéncia de Mogambique. Apenas
Rouch conclui o trabalho, propondo a organizac¢do de um workshop que permitisse a mogambicanos filmar a
sua propria realidade. Em 1981, surge, baseado nessa experiéncia o projeto dos Ateliers Varan. Na tradi¢do do
Cinema Direto, seu objetivo € abrir a realizadores de paises em desenvolvimento a possibilidade de fugir de
modelos culturais hegemonicos, promovendo um contato com imagens e sons que expressem sua identidade
cultural. Atualmente, os Ateliers Varan sdo uma Organiza¢do Nao-Governamental e uma das escolas de
cinema francesas com reputacdo internacional”. In: Catdlogo do 13° Festival Internacional de Curtas-
Metragens de Sao Paulo, 2002, p.90.
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detalhes, que t€m a ver também com se aproximar, fazer planos préximos e mais abertos.
Mas, ndo tem a regra. E muito dificil vocé filmar a sua prépria cultura. Para qualquer um,
para qualquer cineasta. E muito mais facil vocé filmar um povo indigena do que filmar o seu
vizinho. A antropologia de proximidade ndo € ficil. E era isso que a gente fazia na Varan
[Ateliers Varan]. Nada de grandes temas. ‘O que vocé quer filmar?’. ‘Ah, eu quero filmar a
questdo da relacdo entre o homem e a natureza’. ‘T4, mas e dai? Onde? Como? Quem?’
Entdo, nada de trabalhar grandes temas. Pode ter até um grande tema ali em perspectiva,
mas fazer um filme nio € isso. Entdo, af surgiu essa idéia de propor pra eles um exercicio de
filmar o cotidiano. Escolhia a pessoa e acompanhava ela em seu cotidiano. E daf surgiu o No

z

tempo das chuvas, que € o primeiro filme deles com essa proposta pedagdgica, de
linguagem.”

Outra grande mudanga que ocorre no processo a partir da atuacdo de Mari € a
decisdo de ndo intervir nas filmagens dos indios, o oposto do que se fazia até entdo. Quando
um indio ia fazer gravagdes, Vincent ia junto e acompanhava as tomadas de perto.

Hoje, os indios saem sozinhos para as gravacdes. Tendo as imagens, dirigem-se para
a sede da oficina, onde estdo os diretores do projeto. Nao sé os realizadores circulam por
ali, mas outras pessoas, como aquelas que foram personagens de gravacdes. Assistem ao
material juntos e conversam sobre o que foi feito. A noite ocorrem projecdes do material
bruto para toda a aldeia, projetam também filmes feitos em outras aldeias e em outros
contextos.

Depois ocorrem conversas entre os indios e os diretores do projeto, em torno das
imagens assistidas. A partir daf surgird o caminho a ser seguido pelo filme. Mari conta que
acontecia muito de o realizador ir na roga filmar os indios trabalhando, filmar todos os
detalhes, mas, quando os indios sentavam para descansar, no final da atividade, guardavam
a camera, julgando ndo ter mais o qué filmar. A diretora chamava aten¢do deles, dizendo
que era exatamente ai que as coisas aconteciam e que seria preciso deixar a conversa fluir
entre eles, ao invés de criar uma situacdo de entrevista formal, que poderia se sobrepor a
situag@o em que se encontravam.

Rapidamente foi abolido também o uso do zoom, entre os indios. Nem tanto por
uma questdo técnica (como se sabe as imagens resultantes sdo tremidas e granuladas), mas
para forcar a aproximagdo entre as pessoas que filmam e as pessoas filmadas, algo que seria
fundamental, inclusive para a exploracao do cotidiano que havia sido proposta. Nota-se que
a sugestdo de uma determinada proximidade entre os indios que filmam e os indios

filmados faz parte da proposta pedagdgica da diretora.

“S6 se troca de perto, ndo troca vocé aqui e o outro 14 na outra ponta do rio. Entdo, a gente
pedia para eles ndo usarem o zoom. Falava para eles chegarem perto das pessoas, explicarem

79



o que eles estavam fazendo, ndo deixarem as pessoas ali como simples objeto de filmagem,
mas tentar compactuar, criar uma cumplicidade, despertar um desejo no outro de participar
como personagem de um filme, mesmo que essa idéia seja, no inicio, um pouco mal
explicada. O que € ser um personagem em um filme para um indio que estd sendo filmado
pela primeira vez na vida?”

O primeiro video realizado com base nessa proposta é No tempo das chuvas
(abordamos esse filme no capitulo 1). Shométsi € um desdobramento dessa primeira
experiéncia. Estd concentrado na atuacdo videografica de Valdete, um Ashaninka que
retrata seu tio - chamado pelos indios de Shomodtsi -, que vive sozinho (sem uma mulher)
com os filhos em uma regido afastada. Ele é acompanhado em seu cotidiano e durante uma
viagem a cidade com a inten¢@o de buscar a aposentadoria.

Valdete viaja com o tio e eles acabam tendo que armar um acampamento para
esperarem o dinheiro da aposentadoria, que estd atrasado. A espera pelos recursos, que nao
chegam, acaba mostrando um tempo mais lento, com o qual tanto os personagens do filme
como o proprio realizador t€ém que conviver, durante aqueles dias que passam acampados
na beira de um rio na cidade.

Ao conseguir o dinheiro, retornam todos a aldeia. Antes disso, Shomdtsi freqiienta o
comércio local e gasta o que havia ganho na aposentadoria rapidamente, comprando itens
em um armazém da cidade. Comenta para a cdmera que o dinheiro tao esperado foi embora
rapido demais, o que ndo chega a imprimir no filme um tom de critica social, apesar disso
estar presente de forma indireta nas imagens.

O filme se inicia e termina com narragdes de Valdete. No inicio ele nos apresenta o
tio, dizendo que Shomdtsi é o nome de um passarinho que constréi seu ninho distante do
mundo. Ao final, ouvimos ele dizer também em voz over que esta feliz de terminar mais
um filme e voltar para casa. A narracdo evidencia uma relagdo bastante direta, proxima, de
Valdete com o personagem e com o filme que estd fazendo, uma maneira singular de fazer
uso das narragdes, usadas historicamente para gerar um distanciamento do cineasta em
relagc@o ao assunto tratado.

Nesse trabalho mais recente, a voz over € usada de maneira totalmente distinta
daquele uso que nos apresentou a reacdo dos Nambiquara face a sua imagem no ritual de

emancipacdo da adolescente em A Festa da moga.
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Em Shométsi a narragdo nao é usada para explicar as reagdes dos indios ao tomarem
contato com suas imagens € nem mesmo para mostrar como a identidade de uma
determinada etnia poderia ser retrabalhada pelas imagens do video. Procedimento comum
no passado, a narracdo afastava os indios do filme, colocando-os no papel de objetos de
estudo dos coordenadores do projeto, todos eles brancos.

Diferente disso, a narracdo desse filme sugere a relacdo direta do realizador
indigena com os recursos do video. Através desse artificio, somos apresentados a uma
explicacdo totalmente especifica, quase afetiva, do cineasta em relacdo ao filme e aos seus
personagens. Explicagdo que ndo d4 margem a generalizagdes estruturais, tal como se

procurava fazer na fase em que os indios apenas atuavam para a camera.

3.2 Anthares Multimeios

Gianni Puzzo’, diretor da produtora de video Anthares Multimeios, é um italiano,
nascido na Sicilia, que chega ao Brasil em 1989, aos 25 anos de idade. Veio para Sao
Paulo, onde se fixou tendo feito uma série de viagens pelo pais para realizar trabalhos em
aldeias indigenas, a partir de sua inser¢do dentro do projeto Video nas Aldeias. Em certa
medida, a Anthares surge como um desdobramento especifico desse seu contato com o
projeto que acabamos de abordar.

Ao chegar por aqui, o olhar de Gianni foi imediatamente capturado pelas
manifestagdes da cultura popular e pelos movimentos sociais. Na época, comprou uma
camera fotografica para dar conta daquele universo visual deslumbrante que lhe pareceu o
Brasil. Com o tempo, sua atuagdo passou a valer-se do video e da antropologia, ambas as
areas que ndo chegou a estudar formalmente. Entretanto, adquiriu conhecimento em video,
através dos trabalhos que fez, e em antropologia, convivendo e atuando ao lado de
antropdlogos.

Antes de chegar ao video, fez alguns trabalhos de documentacdo usando a camera

fotografica comprada. Comecou ensinando pessoas a fazerem sapatos; nessa etapa usava a

5 Entrevista concedida em 13.06.03
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camera para registrar o processo de sua oficina, sempre ministrada em regides periféricas
da capital paulista.

A partir do uso da imagem fixa, surgiu o interesse de usar o video. Acreditava que a
imagem em movimento poderia captar melhor o processo inerente ao tipo de trabalho social
que pretendia registrar. Depositava no video também a possibilidade de traducdo de
significados que viriam com os discursos e com a musica, que passaram a estimuld-lo para
além do primeiro impacto provocado pela visualidade.

Gianni enfatiza que esse seu primeiro trabalho no Brasil surgiu como uma questdo
politica, marcada tanto pela atuacdo em uma regido desfavorecida dentro do territério
urbano e cheia de problemas sociais quanto pela op¢ao do documentario. Considera que
esses principios nortearam toda a sua trajetoria dai em diante.

Dando prosseguimento ao trabalho de documentacdo iniciado em sua chegada,
comecou a se envolver com grupos da tradi¢do cultural brasileira. Encantou-se pelas
manifestacdoes da cultura popular. Nessa mesma €poca, conheceu o trabalho de Antdnio
Nobrega, através de quem aprofundou contato com esse universo.

Um aspecto que considera fundamental em sua atuacdo, e que também surgiu nessa
fase inicial de contato com as imagens, foi um tipo de trabalho “menos autoral e mais do
lado da comunidade”. Ele conta que documentava as manifestagdes porque tinha interesse
real em conhecé-las, mas que existia sempre uma motivagao forte por parte da comunidade,
que, por sua vez, queria se ver retratada.

Isso fazia com que sua preocupacgdo fosse realizar um registro que voltasse para a
comunidade. Quando ndo tinha condi¢des de editar, mandava o material bruto, em cépia
VHS. Pdde detectar que, mesmo sem finalizag¢do, aquilo fazia um sucesso enorme, porque
quase sempre se tratava de um primeiro contato dos grupos com sua propria imagem. Essa
repercussdo entre as pessoas fez com que ele identificasse que nem sempre seria preciso dar

um tratamento final ao material.

“Nesse sentido, voc€ passa a valorizar alguma coisa que naquele momento, na prépria
cultura, na prépria comunidade era vista como ‘Ah! Os velhos fazem. Eu quero o novo’. Ai
vou indo eu 14 com uma filmadora e todo mundo ‘Oh, televisdo! Vocé é da Globo?’. O
Brasil tem essa coisa com a imagem muito forte. Entdo, em comunidade do interior vocé
chega com a camera e é a Globo que estd chegando. Tem um fetiche com aquela camera.
Para onde aponto a cimera, vocé estd dizendo: ‘Opa! L4 tem alguma coisa interessante’.
Entdo, isso cria efetivamente um campo... um lado politico muito importante.”
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Devido a essas experiéncias que vinha desenvolvendo sozinho, em 92, procurou o
CTI (Centro de Trabalho Indigenista). Buscava informagdes sobre o projeto Video nas
Aldeias, no qual inseriu-se rapidamente. Hoje considera que se formou para a atuacdo com
o video em comunidades, dentro do Video nas Aldeias.

Ali, aos poucos foi introduzido em técnicas de edicdo de video, a0 mesmo tempo
em que aprendia o que significa ir a campo, dentro de uma perspectiva antropoldgica. Sua
estréia foi como camera no video Meu Amigo Garimpeiro, que marca O se€u primeiro
contato com os Waidpi, indios com os quais permanece em contato até hoje em seu projeto
mais recente, agora através de sua produtora.

Depois de 12 anos de contato com essa etnia, consegue identificar que houve uma
evolugdo da problemdtica que enfrentavam esses indios. Na verdade, nio considera que se
trate de um processo baseado apenas no video. A partir de uma série de agdes politicas
encampadas, sobretudo, por Dominique Gallois conseguiram conquistas hd muito
almejadas, como a demarcacdo da terra e a expulsdo de garimpeiros que se haviam
apossado do territério deles. O video acompanhou esse processo, sendo usado como
instrumento politico nas batalhas que enfrentaram.

Hoje o acervo de filmes Waidpi conta com mais de 20 titulos, entre trabalhos
produzidos por brancos e também pelos proprios indios, seja atuando como realizadores,

editores ou atores, como € o caso desse ultimo trabalho que a Anthares vem desenvolvendo.

“Foi possivel trabalhar o video ndo mais como uma coisa dual onde eu vou num mundo
desconhecido e faco uma traducdo daquilo que eu vejo segundo o meu padrido. Mas,
comegar a ter um trabalho compartilhado do que é aquela tradu¢do daquele povo, como
aquele povo consegue ajudar a traduzir aquilo ou muitas vezes, dependendo da coisa, aquele
povo traduzir para ele mesmo o significado, que seguramente sdo processos diferentes, sdo
resultados diferentes, mas eu acho que podem ter o mesmo valor. Esses registros podem ser
complementares ou opostos, mas no final das contas, dd4 um olhar muito mais amplo, muito
mais detalhado, polifdnico daquela sociedade, daquela realidade, em um momento
especifico.”

Gianni percebeu que dificilmente chegaria a dar uma visao de um Waidpi a respeito
de um assunto qualquer ou de como um indio Waiapi se percebe. O Waidpi também nao
conseguiria dar um olhar de fora dele mesmo.

Nesse momento ainda ndo havia claramente a proposi¢do de incluir os indios no
processo de producdo dos videos, no projeto Video nas Aldeias. Era um trabalho de

gravacgao, com objetivo de traduzir aquela cultura para o mundo ocidental. Foi a partir desse
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processo que foi possivel detectar o interesse dos indios em participar, ou mesmo um
fascinio por aquele instrumento, muitas vezes até um desconserto em se ver na camera,

perceber-se na TV. O video O Espirito da TV trata dessa relagao.

“Comeca um processo de alteridade muito grande, que € vocé se confrontar com um outro
que € vocé, mas que ¢é diferente ou que estd num lugar diferente. Ou seja, como que a tua
imagem, como que vocé na realidade quer se mostrar, qual que é o teu olhar que vocé€ quer
passar para os outros. Isso cria todo um outro tipo de ideologia, um tipo de andlise, que esse
tipo de imagem te permite.”

Gianni tentou pela primeira vez repassar conhecimentos em video para um indio
Waiapi. Era Kasiripind, que estava em Sao Paulo para acompanhar um processo de edicio e
acabou tendo também contato com a cdmera. Sairam juntos pela cidade, para que o indio
Waiapi pudesse comecar a fazer gravagoes.

Naquele momento esse processo de repassar conhecimentos para os indios ndo
estava claro. Mas foi um primeiro momento que, mais tarde, foi formalizado e colocado em
prética, dentro mesmo do Video nas Aldeias. Gianni participou do primeiro curso para
indigenas cinegrafistas, que aconteceu no Xingu e que foi uma iniciativa preliminar no
sentido das oficinas de formagao dos realizadores indigenas.

Para esse curso, Gianni e os outros quatro ou cinco professores ficaram um més e
meio no Xingu, trabalhando com 30 indios de 15 povos diferentes. “Fizemos um més
inteiro somente camera, edi¢do, linguagem”. Os Waidpi, os Surid, os Xavante, todos os
povos que haviam sido objeto de gravacdes anteriores do projeto estavam presentes. Hoje
estdo produzindo material por si mesmos, ttm um acervo préprio. Foi tempo suficiente
também para que as propostas de trabalho em video com os indios ficassem mais claras,

ndo apenas para os indios, mas também para os brancos.

“Eu acho que foi um processo que levou a esse conceito e a essa coisa muito mais clara:
Precisam ser repassadas algumas coisas, precisamos ouvir a voz do outro mais em primeiro
plano, ndo sé a nossa. E isso ndo significa calar a nossa voz, uma coisa que talvez para a
gente esteja bastante clara nesse processo atual nosso com os Waidpi. Ndo € calar a nossa
voz, ndo dar absolutamente a coisa, mas ter a chance de ter também esse outro registro que
eu acho que € importante.”

Gianni identificou desde aquela época que, para elaborar um curso de video para
populacdes indigenas, ndo seria possivel se basear em modelos de cursos existentes em
nossa sociedade. Primeiro: teria de ser muito prético. Segundo: tudo teria de ser adaptado a

realidade especifica de cada populacao.
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Hoje, acredita que desenvolveu alguns mecanismos que sdo comuns e podem ser
usados em vdrios grupos. Mas, ainda sim, hd uma grande carga de diferenciacao, tendo em
vista as diferencas existentes dentro da prépria cultura amerindia e a partir do objetivo do
grupo em relacdo ao trabalho em video.

No caso dos Xavante, o video foi integrado dentro da escola diferenciada existente
na aldeia. Da mesma forma que queriam ter professores que ensinassem em Xavante na
escola de Sangradouro, queriam ter também material produzido em video de indio para
indio.

Em resposta ao contato que tiveram com as instituicdes de ensino salesianas, esse
povo identificava que o processo escolar seria fundamental para assegurar o dominio sobre
suas matrizes culturais. Tendo em vista que sua acao politica estd diretamente imbricada na
relagdo com o branco, isso foi suficiente para que o video fosse apropriado de maneira a
fazer parte da escola, no intuito de assegurar o controle deles sobre sua cultura.

Pra todo mundo ficar sabendo evidencia uma apropriacdo bastante pragmatica dos
indios em relacdo aos recursos técnicos do video. Esse trabalho foi realizado para atender
ao desejo dos indios mostrarem como s3o, como vivem € como pensam para que os homens
brancos “fiquem sabendo”.

O video comega com uma voz over que nos diz: “Na nossa aldeia € assim: estamos
sempre aprendendo com 0s nossos avds e nossos pais, dentro e fora da sala de aula.
Brincando... vivendo... fazendo.” O texto tem como cobertura visual imagens de “ensaios”
de rituais, nos quais hé criancas bastante pequenas, que olham para os mais velhos tentando
imita-los.

Em seguida, passamos para a demonstracdo de mapas que localizam a aldeia, mais
imagens de rituais, e logo depois disso sdo inseridas imagens de arquivo que retratam o
passado da aldeia. Em voz over cobrindo as imagens de arquivo o texto: “antes dessa terra
se chamar Brasil nossos avds ja estavam aqui hd muito tempo. Nossos avos aprendiam a ser
Xavante, vivendo a vida Xavante, cacando e pescando na beira do rio”. Dai surgem
imagens de um ancido ensinando adolescentes e criangas a usar arco e flecha.

Surge uma locu¢do em voz over com imagens de desenhos feitos na escola Xavante
de animais, arvores, indios e da terra. “Queremos preservar wuré [meio ambiente]. Xavante

depende de wurd e wurd depende de Xavante. Wurd estd sumindo”.
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Um depoimento de um indio diz que a escola salesiana, para onde estavam sendo
levados seus pais, ndo € adequada porque os Xavante ficam com “saudade” de sua terra.
Reafirmam que € preciso ter a escola dentro da aldeia, onde os avés podem contar suas
histérias e onde os pais podem desenhar e escrever.

Passamos a imagens reflexivas de Gianni e Tseretd gravando com uma cimera.
Em voz over, temos uma explicacdo de que os Xavante estdo fazendo ‘“‘esfor¢co para
aprender outras formas de contar e registrar a sua historia”.

Dai em diante, o video ¢ uma montagem de imagens de rituais com depoimentos
que defendem o uso do video como forma do “pensamento ficar para as préximas
geracdes”’, “minha palavra ficar guardada na memdria de geracao em geracdo” e de “isso
guardado, ser material de estudo, na escola”.

O video parece comprometido em expressar as preocupagdes centrais do povo
Xavante: o direito histdrico pela terra; a transmissdo cultural através da escola, que deve
existir dentro da aldeia sob dominio dos indios e ndo dos salesianos; a necessidade de usar a
camera para produzir material para a escola; por fim a insisténcia no aprendizado da vida
Xavante por parte das novas geracdes. Interessante que s6 os mais velhos falam e as
criancas surgem sempre integradas nos rituais, olhando para os corpos dos mais velhos para
aprender as técnicas. A dltima imagem é uma crianga, que devolve o olhar que a camera a
dispensa, olhando para o equipamento através de um brinquedo que € uma espécie de
pequeno cilindro vazado.

Nos dois trabalhos que Gianni fez com os Xavante, e talvez pudéssemos arriscar
dizer que esse € um traco da Anthares, fica claro o seu posicionamento no sentido de
mostrar que estd repassando uma tecnologia para os indios e que a decisao sobre o que
fazer com as imagens parte das comunidades e ndo de alguma idéia pré-concebida dele.
Tanto € que nem sdo ensaios com uma identidade estética forte, nem buscam tornar as
comunidades e suas aspiragdes (a escola, demarcacdo, a saida dos garimpeiros) como
objetos de estudo. Em geral, apenas apresentam as idéias destinadas aos homens brancos.

No caso do trabalho com os Xavante, foram treinados Tsereté e um outro indio —
professor na escola - para fazerem, juntos, as gravagdes, mas apenas aquele as fez, este ndo
quis se envolver. A idéia era que trabalhassem em conjunto, criando material para ser usado

nos cursos ministrados para as criangas Xavante.
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Em relacdo ao que foi passado para Tseret6, Gianni explica que era feito um
trabalho de mostrar como se grava e como se faz para manter o equipamento funcionando.
Ja com o professor foi feito um trabalho distinto para que ele entendesse a linguagem
visual, no sentido de como certas inten¢des pedagdgicas poderiam ser traduzidas e captadas
pela camera. Em um segundo momento desse trabalho, o professor Xavante foi a Sdo Paulo
e editou junto com Gianni esse material.

Gianni considera que a edi¢do € o ponto mais dificil desse processo, pois exige um
acimulo de experi€éncia, um tempo maior de dedicacdo e a questdo do dominio da
tecnologia que € mais complexa do que a tecnologia de gravacdo. “Tem a questdo cultural
também. A edicdo, hoje, como é concebida, como € vista, exige um longo tempo com o
computador, em salas fechadas, e isso desestimula qualquer indio a fazer alguma coisa.”

Existe esse desafio, mas Gianni pondera que nem sempre € necessdria a participacao
da comunidade na edi¢do. Alguns necessitam chegar a esse nivel de envolvimento com o
video, outros nao tém nem interesse. Geralmente quem quer dominar o processo de edi¢ao
€ uma pessoa da comunidade que definiu que aquela area é uma drea que ele quer continuar
trabalhando. Entdo, ja tem uma escolha profissional. “Muita gente quer por que quer
conseguir dar conta daquela idéia, comunicar aquilo. Comunicou, ele quer voltar a cagar,
cultivar porque € o que eles fazem mesmo. Entdo, nem sempre existe essa exigéncia.”

O trabalho de video comunitéario envolve outros circuitos de exibi¢ao. Gianni nunca
fez um esforgo sistematico de distribuicdo do material que produziu ao longo dos ultimos
anos, sendo isso motivo de uma autocritica que faz a sua atuag@o. “Até por minha prépria
desorganizacgdo, nunca consegui fazer isso”. Ao longo da conversa que tivemos, acabou se
convencendo de que esse seria um dos tragos que caracteriza o trabalho em video

comunitario.

“A prépria comunidade que eu fiz o trabalho assumir aquilo como uma coisa prépria, como
uma coisa dele, € uma coisa que tem muito a ver. E ela mesmo d4 continuidade a esse
processo de distribuicdo. Por que d4 muito mais essa dimensio de que o trabalho chegou no
lugar em que tinha que chegar. Por que ¢ menos uma coisa autoral, onde eu tenho que levar
o trabalho para ser mostrado, e mais uma coisa onde eu consegui fazer um trabalho, um
projeto, com a comunidade, onde eles sentiram isso como uma coisa deles e af eles iam
levar isso pra onde achavam que tinham de levar. Eu até nunca tinha pensado nesse sentido.
Mas eu acho que teve isso, o processo funcionou porque foi percebido como uma coisa
deles. Eles estdo circulando, fazendo essa divulgacdo.”
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No trabalho atual com os Waidpi, a Anthares estd fazendo diferente. O projeto
intitulado Cinema na Floresta foi financiado pelo Ministério da Cultura (Minc) e apresenta
o que Gianni chamou de “um objetivo cinematografico muito mais presente”, com uma
equipe maior, atores, roteiro. A idéia € produzir algo em conjunto com os indios, mas que
possa ser exibido em salas de cinema ou ao menos em festivais de cinema e que seja
percebido pelo publico como material que tem qualidade estética. Todos esses aspectos
passavam ao largo da atuagdo da produtora até entao.

Gianni reconhece que dificilmente conseguiria fazer um trabalho desses com uma
outra populacdo indigena, que ndo a Waidpi. Lembremos que essa é hoje uma populagao
com darea delimitada; as disputas com garimpeiros estdo praticamente resolvidas; ha um
bom nivel de vida, ndo ha doencas e estdo crescendo; apresentam relacdes com o mundo
branco e um status, dentro da populacdo indigena inclusive, muito bem resolvido, o que €
considerado importante pelos indios. Ali seria possivel fazer um trabalho mais estético,
porque existe essa conjectura. N@o seria possivel, por exemplo, fazer um trabalho assim
com os Xavante.

Fazer video, para Gianni, que sempre esteve “mais ligado a op¢do do documentario
€ menos na questdo cinematogrifica”, seria um ato politico, uma convic¢ao, algo que exige
que o documentarista se posicione. Por isso considera dificil ter isengdo, tentar mostrar
aquilo como se nao estivesse 14, deixar o fato surgir. Entende o ato “cinematografico” como
aquele que se preocupa mais com o lado estético e menos com o posicionamento em
relacdo a uma questdo especifica. Atualmente, ele estd envolvido na tentativa de ver esses

dois aspectos relacionados.

“Até por meu percurso ser documetarista, entdo, eu enxergo mais uma questdo politica.
Comecei o trabalho de video com essa questdo dos indigenas, entdo com uma populagio que
tem problemas especificos de terra, de cultura, de oposi¢do ao modelo branco ocidental.
Tem sempre um conflito e os indigenas estdo perdendo. Entdo, vocé vai fazer o trabalho
sobre um indio, fazer o trabalho estético, vamos dizer assim, ou pelo menos nao tendo uma
preocupagdo clara as vezes eu acho que € uma incoeréncia, mas enfim, pode resultar em
alguns problemas. Por que € isso: vocé estetiza ou cria um cliché ou uma série de coisas,
como o trabalho em antropologia ou o trabalho jornalistico t€ém feito, que € vocé criar um
imagindrio de um certo tipo para uso do branco, que muitas vezes geram um desservi¢o para
a populacdo que vocé€ vai trabalhar. Isso que para mim é uma questdo ética muito
fundamental.”

Quando vai fazer um trabalho, Gianni desenvolve uma relacio de dependéncia

muito grande dele em relagdo aquela populagdo, procurando se envolver com o que querem
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os indios e com seus problemas. Quando ha interesse por parte da comunidade, compartilha
a autoria do trabalho, fazendo com que também essa populacdo possa se envolver com os
problemas do video.

Ap6s a experiéncia no Video nas Aldeias, surgiu o convite para fazer uma
documentagio visual® de uma pesquisa de doutorado que ocorreu no Oeste da Africa, no
Mali, com o povo Dogon’. Permaneceu por dois anos na Africa. Essa pesquisa, realizada
pela antrop6loga Denise Dias Barros, aborda a acep¢do de loucura desse povo. A Gianni
coube a parte visual do trabalho, que contou com um registro fotografico e um video.

Quando retornou ao Brasil, em 1995, sentia que tinha uma experiéncia profissional
decantada e sentia-se apto ndo apenas a fazer trabalhos de documentac¢do, mas a ensinar
como se faz. Surgiram novas demandas, entre elas, a do projeto Casardo, um nicleo que
atua em casas e corticos ocupados no centro da cidade. Nesse ambiente surgiu uma série de
questdes sociais com as quais o projeto pretendia trabalhar. Foram produzidos, de 99 a
2002, seis videos curtos a partir de oficinas ministradas para a populagdo que ocupa esses
espacos urbanos. Também foi feita uma edicao mais institucional para os trabalhos.

Nesse mesmo periodo, houve também um convite para documentar o trabalho da
Casa Redonda Centro de Estudos, dirigida pela educadora Maria Amélia Pereira, a Péu,
uma das referéncias mais fortes na drea de educacdo alternativa no Brasil. A partir dessa
demanda, foi possivel montar na casa de Gianni uma primeira produtora.

Montaram uma ilha de edi¢do ndo-linear, simples, com efeitos bédsicos. O objetivo,
segundo ele, era tentar traduzir em video o esfor¢o de entendimento que a educadora tem
sobre a questdo da educacdo dentro da cultura popular, o esforco que faz para nao
padronizar suas préticas, trabalhando com a liberdade da crianga. A escola se localiza em
Carapiucuiba (SP), numa érea verde, onde ndo existe sala de aula fechada, nem cadeiras e
mesas; no inverno trabalha-se dentro de casa, no verao, ao ar livre.

Ao longo dos seis ou sete anos, periodo de duracdo desse trabalho, foram

produzidos oito videos, sendo que os quatro primeiros sdo edi¢des em torno de um material

® Um ensaio fotografico de Gianni Puzzo sobre as méascaras Dogon foi publicado na revista Sexta-Feira,
editora Pletora, n° 3, outubro 1998, p. 48-58.

" A civilizagio Dogon tornou-se conhecida com a publicacdo de Dieu d’eau, por Marcel Griaule, que trata da
cosmologia desse povo, a partir da fala do cagador ancido Ogotemeli. Ibid. p. 60.
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pré-existente. Os outros quatro sdo gravagdes feitas por Gianni e Péu, que foi treinada por

Gianni para gravar as criangas.

“Ela tem uma intimidade com as criangas que eu nio conseguia ter, que eu nio tenho
mesmo. Entdo, por isso € importante trabalhar com esse compartilhar. Por que tem lugares
onde o técnico nio chega. Vocé chega de fora de um grupo, meu olhar, minha posicéo é
diferente do outro. Entdo, eu treinei ela um pouquinho para fazer gravagdes.”

Em geral, nessa série de trabalhos os adultos ndo aparecem, ou aparecem no fundo
da imagem, passando ao largo da brincadeira, que estd sempre em primeiro plano: ha
alternancia de planos fechados nas maos e nos rostos das criangas, e planos abertos
mostrando o contexto geral que envolve a agcdo das criangas.

Na verdade, os videos se constituem de seqiiéncias de imagens de criancas
brincando. Elas conversam entre si € a impressao que se tem é que a cadmera foi colocada de
maneira bastante organica no ambiente. Quase ndo ha situacdes de encenacdo direta para a
camera. Prevalece o olhar observador de quem grava, que parece ser também o tipo de
postura adotada pela educadora, que mais observa as brincadeiras do que ensina a brincar.

O video A casa, o corpo, o Eu foi o que mais nos chamou aten¢do, dentro da série.
Mostra as criangas brincando de casinha. Uma menina lava e seca com toalha os pés de
dois meninos, pacientemente. Uma outra cuida do machucado da suposta filha, passando
um algodao com 4gua no local. Depois, hd uma cena de cozinha, com os meninos fazendo
limonada para todos os alunos, enquanto conversam, discutem sobre a quantidade de dgua e
acucar que deve ser colocada. O suco € servido por eles para todas as outras criangas, uma a
uma. Ao final, trés meninas estdo brincando em uma casinha feita de caixote de madeira e,
de repente, surge um menino que invade a casa e rouba o berco. Elas ndo oferecem
resisténcia fisica, mas comecam a gritar. Percebem que estdo gritando e comecam, entdo, a
brincar de inventar variagdes de gritos, esquecendo do berco que havia sido roubado.

A impressdo que se tem € que as brincadeiras em si sdo bastante interessantes e que
a proposta de documenta¢do nao-intervencionista visa preservar os acontecimentos que se
desenrolam nesses instantes. Nao hd qualquer exposicao sobre a metologia da escola, suas
bases pedagdgicas ou coisas do tipo. E preciso dizer ainda que esse tipo de gravacio, no
qual as criancas em momento algum estranham a camera, deve ter sido possivel devido ao
longo tempo de duracdo do projeto e também ao tipo de ambiente que essa escola

proporciona as criancas em seu cotidiano.
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Foi esse trabalho inicial da Anthares como produtora que possibilitou a compra dos
primeiros equipamentos. O acordo feito com Péu era que, como ela ndo dispunha de
recursos para bancar o trabalho todo, esses equipamentos comprados por ela ficariam a
disposi¢do de Gianni, que, com esse mesmo equipamento, fez um trabalho no espacgo
Brincante, pertencente a Antonio Nobrega, em Sao Paulo.

Surgiu também um outro trabalho em Carapicuiba, com apoio da Vitae e ligado a
Vera Atayde, pesquisadora da cultura popular de Recife. A idéia era experimentar formas
de usar frevo, cavalo marinho e maracatu na educagdo de uma populacdo carente. Foram
produzidos, de 1997 a 2000, trés videos, que buscam relatar como esse processo aconteceu.

Nessa mesma época, Gianni foi convidado para fazer um trabalho que envolvia a
questdo da saude mental. O Capes (Centro de Atendimento Psicosocial), que atende
portadores de sofrimentos psiquicos, queria utilizar o video como elemento reorganizador
dos usudrios. Coincidiu que Gianni estava com uma camera super-8 e um resto de pelicula
nas maos.

Foi ao Capes com a camera e, em um fim de semana, rodou junto com os usudrios
uma histéria de 2 minutos. Depois, montaram e fizeram, 14 mesmo, a mostra de Limites,
que ndo chegou a circular em outros lugares. A idéia do video era abordar a questdo dos
limites que uma doencga psiquica pode impor ao sujeito.

Gianni conta que os usudrios se entusiasmaram, riram muito durante o processo. A
partir desse resultado, depois de um ano, o psiquiatra Sérgio Destefani Urquiza, que
coordenava essas atividades, conseguiu recursos para realizar um curso de video. Entao,
saiu o roteiro de uma ficcdo chamada Garcom cego. Os usudrios atuaram como atores,

alguns fizeram gravacao.

“A realizagdo do video colocou eles em primeiro plano porque normalmente se tem um
aspecto de discriminag@o por ndo saber fazer as coisas, ndo conseguir, e, de repente, foram
0s protagonistas, os primeiros planos e realizaram aquilo. Isso teve um valor terap€utico
enorme.”

Nesse trabalho os usudrios encenam uma histéria que gira em torno do ovo. A
primeira locagdo € um restaurante cenografado, que serve ovos aos seus clientes. O
restaurante € assaltado por trés homens (um gar¢com, um cliente e um terceiro que esperava

do lado de fora), porém dois deles foram presos depois de sofrerem uma infec¢iao causada
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pelo ovo podre do restaurante. Ficamos sabendo disso por uma locucdo de estilo
radiofdnico.

Na cadeia a dupla capturada fica sabendo que o restaurante assaltado ganhou
concorréncia e vai assumir o restaurante do presidio onde se encontram, também por meio
de uma matéria radiofonica. Depois de dois anos cumprindo pena, foram soltos e cada um
segue o seu caminho. O video acaba com um conjunto de especulagdes em torno do fim
que teriam levado os assaltantes, tendo como cobertura imagens de maos em close-up. Sao
levantadas conjecturas como: casa-se € converte-se ao catolicismo, mata-se de tanto
trabalhar, foi viver o luxo em uma ilha particular, etc.

Logo em seguida, Gianni foi convidado pelo Lisa (Laboratério de Imagem e Som
em Antropologia, da USP) para participar de um projeto temdtico, que durou trés anos, a
partir de 2000, sob a coordenac¢do dos professores Silvia Caiuby, Paulo Menezes e Miriam
Moreira Leite. Existia um grupo de antropdlogos que estava se formando e queria usar o
video como parte integrante de seus trabalhos. Esses pesquisadores ndo tinham experiéncia
anterior em video.

A atuagdo de Gianni se iniciou com uma pesquisa de equipamentos a serem
comprados, a partir das necessidades ditadas pelo grupo — 2 ilhas de edicdo e 5 cameras.

Depois de colocar essa estrutura funcionando, foi possivel passar efetivamente aos cursos.
“Seria um curso especifico para brancos, antrop6logos, que tinham um certo tipo de olhar,
ndo era autoral, ndo era gente que trabalha em cinema, mas era gente que precisava traduzir
pesquisa e que tém coisas complexas de relagdo dentro do trabalho deles que precisam de
aparecer.”

Entao, foi feito o curso de video para os 25 antropélogos envolvidos no projeto, que
abordava o video e sua prética, e a manutencio da caAmera. Todos foram a campo depois do
curso, alguns deles na companhia de Gianni, que chegou a levar um grupo de trés
antropdlogos para um treinamento com os Xavante. Outros treinaram em seus campos
especificos. Na volta, Gianni discutia o material e fazia, ele mesmo, a edi¢do. Dentro desse
processo, cada aluno aprendia a parte de edi¢do e os outros trabalhos iam comec¢ando
sempre com mais autonomia.

Foram produzidos cerca de 20 a 25 videos, nesse periodo. Gianni considera que,

dentre eles, 12 a 15 s@o trabalhos ricos do ponto de vista tanto de pesquisa antropolégica

como da linguagem videogréfica. E, cerca de seis foram premiados em festivais.
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Até o projeto do Lisa, Gianni trabalhou administrando recursos financeiros bastante
escassos. Ele compreende que o tipo de trabalho que faz envolve processos longos cujo
alcance os financiamentos existentes ndo conseguem acompanhar. Observa que todos os
projetos dos quais vinha participando conseguiam dar conta de aspectos muito interessantes
do ponto de vista da relagdo das comunidades com as imagens, mas apresentavam uma
série de limitagdes, sobretudo, financeiras. Os equipamentos sdo caros e exigem muita
manutencao.

Em 2000, surge o interesse de algumas pessoas se associarem a Anthares. A partir
dai, a equipe cresceu, passando a contar com outras duas dreas além do video: cinema de
animacao, que foi trazida por Adriana Meirelles, e multimidia, por Jodo Cldudio de Sena. A
casa ficou pequena. Em 2001, a Anthares estava instalada na Vila Madalena, com nova
sede. Hoje, a equipe da Anthares é composta por 8 profissionais. O desafio que enfrentam é
convergir as trés frentes de trabalho.

Dentro dessa nova configuragdo, os trabalhos em video estdo come¢ando a tomar
um aspecto mais estético, com interven¢ao de animagao, tendo a midia interativa como uma
possibilidade de dar uma dimensdo maior para o trabalho, pois se tem a chance de usar
também a internet.

A partir de 2001, a Anthares comegou a propor projetos, solicitar financiamentos,
ao invés de atuar apenas respondendo demandas externas. Como decorréncia dessa
mudanca de linhas de atuacio, escreveram o projeto Cinema na floresta, com os Waidpi.
Em 2003, ganharam também uma concorréncia da Petrobras com um projeto de video de
animacdo. Serdo sete minutos de animacdo que serdo transpostos para 35mm. Outra frente
sdo as animacdes que tém feito para o quadro “Um dia de Gléria”, do Fantéstico, na TV
Globo, que € produzido pelo niicleo Guel Arraes.

Surgiram também algumas propostas para fazer campanhas de publicidade. A
Anthares topou. Apesar de ndo ser exatamente um tipo de trabalho que se encaixa dentro de

sua filosofia, estdo fazendo para saldar as contas.

“Nao ¢ exatamente 0 nosso objetivo. A gente até tem um pouquinho de discriminag@o nesse
sentido. Por que o trabalho de publicidade... Bom, é um mundo especifico, ¢ um mundo
politicamente nao-engajado que se baseia muito no autoral, uma coisa do préprio eu, do cara
que é o diretor, de uma série de coisas que ndo sdo exatamente as coisas mais importantes
dentro da minha visdo. Mas ¢ um mundo que tem efetivamente um capital, que as vezes a
gente vai ter que passar por ele para pagar as nossas contas. A gente ndo procura. Mas eu
acho que até porque as pessoas estdo gostando do nosso trabalho, chegam algumas coisas.”
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Na area de midia interativa, desenvolveram um CD-Rom com dados estatisticos de
Sdo Paulo para a Secretaria de Planejamento do municipio. Tanto esses novos trabalhos em
cinema como aqueles em animacdo € em midia interativa eram campos que ndo faziam
parte do horizonte da produtora hd dois ou trés anos, quando a Anthares estava ligada

exclusivamente ao trabalho de Gianni e as demandas externas.
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4. A producao de video curta-metragem

4.1 Oficinas Kinoforum

Ao menos desde a década de 1980, percebe-se no Brasil a formalizacdio de um
movimento em defesa do curta-metragem, género que fora considerado, desde os primeiros
tempos do cinema mudo, como menor em relacdo ao ideal da produgdo longa-metragem.
Entretanto, alguns dos filmes curtos produzidos no primeiro cinema novo conseguiram,
com seu experimentalismo de linguagem e muitas vezes poucos recursos financeiros,
impulsionar produgdo e critica, permitindo que se produzisse cinema em diversas partes do
pais e por um ndmero maior de cineastas. Nao seria essa caracteriza¢do muito distante do
que nos trazem as experiéncias de video comunitario.

Em relagdo ao curta-metragem, podemos lembrar, do ponto de vista da producao, o
célebre exemplo de Aruanda (1959-60, Linduarte Noronha), filme que mostra a formagao
de um quilombo na Paraiba e chega a influenciar fortemente o cinema novo. Do ponto de
vista critico, temos Cineastas e imagens do povo, no qual Jean-Claude Bernardet se
debruca exclusivamente sobre documentarios curta-metragem.

Seja através da criacdo de festivais dedicados exclusivamente a exibi¢do de filmes
curtos, prémios, incentivos fiscais e associacdes, essa modalidade de producdo foi obtendo,
ao longo das tultimas décadas, espaco de exibi¢do e publico. Dentro desse contexto de
producdo curta-metragem € possivel detectar algumas das experiéncias de video
comunitdrio que conhecemos hoje.

A Associagdo Cultural Kinoforum, produtora que realiza, entre outros projetos, o
Festival Internacional de Curtas-Metragens de Sdo Paulo - evento que acontece desde 1989
-, deu o primeiro passo na dire¢do das oficinas de video que hoje oferece em varias regides
da cidade, em 2000, quando fez sua primeira exibicdo de curtas-metragens em Capao
Redondo.

O festival, quando entra em cartaz, anualmente, ocupa um circuito composto de oito
a dez salas de exibicdo de cinema e video localizadas no Centro da cidade. Com a exibi¢do
em Capao Redondo buscava estender a outras dreas da cidade sua programacdo, sobretudo
os filmes que compdem a mostra “Panorama Brasil”, destinada aos filmes brasileiros

recentes.
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A partir de 1998, o cineasta Christian Saghaard' passa a atuar na producdo desse
panorama cujo circuito se pretendia ampliar. Antes disso trabalhava com exibi¢do de videos
e filmes em 16 e 35 mm, muitos deles curtas-metragens, sempre em se¢des abertas, seja em
ruas, bares, casas noturnas ou mesmo dentro de festivais.

Recuando um pouco mais, temos que a atuagdo de Christian como exibidor, iniciada
em 1996, € uma decorréncia da produgdo de curtas-metragens em uma produtora fundada
por ele, junto a outros trés colegas — Paulo Sacramento, Débora Waldman e Paulo Gregory
— que conhecera no curso de graduagdo em cinema e video da USP, onde estudou de 1990 a
94. Esse grupo realizou 12 filmes ao longo de quatro anos, tendo como parametros o
investimento no curta-metragem, o baixo orcamento e a referéncia estética do cinema
marginal.

Dito isso, voltemos a experiéncia de exibicdo em Capao Redondo. A Kinoforum
logo percebeu que seria preciso estender a proposta para além da idéia inicial, circunscrita
na exibi¢do, se quisesse de fato ampliar o acesso daquela populacdo ao cinema. Foi a partir
desse diagndstico que Christian, conversando com a produtora Zita Carvalhosa, decidiram
que a Associacdo Kinoforum empreenderia um projeto piloto de oficinas de video, as
Oficinas Kinoforum, visando justamente a democratizacdo da prédtica do video curta-

metragem, que viriam somar-se as atividades de exibicdo previstas no festival.

“A gente percebeu que somente exibir filmes [na periferia da cidade] nunca ia ser um
projeto completo. Por que vocé estava apenas levando uma linguagem de um determinado
grupo social e econdmico para esses lugares que t€m menos acesso, ou nenhum acesso.”

Em julho de 2001, foi feita uma experiéncia piloto de oficina de video no Centro
Cultural Monte Azul, da favela Monte Azul. Na época, o projeto pedagdgico formulado
pela Kinoforum, que contou com a colaboracdo de Alfredo Manevy, foi planejado para
ocupar apenas dois fins de semana. Com essa experiéncia inicial, um dos aspectos que pdde
ser reformulado foi a duragdo do trabalho, que passou a compreender 50 horas/aula,
distribuidas em trés fins de semana, sendo que o primeiro contato com 0s participantes
continuaria dando-se através da exibicdo de filmes, tal como vinha ocorrendo desde o

inicio.

! Entrevista concedida em 13.06.03

96



Para selecionar os filmes exibidos na abertura da oficina, em cada regido, sdo
levados em conta dois parametros fundamentais. O primeiro: filmes que apresentam baixo
or¢camento ou mesmo aqueles que contaram com uma disponibilidade de recursos proxima
daquela que os alunos inscritos terdo para fazer seus filmes. Segundo: tentam oferecer um

contraponto ao que ¢ mostrado pela televisdo aberta e pelo cinema comercial.

“A gente apresenta uma série de possibilidades de linguagem cinematogréafica, de filmes, de
trechos de filmes, de curtas. E sempre voltando cada vez mais para filmes e propostas de
cinema que tenham a ver com a realidade que eles vao ter para fazer o préprio video deles.
Ou seja, sdo filmes com baixo or¢amento. Propostas como o préprio cinema novo, o cinema
marginal mais ainda, o dogma 95, além de outras produgdes que estejam ou ndo envolvidas
em uma filosofia de cinema, em um movimento, mas que tenham essa capacidade de
oferecer para os participantes uma visdo diferenciada do que eles estdo acostumados a
assistir em televiséo e até em cinema.”

A inteng¢do das oficinas ndo era tornar os adolescentes cineastas, ou profissionais do
mercado de cinema e video. A proposta pedagdgica, em principio, era estimular que os
alunos desenvolvessem outros olhares sobre a sua realidade mais préxima. No inicio se
falava em formagéo2 do olhar, depois foram ver que seria preciso uma “desconstru¢cdo” do
olhar, pois os alunos que procuravam as oficinas ja vinham com idéias prontas em video.
Apresentavam um olhar formado pela televisdo aberta e pelo cinema comercial.

Christian assegura que todos os alunos que se inscrevem nas Oficinas Kinoforum,
antes mesmo da primeira aula, sabem fazer a0 menos o argumento de um filme de acio ou
a pauta de um jornal sensacionalista, que € o tipo de material com o qual tém mais contato.
Com as aulas das oficinas, os professores pretendem mostrar que, desde os primeiros
tempos do cinema, existiram outras formas de se fazer, mas que se tornaram informacdes
com um acesso restrito nos dias atuais.

Na ficha de inscricdo, que pedem para os candidatos preencherem, colocam a
seguinte pergunta: “O que vocé pretende fazer no seu filme?”. Grande parte das respostas
gira em torno de algo como “Mostrar a realidade como ela é”. Essa idéia, assim como o
argumento que o aluno também ja coloca na ficha de inscri¢do, sofre transformacdes ao

longo do trabalho.

? Formagio do Olhar é o tema de um dos programas incluidos no Festival de Curtas-Metragens de Sdo Paulo,
em 2002, com o objetivo de abrigar videos feitos em oficinas. Jean-Claude Bernardet, em um semindrio que
inaugurou a inclusio dessa programacao no festival, questionou a terminologia “formacdo”, sugerindo que se
buscasse trabalhar com a “deformacdo do olhar”. O professor Marcius Freire, por sua vez, fez uma distin¢ao
entre as experiéncias em super-8 ocorridas no ambito dos Ateliers Varan e os atuais videos produzidos em
oficinas para mostrar que esses dltimos sdo excessivamente “limpos” e “‘sem-arestas”.
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Para se ter um exemplo de como atuam os professores de video, muitos dos alunos
chegam para fazer o curso com a idéia de usar o formato videoclipe para langar um talento
musical da regido. A equipe da Kinoforum tenta mostrar que, apesar de nao considerar mal
a forma contemporanea televisiva, procura questionar se aquela op¢do seria mesmo a
melhor para aquele grupo ou dentro daquele roteiro especifico.

Os alunos apresentam uma tendéncia muito grande de cair nisso. A preocupagdo €
ndo tomar como uma unica saida a possibilidade de pegar alguns flashes da favela onde
eles moram, inserir uma musica que eles gostam e esta pronto.

Depois da projecdo de abertura, quando se dd o primeiro contato entre a equipe que
ministra as oficinas e os participantes, acontece uma aula mais tedrica sobre cinema. Ao
final, j4 se conversa sobre alteracdes nos roteiros que os proprios adolescentes haviam
proposto.

No terceiro dia, acontece uma aula pritica com exercicios de camera. Eles
aprendem a utilizar uma camera mini-DV digital, pelo menos o manuseio, com bastante
facilidade. Depois, assistem ao material gravado e voltam a fazer mais exercicios. O
coordenador diz que nesse momento os professores procuram chamar atencdo para a
especificidade do olhar de cada um e incentivar a manutencdo dessas diferencas,
valorizando o papel criador da camera.

No final desse terceiro dia, o roteiro geralmente passa por mais mudancas, dessa vez
os cerca de quatro ou cinco grupos — sdo 20 alunos por oficina — j& estdo formados e cada
roteiro serd discutido internamente. A partir dai, passam a trabalhar com um roteiro
coletivo, do grupo, que pode ser um dos roteiros propostos por um integrante ou a
associacao de partes de um e de outro. Ha casos em que se recomega do zero, escrevendo
algo antes impensado.

Existe a preocupagdo de que os grupos sejam formados por afinidades e que essa
negociacdo do roteiro seja feita pelos alunos, sem direcionamento. Nem sempre isso
acontece de maneira harmonica e nem por isso deixam de ser experiéncias ricas. Houve
caso de grupo que ndo gostou do trabalho que fez, refez as gravacdes rapidamente e
conseguiu chegar mais proximo do que queria. Em alguns casos, os alunos ndo se

entendem. Outros conseguem achar solugdes coletivas.
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Quando ministravam oficinas na Regional Pagd, em Santos (SP), um dos grupos
apresentava um conjunto de roteiros individuais bastante distintos, mas com um ponto em
comum: constava em todos ao menos uma cena de morte. Centraram o roteiro coletivo em
torno dessa temdtica, que € recorrente nos video comunitérios feitos em regides periféricas
de grandes centros urbanos, sendo que alguns dos trabalhos apresentam inclusive uma
narrativa rarefeita, em func@o da excessiva concentragdo nesse tipo de tomada (vide Quem
serd a proxima?, do BH Cidadania).

O filme Morte em Santos é, portanto, um desfile de mortes, encenadas pelos alunos,
em vérios pontos da cidade. H4 um homem que atira uma mulher pelo vaso sanitdrio, um
suicidio involuntdrio na sala de aula, uma mulher morta pelo secador de cabelos, uma
convulsdo subita na praia e um acidente em carrinho bate-bate em um parque de diversao.
A trilha sonora traz o hino do Santos Futebol Clube, que acompanha um personagem
onipresente vestido com a camisa do time.

Ao tomarmos contato com a totalidade dos curtas-metragens produzidos nas
Oficinas Kinoforum, pudemos identificar que existe uma grande diferenciacao por conjunto
de quatro ou cinco trabalhos gerados em cada localidade. Nosso objetivo aqui, obviamente,
ndo € apontar os trabalhos que consideramos melhores ou piores, nem mesmo estabelecer
um parametro valorativo, mas apenas tentar evidenciar as diferencas que existem entre eles.
Tomemos, para efeito de comparacdo, os videos produzidos no Centro Cultural Sao Paulo e
aqueles que foram produzidos no Jardim Sao Remo.

Entre os do Centro Cultural, temos 507,00 por hora, trabalho que faz do metrd uma
experiéncia estética. Ainda na estacdo, as tomadas produzem abstracdo a partir tanto da
espacialidade como da materialidade da estacdo, tendo como referéncia as escadas-rolantes,
roletas ou uma claraboia. O teto esvai-se em uma profusao de listas. Uma personagem entra
no metrd, as imagens se aceleram e ha inser¢cdo de planos fechados de rostos, maos,
objetos, placas de identificacdo, uma imagem de camera de vigilancia. Até que a
personagem salta de um metrd e tenta se comunicar com uma pessoa na plataforma de
mesma direcao e sentido oposto. Entretanto, o metrd atravessa entre eles, que ndo chegam a
estabelecer efetivamente contato.

Um mal invisivel é outro video produzido nesse mesmo Centro Cultural.

Provavelmente seja o mais elaborado de todos os trabalhos realizados nas oficinas
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Kinoforum. Inicia-se tendo como locacdo a Avenida Paulista, onde, em cima de imagens
das antenas ali instaladas, ouvimos um texto em voz over proferido por um suposto
reporter, que nos apresenta a avenida como centro cultural e financeiro da cidade e
transmite informacdes sobre os perigos da radiacao: eis o “mal invisivel”.

De repente, a camera € roubada. O assaltante foge, correndo pelas ruas, conservando
a camera ligada. Tenta vendé-la para transeuntes. As pessoas nas ruas parecem
desconfiadas da encenacdo. Toda a negociacdo da camera € gravada de forma descuidada,
como se o assaltante ndo soubesse da gravacdo. Em voz over, ouvimos reflexdes suas como
a ddvida sobre o preco de venda da camera, a exclamacgdo pelas formas de uma mulher a
mostra em campanha publicitdria e a fala “Deus nao existe”, quando tenta passar a cimera
dentro da igreja. Até que uma pessoa decide compra-la. Leva a cAmera para casa e grava o
aniversario do filho. Passamos a ver enfeites decorativos e presentes ganhos pela crianca. A
imagem final mostra o pai gravando o filho em um espelho, provavelmente do saldo de
festas onde transcorreria o aniversario.

O terceiro trabalho feito no mesmo local é Contra-tempo que apresenta uma série de
imagens de camel6s. O dudio traz sons cumulativos de despertadores vendidos nesse
comércio. Um personagem caminha pelo Centro e seu relogio de pulso pira. Surgem cenas
cotidianas, rostos, pequenas mercadorias, uma bola. O personagem senta no chao e fuma
um cigarro, decidindo largar o relégio de pulso por ali. Levanta-se e continua a andar, agora
novamente os sons de despertador o acompanham.

O dltimo trabalho € Em busca de identidade, que narra um desencontro de uma
menina com seu documento de RG. Ela, presumivelmente, teria perdido sua carteira de
identidade. Corre nas imediagdes do Centro Cultural com a finalidade de encontrar a pessoa
que a teria encontrado. Ao final, quando abre o envelope onde estaria a identidade, a pessoa
que achou j4 ndo esta por perto e a menina parece nao se identificar com o que Ve.

Como pudemos notar, todos os quatro trabalhos abordam questdes da vida urbana,
como a acelera¢do dos meios de transporte, as questdes do tempo e da identidade e a posse
da tecnologia identificada na camera de video. Todos esses temas facilmente encaixados
dentro do repertério de um cinema brasileiro urbano e contemporaneo. A forma de
tratamento das questdes também segue um tipo de elaboracdo mais estetizante desse

universo e poderiamos arriscar dizer que se aproxima da videoarte brasileira
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contemporanea. A acelera¢do da imagem para falar dos transportes, a €énfase no dudio dos
despertadores para falar do tempo, o roubo de uma camera pertencente a uma equipe de
reportagem seguido de gravagdes involuntdrias por parte de um assaltante, a busca ansiosa
pela identidade que provoca estranhamento.

Passemos ao Jardim Sdo Remo, onde foi produzido o video Interior favela, que se
inicia com a imagem de um personagem que encena a figura do camponés trabalhando na
lavoura no interior do pais. Ele decide mudar-se para Sdo Paulo. Chega de perua na Sao
Remo e ali mesmo trava alguns didlogos, nos quais os moradores falam da dificuldade de
conseguir um emprego. O recém-chegado logo toma contato com as manifestacdes do hip
hop. Surgem, em seguida, depoimentos de moradores sobre como chegaram na Sao Remo.
Um antigo empregado da USP fala irritado sobre a constru¢io de um muro que separa a
favela da universidade. Segundo ele, isso teria provocado mal-estar nos moradores, que sao
em sua maioria empregados da universidade. S3o inseridas imagens de recortes de jornal
impresso falando da luta dos primeiros moradores da regido para conseguir implantacdo de
sistema de dgua e luz. O imigrante sai caminhando pela favela e vai ao futebol.

Corrupgdo gira em torno da extorsdo de dinheiro empreendida pelo trafico de
drogas. Uma gangue rende traficantes. Trata-se de uma tentativa de colocar em relacio
drogas, armas e violéncia. Ao final surge, em letreiro, o texto: “Lembre-se que vocé mesmo
€ o melhor secretirio de sua tarefa. O mais eficiente propagandista de seus ideais. O
arquiteto de suas afli¢des. E o destruidor de suas oportunidades de elevagdo.”

Em Beco sem saida os vinculos entre droga e violéncia sdo reafirmados. Dessa vez,
uma turma que usa drogas (fumam um baseado na arquibancada de uma quadra de futebol)
insiste para que um menino também fume, depois passam armas para ele e, ao final, vemos
o corpo desse mesmo menino estirado no chdo com um tiro na cabeca.

Por sua vez, o video Um passeio inusitado retrata uma suposta lenda da regido, que
conta de um coveiro que teria matado pessoas que freqiientavam o cemitério a noite. Um
grupo de amigas vai beber, fumar e jogar cartas no cemitério. Elas comentam entre si sobre
essa historia e, logo em seguida, sdo mortas uma a uma.

Em relacdo a temadtica, temos que os videos recorrem na abordagem de problemas

sociais (desemprego, imigracdo, trafico e uso de drogas, jogos de azar e violéncia)
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diferentemente do que acontece nos trabalhos do Centro Cultural, que se dedicam as
experiéncias sensiveis que a cidade proporciona.

A opcao formal dos videos da Sdo Remo incide sobre o naturalismo das cenas, sem
apelar para abstracdes ou muitas manipulacdes técnicas na imagem. Em geral, hd uma
preocupacdo em inserir trechos documentais, com entrevistas, depoimentos e recortes de
jornal.

Mas € preciso tomar cuidado com as generalizagdes. O filme Um passeio inusitado,
por exemplo, apesar de girar em torno de mortes, jogo e bebida, tem sua tematica baseada
em uma lenda local e ndo segue a mesma linha formal dos videos produzidos na Sdo Remo.
A imagem € p&b, fazendo referéncia a filmes de terror. Portanto, foge, tanto em termos de
tematica como do ponto de vista estético, de um tipo de representacdo da violéncia
naturalista, decorrente de fatos concretos como o uso de drogas, que € a ocorréncia mais
comum.

Seguindo por essa mesma trilha de comparacdes, vamos agora relacionar os videos
produzidos no Centro Cultural Banco do Brasil e aqueles produzidos no Centro Cultural
Monte Azul, da favela Monte Azul.

Os descendentes da 3° dinastia € uma critica aos cachorros da raca poodle. Na
sinopse do filme estd escrito apenas: “A culpa é dos poodles”. O video se inicia com uma
senhora que chega em casa e vai brincar com o seu cachorrinho. O poodle niao perdoa e
morde a senhora. Passamos para um depoimento de um homem que interpreta o papel do
cientista que fala da personalidade dessa raca em uma loja que comercializa produtos para
cachorros (petshop). Esse entrevistado, que fala diretamente para a camera, assume uma
postura de entrevistado em uma matéria jornalistica televisiva. Um outro depoente aborda o
consumo gerado pelas demandas caninas.

O segundo trabalho € Valores da bolsa, que comeca com um depoimento que os
alunos tomaram da produtora Zita Carvalhosa, que nos diz que estd sendo entrevistada
sobre direito de uso de imagem. Ela sugere que os alunos ficcionalizem o assunto que
querem tratar. Mais tarde, somos informados de que o tema € a alta do ddlar. Fica a
impressdao de que o grupo queria ir até a bolsa de valores de Sao Paulo entrevistar
operadores, antes disso procura se informar se seria uma proposta cabivel, interpelando a

produtora. O grupo acata a sugestdo dada por Carvalhosa e grava uma bolsa (objeto)
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contendo vdrios itens, que vao sendo dela retirados: celular, carteira, documentos, etc.
Surge uma tela preta, sobre a qual é inserido um dudio com supostas entrevistas
ficcionalizadas pelos alunos, que assumem o papel de operadores, algumas delas em inglés.
Os créditos sdo retirados de cartdes de crédito onde estdo inscritos os nomes dos alunos.

Espandongado foi inspirado no poema “Nosso tempo”, de Carlos Drumond de
Andrade. Em over, surge um trecho do poema: “Esse € o tempo do partido, tempo de
homens partidos”. O video é uma perambulacdo pelo centro, empreendida por um
personagem vestido de terno com uma madscara de palhaco. Sdo mostradas imagens de
camel0s, pichagdes e lixos. O personagem faz um nimero de malabarismo, tira a méscara e
€ beijado por uma senhora que parece desconhecer. Surge um segundo mascarado, desta
vez com um pacote do Mc Donalds na cabeca e um revolver nas maos. Um trombadinha
rouba a bolsa de uma mulher, foge e maquia o rosto usando o estojo de maquiagem dela.
Tudo termina em uma roda de samba.

Ja o video As aventuras de Paulo Triunfo traz o personagem Paulo Triunfo, que se
encontra no momento de producdo de um filme pornogrifico, no Centro da cidade. Ele
visita locagdes (hotéis de reputacdo duvidosa); em uma delas a produtora do filme
encontra-se deitada na cama, fumando cigarros. Triunfo sai dali e entrevista mulheres na
rua, faz perguntas sobre sexo, com o objetivo de selecionar o elenco do filme. O video
mostra cartazes de filmes pornograficos e uma grande variedade de indices que nos
remetem a esse universo.

E possivel verificar que todos os quatro trabalhos do Centro Cultural Banco do
Brasil sdo ficionalizacdes, que fazem referéncia a cultura brasileira ou criam figuras de
linguagem para abordar temas de interesse politico. H4 a ficcdo inspirada na forma
televisiva em Os descendentes da 3° dinastia, a metafora de Valores da bolsa, a abordagem
de viés surrealista do universo circense e das figuras do povo em Espandongado, até que
em As aventuras de Paulo Triunfo a matéria € o proprio cinema brasileiro.

Ja nos filmes produzidos no Centro Cultural Monte Azul, observamos uma légica
distinta. Tato € o retrato do skatista que foi descrito na introdugdo desta dissertacdo. Em
Uma menina como outras mil, a cimera segue uma menina que corre e brinca pela favela.

No seu caminho surgem os personagens que habitam esse universo. Um dos meninos

103



brinca de bolha de sabdo, outro de capturar bichos, outro de pipa. No final, ela pega uma
bolha na mdo e sai de cena correndo.

Rumo retrata a experiéncia de um adolescente. Ele rodeia uma grade, depara-se com
camel0s e transeuntes. Na montagem foram inseridas imagens de pinturas. Surgem imagens
p&b do menino se contorcendo na cama e, em seguida, uma animac¢ao dele se masturbando.
Com base no desenho vemos que, do sémen surge novamente um menino, como se ele
tivesse renascido de si proprio. Surge uma imagem final do adolescente olhando para o seu
redor. Enquanto isso, a trilha sonora traz “Vamos nessa”, de Itamar Assuncao.

O depoimento de um ex-alcodlico serve de base para Vira-vira. O personagem
conta uma histéria veridica: mudou-se de Goids para Sao Paulo em 1978, quando passou a
viver um mundo de fantasias ocasionado pelo uso do dlcool. Tinha dificuldade de subir as
escadas do morro, vivia caido pelas ruas — esses trechos sao encenados por um aluno. Hoje,
diz sentir prazer em pequenas coisas da vida (o sorriso do filho, o abraco da mulher). Ao
final, ¢ mostrada uma encenac¢do de um ritual de hip hop, chamado Santa Ceia de Rapers.

Mais uma vez, voltam as questdes sociais: a bebida e a falta de emprego. Entretanto,
aqui sdo tratados de forma a mostrar mensagens que os exemplos de vida de personagens
da favela podem transmitir, sempre com a preocupacdo de mostrar imagens documentais da
favela, vistas panoramicas, planos abertos e travellings.

E preciso observar que a prépria iniciativa de tomar imagens no Centro da cidade ou
em uma favela em si ja seria suficiente para gerar imagens diferentes, pois se tratam de
paisagens distintas. Para intensificar ainda mais essa diferenca, surge todo o universo socio-
cultural que habita cada uma dessas geografias e, portanto, serve de elemento para o video.

Chegamos a conversar com o coordenador das oficinas sobre essa distingdo na
estilistica dos trabalhos por regido. Observamos que haveria uma tendéncia a abstracdo ou a
tomar de forma expressiva os recursos do video, nas oficinas realizadas em centros
culturais localizados nos Centros Culturais e no Centro financeiro da cidade. Ao passo que
as oficinas em regides periféricas teriam ocasionado um tipo de abordagem mais
naturalista, em que o video € usado para mostrar um retrato de determinada comunidade,
seus personagens, grupos, iniciativas, problemas e solu¢des, em geral com uma narrativa

diluida.
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Christian concordou com nossa observagdo, fazendo a ressalva de que em alguns
casos ndo € possivel ver unidade nem em uma mesma regido ou mesmo em um grupo de
trabalho localizado na mesma regido, lembrando que os grupos enfrentam muitas disputas
internas ao longo do processo, justamente porque hé diferengas de concepgao.

Segundo ele, o que caracteriza os videos produzidos em oficinas sdo justamente
essas muitas concepgdes presentes no mesmo trabalho. Como cada grupo envolve pessoas
diferentes, que muitas vezes nunca se viram antes, hd um processo de negociacao para que
o filme saia. Cada um tem uma aspiracdo, que terd de expor e negociar no grupo. “Os
filmes sdo meio ‘frankstein’, ou filmes com vontades diferentes, o que faz com que esses
trabalhos tragam uma estética um pouco nova também.”

E possivel perceber essas misturas em filmes como o préprio Vira-vira, citado
anteriormente. Alguns dos integrantes queriam falar sobre alcoolismo, entrevistando um ex-
alcodlico, ja uma outra faccao queria fazer a chamada Santa Ceia de Rapers. Surgiu a idéia
de aproveitar as duas propostas, dentro do video.

O projeto acontece em locais que reinem publicos diferentes. Foram ministradas
oficinas no Espaco Cultural Tendal da Lapa, por exemplo. Nesse caso, tanto o estudante de
classe média, como gente que pega trem por ali e viu que estava tendo inscri¢io para
oficina de video pdde participar. Foi possivel, dessa forma, agrupar adolescentes de classes
sociais diferentes e de diversos niveis de escolaridade, o que, de acordo com a avalia¢do do
coordenador, enriquece os trabalhos.

Os centros culturais sdo locais em geral de facil acesso, integrados por Onibus e
metrd e que contam com um publico que freqiienta eventos culturais e que certamente tem
um perfil diferente de outro publico com o qual a Kinoforum também trabalha e que se

mantém afastado desse universo.

“Eu vejo que muitas vezes, quando um aluno vai se deparar com uma situagdo de ficcao,
tem um didlogo. A diferenca € que, muitas vezes, o aluno, vamos dizer, mais estudado, ele
vai querer talvez fazer uma coisa muito mais... ele projeta mais como que é a decupagem
daquela cena, por exemplo. E quando é, por exemplo, em HeliGpolis, ndo. E assim: ‘Tem
um sujeito falando ali, tem um sujeito falando aqui’. Agora, os resultados disso... uma coisa
ndo quer dizer que... Nao quer dizer que se projeta mais, organiza mais, estd mais bem
preparado de escolaridade vai fazer um filme melhor”.

Com a experiéncia prética dessas oficinas, a equipe tem optado por ndo cobrar dos

alunos uma decupagem muito precisa, com ligagdes entre as seqii€éncias, ainda na fase do
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roteiro. Christian enfatiza a necessidade dos alunos estarem com os temas em mente e
sairem para gravar tendo a idéia da producdo, de onde deve ser feita a cena, mas nao
obrigatoriamente das ligagcOes entre elas.

Em fun¢do também dessas diferencas, Christian admite que as aulas sdo planejadas
tendo em vista o lugar onde se estd ministrando oficina. A comecar pela aula tedrica, que €

dada logo no inicio, tudo € adaptado para o grupo especifico com o qual se trabalha.

“Apresentar o movimento do cinema novo, historicamente, citando datas, pessoas e a
importancia, a cultura, e citar muitos cineastas, isso ndo tem muito cabimento numa oficina
em Heliopolis, por exemplo, onde eles estdo é preocupados em levar o clipe deles, a musica
deles, e que aquela mdsica... e eles ndo tém essas referéncias 14, infelizmente, né, claro que
infelizmente. Mas, isso ndo quer dizer que a gente deixa de falar sobre isso. Mas, o
importante mesmo € a realidade do sujeito e como ele vai tratar ela. E a gente tem a
obrigacdo de adequar a oficina a isso e dar liberdade para que ele possa fazer o video dele
mesmo que seja uma coisa que a gente nao goste tanto.”

A selecdo do local onde sdo ministradas as oficinas € feita pela equipe da
Kinoforum, que procura contactar entidades da regido. Helidpolis foi escolhida por causa
da Unas (Unido dos Nucleos de Associacdes), que, na avaliacio do coordenador das
oficinas, € uma instituicdo séria, que desenvolve um trabalho importante para sua regido.
Para a institui¢do, € uma oportunidade de ter em seu interior pessoas que possam gravar
eventos, fazer clipes, enfim assumir demandas de producdo de imagens da comunidade.

Pelo fato das atividades da oficina acontecerem nos fins de semana, ao longo da
semana os alunos se encontram para discutir roteiro, visitar locagdes. Nao chegam a gravar
sozinhos. Isso ocorre no segundo final de semana e sempre com um acompanhamento de
professores. Christian em geral fica entre os grupos, junto com mais um ou dois
coordenadores pedagdgicos que sdo convidados assim que as oficinas sdo agendadas. As
gravacOes podem ocorrer simultaneamente, ja que a Kinoforum conta com o apoio da JVC,
que lhes forneceu quatro cameras digitais Mini-DV.

Depois de assistir ao que foi gravado, no terceiro fim de semana, os professores
levam os equipamentos de edi¢do para finalizar os videos. O operador desse equipamento €
um técnico, que, de acordo com Christian, € um profissional integrado dentro da dindmica
das oficinas, “ndo € um editor querendo fazer o filme dele”. Os alunos acompanham esse
trabalho.

Na edicao, sdo usados quatro computadores i-macs (portateis). Os computadores

foram conseguidos através de uma parceria com a Apple. Os programas (i-movie e final
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cut) sdo apresentados para os alunos, para que eles saibam o que estd acontecendo, onde
estd aquela imagem, aquela seqiiéncia, aquela cena que eles querem colocar. Eles podem
também pedir o que quiserem, dizer o que ndo gostaram e pedir para mudar, apesar de nao
chegarem a operar esse equipamento diretamente.

Existe a perspectiva de formar, entre ex-alunos de oficinas, pessoas interessadas em
trabalhar com edicdo. Num primeiro momento detectaram um entrave decorrente da grande
diferenca de escolaridade em uma mesma turma. No entanto, entenderam que isso poderia
ser superado com uma segunda oficina.

Para aqueles que querem avancar no trabalho com o video, abriram inscricdo para
uma segunda oficina oferecida para ex-alunos, por drea especifica: edigdo,
fotografia/camera, roteiro/direcdo ou producdo. Essa segunda, mais extensa, dura 20 dias,
distribuidos ao longo de um més e meio. Entre os alunos do projeto piloto dessa segunda
fase, foram formados dois editores, que comecaram a atuar como assistentes de editores
dentro das oficinas.

Outro resultado decorrente desses anos de trabalho foi a formagao de um acervo de
filmes produzidos em oficinas ministradas pela Kinoforum em diversas regides da cidade, o
que possibilita hoje que as oficinas sejam abertas com a exibi¢do de filmes produzidos

dentro do projeto.

“A gente abre a oficina com exibi¢do dos trabalhos feitos em oficinas anteriores, até porque
a gente percebe que tem muito melhor resposta do que qualquer programacido de curta-
metragem. Ou seja, ndo adianta a gente querer empurrar a nossa linguagem predominante
pra periferia porque eles preferem outras. A nossa leitura da periferia ndo € tdo interessante
para eles quanto a leitura que outra pessoa moradora da periferia faz. Eu vejo isso
concretamente com a rea¢do do piblico muito entusiasmada com o trabalho das oficinas.”

Os resultados das oficinas sdo exibidos, inéditos ainda, no Festival de Curtas-
Metragens de Sao Paulo, dentro da programacdo da mostra Formac¢ao do Olhar. Depois, sdo
exibidos nos locais onde foram produzidos, sendo que se procura promover um
intercambio. Por exemplo, em Helidpolis, os alunos da primeira oficina de 2003 vao assistir
a todos os videos feitos em Helidpolis e os videos produzidos em Brasilandia. Em locais,
como Monte Azul, que é o primeiro lugar em que se fez oficina, a equipe volta para exibir

os altimos trabalhos, na tentativa de manter o relacionamento com as comunidades.

“A gente inscreve esses videos em todos os festivais nacionais e internacionais que a gente
tem acesso. Isso é muito legal desse projeto estar dentro de um festival, que tem muito
contato. Esses videos sdo selecionados tanto enquanto videos feitos em oficinas, como
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videos competindo com qualquer outro trabalho independente do modo de realizagdo. A
gente agora conseguiu de um video nosso ser selecionado, o Defina-se, feito na Cidade
Tiradentes. Vai ser exibido no festival de Toronto, no Canad4, um festival super-concorrido
em que outros filmes brasileiros, vérios outros, em 35 mm, ndo conseguiram. E ndo foi
selecionado porque ¢ de oficina, foi selecionado porque gostaram do video.”

Em 2002, tanto o Canal Brasil como a TV Cultura exibiram diversos trabalhos
feitos no primeiro ano das Oficinas Kinoforum. E, ainda em relagdo a distribuicao, todos os
participantes das oficinas ganham uma fita VHS com as producdes deles e de outras
oficinas, com capinha e tudo, para também poderem exibir onde quiserem, em escolas ou
institui¢cdes do bairro.

Christian acredita que os trabalhos desenvolvidos em oficinas como a Kinoforum
estejam produzindo uma revolu¢do ndo apenas do ponto de vista estético, mas também do

ponto de vista do publico.

“Estamos num momento em que o cinema brasileiro quer de novo se aproximar do seu
publico. Muitas vezes o cinema brasileiro tenta ser popular colocando atores de televisdao
aberta nos filmes. Isso no meu modo de ver é uma farsa. Ao invés disso, o que a gente esta
fazendo ¢ deixar claro que talvez eles ndo queiram escutar tanto o que mais a gente tem a
dizer. Eu acho que a gente estd mostrando o que pode ser uma revolug¢do do ponto de vista
de publico e do ponto de vista da estética, que sim cinema pode ser feito de outras maneiras,
que ndo sdo s6 aquelas que ensinam as faculdades, e que o cinema ndo é um sistema de
regras rigido e que essa liberdade, do ponto de vista estético é muito importante e que esses
outros olhares sdo fundamentais se a gente quiser realmente ter um cinema brasileiro que
seja assistido pelo povo brasileiro. Entdo, tem que ser criada uma via de duas maos para o
cinema brasileiro com o seu publico, ao invés de um cinema tdo concentrado financeira e
esteticamente.”

Uma das agdes que favoreceria essa proposta seria o fortalecimento das entidades
locais, onde acontecem as oficinas de video, para que se transformem em ntcleos de
producdo de video, com vistas a, num futuro préximo, tornarem-se também pontos de
exibi¢do. Isso comega a acontecer nas instituicOes mais organizadas, como 0s centros
culturais de Monte Azul e Cidade Tiradentes. A perspectiva € que esses nucleos de
producido tivessem um trabalho permanente de video e que, entdo, pudessem receber um
publico externo: “A gente virar publico deles”.

A Kinoforum procura estabelecer uma relacio de troca entre o projeto das oficinas e
as entidades locais. Em Helidpolis, o forte é uma rddio comunitdria. Desde o primeiro
momento, as oficinas foram anunciadas na radio. Também os videos usaram a radio como

objeto de gravacdo. Depois, quando foram exibir, a rddio divulgou.
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Muitas vezes comecam a desenvolver o trabalho tendo contato com apenas uma
entidade e, quando estdo dentro do bairro, entram mais duas ou trés. Assim, uma oficina
pode integrar grupos que nao tinham contato antes do projeto, apesar de atuarem na mesma
regio.

Mais do que recursos financeiros e técnicos, o grande problema é que muitas vezes
essas institui¢des nao podem abrigar os equipamentos de video porque, de acordo com as
previsdes de Christian, estariam destruidos em poucas semanas. Entdo, hd um desafio muito
grande no sentido de como viabilizar esses nicleos de produgdo locais, do ponto de vista
logistico.

Outro problema que esses ntcleos enfrentariam, segundo o coordenador das
oficinas, seria a reprodu¢do da linguagem que os alunos estdo acostumados a ver nos canais
abertos de televisdo (jornais sensacionalistas e filmes comerciais). Christian afirma que
seria muito bom dar camera para quem nunca teve contato com o video, nunca fez um
curso, mas essa ndo € a situagdo dos alunos. Em geral, eles t€ém uma formacao, que se d4 no
contato com a programacao televisiva. Nesse sentido, as oficinas seriam importantes para
mostrar outras referéncias. Mostrar outras épocas e outros autores, que estdo de fora desse

universo.

“Ensino cinema marginal porque é mais livre, também porque é baseado no sonho, entdo a
gente procura estimular essa coisa inconsciente, a gente sempre pergunta ‘O que que vocés
sonharam?’ para incluir no roteiro. E também, depois, estimular essa improvisagdo e
criatividade da camera para transformar os roteiros.”

A Kinoforum envia para os participantes de oficinas informagdes sobre exibicoes de
filmes brasileiros, através de mailing, que organizam com informacgdes dos participantes.
As locadoras que trabalham com filmes brasileiros sdo poucas e estdo localizadas no Centro
financeiro da cidade, por isso a idéia € investir em videotecas na periferia, no sentido de

disponibilizar filmes e formar salas de cinema fora do Centro.

“Acho que o Estado também tem que dar conta disso, a Agéncia de Cinema Brasileiro
[Ancine] tem que dar conta disso, ao invés de discutir com quantos milhdes que ¢ legal fazer
um filme do Barreto. Com 20, 30 mil a gente faz quatro videos ai melhores do que uma
producdo que se pretende popular. Tem que acabar com essa farsa do cinema brasileiro
tentar ser popular e nunca conseguir. Nao € assim que a gente vai ter um publico brasileiro.
O publico brasileiro vai existir quando eles estiverem fazendo filmes também, que tem a ver
com a condi¢do de vocé se olhar no espelho, com a auto-estima. O cinema é um reflexo da
vida. Muitas vezes por isso que tinha essa coisa de acharem que o cinema brasileiro era
ruim. Por qué? Por que é uma forma de se esconder.”
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Christian tem conviccdo de que a producdo de cinema brasileiro vem se
democratizando nos ultimos anos. Percebe isso no proprio Festival de Curtas-Metragens de
Sdo Paulo, que era o maior festival de curtas da América Latina e s6 exibia em 35 mm. A
partir de 2002 passa a exibir videos de oficinas realizadas em algumas cidades brasileiras.

Segundo ele, os produtores de festivais de cinema e video estariam perdendo o
preconceito em relacdo a videos produzidos em outros contextos, incluindo af as oficinas. O
coordenador das oficinas Kinoforum detecta isso em sua propria mudanca de postura em
relacdo a essa produgdo. No inicio, recebia inscri¢do desses projetos, como produtor do
Panorama Brasil do Festival de Curtas-Metragens, assistia aos filmes e pensava “Serd?”.
Hoje chega a afirmar que o publico prefere videos feitos por ndo-cineastas aos produzidos
dentro do circuito.

As Oficinas Kinoforum tém parceria com a JVC e com a Apple e sdo patrocinadas
pela Petrobras, mesma empresa que patrocina o Festival de Curtas. Para o futuro, Christian
pensa em buscar novos patrocinadores para estender esse trabalho por mais outros pontos
na capital paulista e também para o interior do estado. Ha também no horizonte a

possibilidade de trabalhar com oficinas dentro de escolas.

4.2 BH Cidadania

A Prefeitura de Belo Horizonte realizou pesquisa para detectar onde estavam o0s
maiores indices de risco social e de violéncia em cada uma das nove regides administrativas
do municipio. Nesses locais, foram implantadas a¢cdes especificas de assisténcia social para
sanar os problemas encontrados. O conjunto de acdes planejadas para essas dreas foi
chamado de BH Cidadania.

Em 2002, para langar o BH Cidadania nas regionais, foi promovida uma Rua do
Lazer, atividade na qual sdo instalados equipamentos para recreacdo em uma rua fechada.
O objetivo era divulgar o projeto internamente nas comunidades. A equipe do Crav (Centro
de Referéncia Audiovisual), aparelho publico ligado a Secretaria Municipal de Cultura,
ficou encarregada de instalar uma videocabine nesse evento, depois de contar com uma
consultoria da professora do departamento de Comunicacdo Social da UFMG, Regina

Mota.
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N3ao estavam previstas acdes posteriores usando o video. A videocabine seria apenas
uma intervenc¢ao pontual para convocar a participagdo no projeto. Feita a videocabine em
cada uma das regionais, o material foi editado e mostrado para as comunidades envolvidas.
Ao exibir esse material, ocorreu ao cineasta Savio Leite?, responsavel pela realizacdo das
videocabines, a idéia de propor que fossem incluidas, entre as a¢des do programa, oficinas
de video.

Savio formou-se em Comunicagdo Social, em 1993, na Faculdade Newton Paiva.
Logo em seguida, fez a prova do programa de mestrado da Escola de Belas Artes, da
UFMG, onde iniciou uma pesquisa sobre Cinema Marginal ndo-concluida. Sempre colocou
em primeiro plano a necessidade de ter experiéncia pratica em cinema.

Tornou-se socio-fundador da Associacdo Curta Minas, fundada em 1997 com o
intuito de realizar uma série de acdes de incentivo ao curta-metragem no estado. Embora
tenha sido descrente desde o inicio com “essa coisa de associagdes”, estd, desde a fundagdo
do grupo até hoje, participando de suas atividades. Avalia que o Curta Minas é um projeto
bem-sucedido, que consegue produzir, com regularidade, mostras, prémios e discussoes.
Acabou atuando em vérios filmes curtos produzidos, a partir de 1998, em Minas.

Em todas essas experiéncias, Sdvio sugeria aos diretores que deixassem por conta
dele a realizacdo do making of dos filmes. Foi a maneira que encontrou de observar os
diretores trabalhando e se preparar para assumir seus proprios filmes.

Depois dessas primeiras experiéncias, realizou dois filmes curtas-metragens:
Mermitées, transposi¢do do apocalypse para os dias atuais, € Marte, uma narragdo sobre o
deus da guerra. Como ele mesmo diz, ambos se caracterizam por apresentar um lado “meio
escatoldgico”.

Os dez anos de atuacdo no mercado de cinema e video, em Belo Horizonte,
renderam a Sdvio muitas criticas sobre esse meio profissional. Ele ndo esconde as
dificuldades que teve para produzir seus filmes e se inserir nas produgdes locais. Mas avalia
que houve um grande avanco nos ultimos anos, pois considera que estamos vivendo um
“boom do cinema”.

Quando comecgou a investir em cinema, 0s cursos eram apenas tedricos e nao davam

margem a experimentacdes. Ele ndo teve dividas de que os cursos de video que estava

3 Entrevista concedida em 02.07.03.
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propondo ao BH Cidadania poderiam ser melhores do que os cursos que ele mesmo teve a
oportunidade de freqiientar. Afirma que os cursos eram esporadicos, tedricos e ndo havia
equipamento disponivel para gravar ou editar, coisa que ele ndo gostaria que acontecesse na
sua proposta.

Por nunca ter desenvolvido trabalhos envolvendo comunidades, estava espantado

com a potencialidade desse tipo de atuagdo.

“A gente mostrou nas comunidades o resultado da videocabine. Foi super legal porque o
povo morria de rir, ficava impressionado de ver o vizinho, a mée, o pai, o irmdo se falando.
Eles adoraram se ver. Essas oficinas aqui na Prefeitura nunca tinham essa coisa do
audiovisual. Fra sempre oficina de artes pldsticas, danga, musica, circo e nunca teve
audiovisual. Como eu estava envolvido com a videocabine falei ‘Por que ndo fazemos umas
oficinas de audiovisual, dentro dessas regionais?’”

De responsavel pelas videocabines, tornou-se o coordenador das chamadas Oficinas
de Audiovisual, do programa BH Cidadania. Na verdade, a atuagdo de Savio até mesmo em
relacdo as videocabines lhe pareceu limitada. Segundo lhe falaram, ele teria apenas de ir até
as comunidades no dia marcado da rua do lazer, colher os depoimentos e editar o material.

Tratou de circular pelas comunidades antes mesmo do evento da rua do lazer. A
idéia era convocar as pessoas para participar, explicando como iriam funcionar as

gravagdes da videocabine.

“A gente ia nos lugares panfletar ‘Oh! Vai ter uma videocabine, é importante que vocé que é
lider comunitdrio v4 14 e fale das dificuldades da sua vila. Voc€ que conhece muitas pessoas,
chame essas pessoas para dar o seu depoimento, ou falar mal ou falar bem ou falar qualquer
coisa, mas para gente ter um retorno do que vocés estdo precisando’. Entdo, a gente fez essa
mobilizagdo antes e foi uma mobilizagdo que a gente foi varias vezes nas vilas.”

Nessas visitas para convidar as comunidades, fez tomadas de imagens com a
inten¢do de inserir na edi¢do final do material. No dia da rua do lazer, ao invés de ficar
apenas com a camera fixa com um cendrio atrds, onde estava estampada a logomarca do
projeto — isso era o esperado que fosse feito — saiu também pelas ruas com a camera na
mao, gravando imagens das pessoas.

A edi¢do final das videocabines, feita por regido, apresenta os depoimentos dos
moradores e quase sempre € inserida uma imagem que cobre o final da fala do depoente.
Entdo, por exemplo, temos na regido Oeste um adolescente que afirma sentir falta de

quadras de futebol na sua vila, dai entram imagens de um jogo de futebol ocorrido na
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regido. Em geral, as imagens reafirmam, reiteram, o que os depoentes falam, servindo como
uma espécie de ilustragdo.

Grande parte dos depoimentos reflete, de maneira geral, preocupagdes com a
questdo da violéncia e hd preocupacdes especificas com as questdes do lazer (¢ importante
notar que os depoimentos foram colhidos dentro de uma atividade de lazer atipica nas
regides), sobretudo por parte dos jovens, e da educacdo, que parece afetar tanto jovens
quanto adultos.

Com as mobilizacdes em funcdo da divulgacdo da videocabine e com as gravacoes
que fez, Sdvio comecou a entrar em contato com as comunidades. Até porque essa

realidade acabava interferindo fortemente nas condi¢des de trabalho dele em cada local.

“Entdo, eu ia para fazer mobilizacgdo, ia com a cdmera, filmava a vila. Em algumas vilas ndo
podia entrar, por exemplo Vila Colonia, 14 em Venda Nova. Morro das Pedras a gente
também nao pdde entrar. Por causa da violéncia, o pessoal 14 da vila mesmo falava que era
melhor ndo entrar. ‘Oh! Foram assassinadas trés pessoas aqui ontem. E melhor ndo entrar,
entrar com camera de jeito nenhum’. Entdo, em alguns lugares a gente nao tinha acesso.”

Depois da aprovagao do projeto das Oficinas Audiovisuais, houve um periodo de
seis meses aguardando a liberagdo de verbas. A equipe de professores se preparava para
assumir oficinas com previsdo para durar quatro meses, seis horas por semana. Em
principio, seriam atendidos 80 adolescentes, de 14 a 21 anos, em oito comunidades
envolvidas no projeto.

A proposta que o coordenador das oficinas passou aos professores que contratou
envolvia trés fases de trabalho: tedrico, com exibicdo de filmes; pritico, com gravagdes, €,
por fim, a edicdo dos videos, que seria feita no Crav. Sua preocupacio foi chamar pessoas
com experiéncia de atuacdo na drea. Os professores contratados sdo profissionais da area de
video ou cinema, alguns com énfase em animacao e outros com experiéncias mais voltadas
para o documentario.

Mas, nesse intervalo entre as mobilizagdes da videocabine e o inicio efetivo das
oficinas, muitos dos alunos que estavam inscritos ndo apareceram. Alguns se mudaram,
outros trocaram de turno na escola, outros arranjaram emprego. A principio, estavam
estipuladas 25 vagas por regional. S6 foram preenchidas 80, no total. Havia casos de

regionais com apenas trés alunos freqiientando as aulas. Sdvio considerava importante
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manter as oficinas de video mesmo com poucos inscritos. “Se temos apenas trés alunos, sao
trés alunos interessados”, defendia.

Acreditava que a partir do momento em que a primeira safra de filmes fosse
produzida e viesse a ser exibida nas comunidades o problema poderia ser revertido.
Baseava-se na experiéncia anterior da videocabine, que fora complicada do ponto de vista
da entrada da camera nas comunidades, mas, com a exibicdo do material, surgiu o interesse
da comunidade em relagdo a suas imagens.

Sévio retomou entdo a tdtica que havia empregado na divulgacdo da videocabine.
Voltou as favelas com uma nova acdo de mobilizacdo, agora com uma insercao mais
especifica no sentido de divulgar as oficinas junto aos adolescentes. O resultado dessa
investida foi positivo, entretanto, ndo exatamente do ponto de vista das negociagdes com as
comunidades, mas com a Prefeitura, visto que, mesmo onde havia menos alunos do que o
planejado, as oficinas acabaram acontecendo.

Durante a fase tedrica dos cursos, foi dada prioridade a exibi¢do de curtas-
metragens. Savio explica que a idéia era mostrar para os alunos que havia um pensamento
por detras dos filmes e, tal como os cineastas realizadores ali puderam pensar seus filmes os
alunos também poderiam. Contribuiu nessa escolha o fato de ser o curta-metragem o
préoprio formato no qual os alunos produziriam. Existia também uma intencdo de buscar
trabalhos que tivessem sido realizados em regides diferentes do Brasil e que se utilizassem

de géneros e estilos variados.

“Por que o cara 14 da vila ndo pode ter acesso a um filme do Eduardo Coutinho? Ou a um
filme de qualquer outra pessoa? Pode ser um curta-metragem. A gente estd querendo passar
para eles coisas que eles ndo conseguem ver na televisdo, coisas que eles ndo conseguem ver
em outro lugar.”

Mais do que oferecer aos alunos do BH Cidadania uma carreira profissional em
video ou cinema, que Savio acredita ser impossivel assegurar até mesmo para si proprio,
aposta que as oficinas tém um papel importante no que diz respeito a “auto-estima” das
comunidades. Cita a exibi¢do dos trabalhos em uma se¢do, dia 18 de agosto de 2003, na
Sala Humberto Mauro, no Palacio das Artes. Seus alunos nunca haviam ido ao Palacio das
Artes antes. Entraram 14 para assistir a um filme feito por eles.

Conseguiu também a exibi¢do dos videos na Rede Minas, tendo em mente essa

perspectiva de que seria importante para os alunos terem suas imagens veiculadas por uma
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emissora televisiva. E ainda mandou alguns trabalhos que julgou mais bem cuidados para
concorrerem em mostras competitivas nacionais de festivais de video.
Em um texto de apresentagdo que fez para os filmes produzidos nas oficinas,

assinado junto com Beatriz Goulart, Sdvio escreve o seguinte:

“(...) O video neste momento representa esse outro na comunidade e descola do adolescente
seu olhar de si mesmo para o vizinho, amigo, seus pais, a vila e o Centro da cidade.
Diferente da tela efémera da TV, que espelha mas ndo abstrai, o video vem reiterar a auto-
imagem do adolescente propondo-lhe uma versao criativa de si e do mundo (...).”

Interessante notar que a proposta conceitual do projeto muito se aproxima daquilo
que propunha a defini¢do cldssica de documentdrio, entdo entendido como o tratamento
criativo da realidade.

Quando avalia o resultado das oficinas, Sdvio diz que sua aposta é que essa
experiéncia dos adolescentes com o video seja algo transformador na vida deles, no sentido
de que eles desenvolvam, langcando mao da invengdo, outros olhares sobre o mundo ao

redor.

“Eu ndo posso falar para eles [alunos do BH Cidadania] que eles vdo conseguir emprego
depois do curso porque eu sei que as coisas ndo sdo simples. Mas também nada impede que
eles cheguem daqui a dez anos melhor do que eu. O cinema é uma arte coletiva, que vocé
depende das pessoas, voc€ depende da pessoa que vocé€ vai estar entrevistando, vocé
depende de uma pessoa amiga, vocé depende de todo mundo. A gente ndo promete nada
disso para eles. Mas a gente estd tentando que esses meninos desenvolvam um olhar
diferente sobre a realidade. Entdo, ele mora 14 no barraco dele, do jeito que for. Por que tem
uns caras que sdo bacanérrimos, sdo geniais. Um cara que mora num barraco minusculo, ele
mora na sala, ndo tem o quarto dele, é meio triste assim, mas € a realidade. Entdo, eu estou
dando essa contribuicdo. E dar oportunidade para essas pessoas. Porque a arte nesse pafs ndo
¢ para eles.”

O coordenador das oficinas do BH Cidadania parece ter acompanhado de perto o
desenvolvimento de cada oficina. Ao nos relatar sobre o projeto, citou casos especificos
envolvendo um ou outro adolescente, falou sobre como se deu o desenvolvimento do
trabalho em cada uma das regionais e mostrou fotos tiradas por ele do processo das oficinas
em cada comunidade. Além da atuacdo como coordenador, chegou a participar como

oficineiro na regional Leste, junto com Maria de Fitima Augusto.

“Tem um menino 14 na Leste que é um menino super-rebelde. E esse menino vocé precisa
de ver a alegria dele, ele ndo falta uma aula. Por que tem aquela coisa ‘Eu sou o camera’,
entendeu? ‘Essa imagem fui eu que fiz’. E ¢ um menino super-rebelde, quase ndo te escuta,
mas a partir de momento que vocé solta a cimera na mao dele, ele transformou. Entdo, eu
acho que isso é uma das coisas mais bacanas. Eu acho que a gente nio conseguiu atingir o
nimero de alunos que a gente queria, mas a gente conseguiu despertar neles a vontade.”
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Na regional Leste foi produzido o video Contaminacdo Sonora. Trata-se do
veideoclipe de um rap, criado pelo Nuc (Negros da Unidade Consciente), grupo formado
por moradores do Alto Vera Cruz. O trabalho atende uma demanda que os alunos
trouxeram para a oficina: a divulgagdo dessa banda.

O video apresenta basicamente imagens dos integrantes do Nuc nas ruas da vila
onde moram, onde surgem também grafites, imagens de transeuntes nas ruas, policiais em
viaturas. Essas imagens, intercaladas com imagens tomadas em shows do grupo, cobrem o

rap, que diz o seguinte:

“Do Alto Vera Cruz vem um furacdo que estremece o chdo, passa a frente a revolugdo.
Sendo a voz do povo da favela, olho de quem ndo enxerga, sobreviventes da guerra,
guerrilha. O poder da palavra aqui € a maior arma, usada de leste a oeste. Eu vou dizendo
‘axé’, transmitindo o poder para todos os manos e manas. E pode ter certeza, renegado um
rebelde, hoje, um soldado da revolugdo em Nuc faz parte da minha vida lutar pela periferia.

2

E sério... O desespero da menor de idade que acaba de engravidar. Somos iguais a vocé,
aliados, representantes do Buraco do Sapo, Sumaré, Cruzeirinho, Alto Vera Cruz. Aumenta
o som no talo, o morro ta fechado, desorganizado... Nem a farda dos PMs, nem a caneta do
ACM nao interferem ndo, tem efeito ndo, a populacdo ndo quer mais o sangue derramado, af
aliado larga o berro, pega o livro que vai ser clima de tensdo, revolugdo, transformacdo,
contaminagdo, contaminacao sonora.”

Outra oficina que também originou um videoclipe foi a que aconteceu na regional
Norte, onde foi produzido Miisica e Soldados. Tanto a musica como as imagens tratam do
tema da violéncia. O segundo video produzido na mesma regional, intitulado Felicidade é,
aborda a diversidade musical da regido, intercalando depoimentos de integrantes de bandas
(vao do pagode ao heavy metal evangélico), trechos de shows e trechos de interpretagdes
dos grupos para a camera.

A opcdo pelo formato videoclipe é algo recorrente nesse € em outros projetos de
video comunitdrio. E possivel também identificar varios trabalhos que abordam uma
modalidade musical especifica ou a diversidade musical em uma regido, sem chegar a
incorporar o formato videoclipe. Esses trabalhos ndo estdo presentes, quando existe uma
postura especifica dos coordenadores das oficinas para combater esse tipo de manifestacao,
como vimos no caso das Oficinas Kinoforum.

Junto com a mdsica, surge também a violéncia que nem sempre é apenas um tema
dentro das oficinas. Na regional Barreiro, a oficina, ministrada por Adriane Pureza,
ocasionou um filme de terror policial. A professora, admiradora do cinema marginal, viu-se

em uma situagdo capciosa: os alunos contaram, como sendo veridico, o caso de um
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adolescente morador da regido que matou a facadas todos os seus amigos. Decidiram,
conjuntamente, encenar o ocorrido para a camera, transmitindo o clima de medo e terror
que rondava a historia, que foi intitulada Quem serd a proxima?. Segundo pesquisas
empreendidas pelo projeto BH Cidadania, a drea dentro da regional Barreiro chamada
Independéncia, onde foi feito o video, apresenta alto grau de violéncia e grande incidéncia
de transtornos mentais.

A mesma professora ministrava oficina na regional Centro-Sul, na vila Santa Rita
de Céssia, mais conhecida como Morro do Papagaio. Logo nos primeiros dias de gravagao,
todo o equipamento da equipe (camera, tripé e microfone) foi roubado em um assalto a mao
armada. Durante algumas semanas permaneceu o impasse sobre o futuro daquela oficina,
chegou-se a cogitar a possibilidade de interrompé-la. Entretanto, optaram por uma oficina
de animagdo, na qual as gravacdes seriam realizadas fora da vila, em uma sala do Crav.

O resultado dessa nova oficina foi o video Brinquedos Oticos, que traz formas de
animais se movimentando, como peixes nadando no mar, criancas brincando de corda,
gangorra, carrinho e pipa. As imagens da gravagao interrompida nao foram recuperadas.

Interessante observar que, ao verem negadas as possibilidades de colher imagens
reais de sua regido e mesmo de trabalhar dentro daquele contexto, os adolescentes tenham
optado por realizar desenhos animados que nada trazem da realidade concreta deixada para
trds. Uma hipdtese que podemos aventar € que existe uma diferenca muito grande de se
trabalhar com uma proposta documental, calcada na tomada de imagens do mundo, € uma
proposta outra, centrada na criacdo de desenhos ou na sugestdo de encenagdo com presenca
de elementos cénicos sugestivos de outras possibilidades que ndo a representacdo do
contexto proximo.

Outro tema comum as periferias dos grandes centros, que esta fortemente presente
nos trabalhos documentais empreendidos nesses locais, ¢ o uso de drogas. No BH
Cidadania, o tema foi objeto do filme produzido na regional Venda Nova, Drogas, minutos
de alegria, segundos para a morte, que traz depoimentos de usudrios de drogas e
entrevistas com psiquiatras e psicélogos sobre a dependéncia causada nos usudrios.

No pélo oposto estdo as brincadeiras de criangas, tema do video Crianca é Crianga

em Qualquer Lugar do Mundo, realizado em uma oficina da regional Pampulha, sob
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responsabilidade da artista plastica Cdssia Macieira. Esse trabalho é composto de tomadas
de imagens de criangas brincando de pipa, futebol e brincadeiras de mao.

O segundo video produzido nessa mesma regional é Familia, que apresenta uma
série de depoimentos, seguindo a estética da videocabine. As pessoas falam diretamente
para a camera o que consideram ser “familia” para elas. Em montagem paralela, surge a
defini¢do de familia encontrada no diciondrio Aurélio, que € escrita na tela a partir de uma
animacio em massinha de modelar.

O ultimo video feito na Pampulha é um trabalho que aproveita o espaco fisico da
instituicdo onde ocorreu a oficina. Em Video Croquis, a camera permanece fixa e capta,
quadro a quadro, as criancas encenando situacdes que aproveitam a arquitetura do prédio.
Entdo, elas fazem pequenos jogos, como entrar em uma porta e sair em outra ao lado, por
exemplo.

J4 na regional Nordeste foi feito um video que trabalha com humor e influéncias
surrealistas o problema da transmissdo da dengue pelo mosquito aedes egypt, que a regiao
enfrenta. Foram convidados atores (Ezequias Marques e Fred Duts) para encenar junto com
as crian¢as uma histdria, na qual um cientista cria o mosquito que vai fazer uma série de
vitimas no bairro Unido, onde o video foi feito. Os atores sdo o cientista € 0 mosquito.

Ficou por conta das criangas e da professora Elisa Gazzineli, produtora de Belo
Horizonte que participou das primeiras experiéncias do projeto TV Sala de Espera (ver
Imagem Comunitdria), encenar as reagdes de vitimas da dengue. O video Aedes, o Monstro
Mutante, Gigante, Radioativo da Dengue compde-se basicamente de uma seqiiéncia dessas
encenacdes pelas ruas do bairro, passadas em camara lenta e acompanhadas da musica O
Mosquito, de Arnaldo Antunes, como trilha sonora.

O video produzido na regional Noroeste apresenta um rico processo de produgdo,
no qual vale a pena nos deter. A principio, seria produzido um documentdrio institucional
de um projeto do governo federal que atua nessa localidade, com foco na questdo do meio
ambiente. Sdvio achou que poderia ser uma experiéncia interessante para os alunos
trabalhar com uma encomenda.

Mas, os adolescentes, ao receberem a visita de representantes do projeto, sentiram-
se infantilizados com as explicacdes que lhes foram passadas. Queriam fazer um

documentdrio para mostrar o que eles achavam mais importante na vila Senhor dos Passos,
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onde viviam, e ndo queriam saber de seguir as diretrizes dadas pelo projeto. Queriam tratar
de véarias questdes, que surgiriam a partir de entrevistas feitas por eles com moradores. A
demanda do projeto era centrar na questdo do meio ambiente.

Como resultado final, chegou-se ao documentdrio Pré-Ambiente. O video faz

mencao ao projeto governamental através de um letreiro incluido na edi¢do do video.

“A vila Senhor dos Passos € a primeira comunidade de BH onde est4 sendo implementado o
Programa Habitar Brasil/Bid que é um programa do Governo Federal. Seu objetivo é
melhorar a qualidade de vida da populagdo por meio de um plano integrado de acdes que
propde a reestruturacdo urbanistica ambiental com vistas a garantir a auto-sustentagdo das
familias moradoras da vila.”

Esse letreiro fecha o video. Depois dele, aparece uma senhora mostrando o bairro e
dizendo que recebe muitos estrangeiros ali para ver as obras. Podemos verificar um
contraste com um outro letreiro, incluido na abertura do video, que diz o seguinte: “Este
video reflete o olhar dos jovens da vila Senhor dos Passos que de forma livre escolheram os
entrevistados, o roteiro das entrevistas e a selecao das imagens”.

S6 a contraposi¢do entre um letreiro e outro ja nos permite ter uma nocao da tensao
que houve em torno da negociagdo da producdo desse documentdrio. Interessante que
também as imagens refletem essa problemdtica. H4 depoimentos de pessoas dizendo que
depois das obras do projeto governamental, a vila melhorou muito. Uma delas reconhece
que melhorou, mas diz preferir como era antes. E ainda hd pessoas que reconhecem a
importancia das obras, mas dizem que ainda hd muitos problemas, notadamente a questao
do lixo, que a populagdo joga nas ruas e que nao € retirado pelo Servigo de Limpeza Urbana
(SLU).

As entrevistas sdo lentas e cada personagem fala livremente, numa metodologia que
lembra a forma como Eduardo Coutinho conduz as gravacdes em seus filmes. Entre uma
entrevista e outra, foram inseridos planos com imagens da vila.

Sévio acredita que mesmo nesse caso, em que se chegou a uma situacdo delicada de
mediacdo das relagdes entre alunos e interesses de institui¢des publicas, a experiéncia foi
importante para os alunos, porque eles tiveram que amadurecer em seus propositos e
defendé-los. Apesar desses problemas, ou justamente por eles, o video nos pareceu mais

complexo do que os demais do ponto de vista das sugestivas contradi¢cdes que apresenta.
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Para o préximo moédulo de oficinas de video do BH Cidadania, estdo previstas
algumas alteracdes. Uma dos aspectos que Savio identificou que seria interessante
modificar foi, ao invés de deixar um professor fixo em cada regional, fazer um rodizio. Isso
permitiria aos alunos ter contato com visOes diferentes, afinal fica a dependéncia da
formacdo do professor como um forte parametro para o tipo de trabalho que serd
desenvolvido. No caso das Oficinas do BH Cidadania, existe claramente uma diferenca
entre uma modalidade que tende para o cinema de animacdo e uma segunda linha mais
calcada no documentério.

Para o futuro, Sdvio acredita que esses alunos da primeira oficina de video do
projeto atuardo como multiplicadores do conhecimento aprendido por eles. Espera que,
com 1sso0, as oficinas tenham mais projecdo dentro das préprias comunidades, sendo mais
buscadas pelos adolescentes. “E se eu descobrir um cineasta, um génio dentro da periferia

serd o meu maior prazer, a minha maior alegria. Eu acredito que exista.”
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5. Por uma pedagogia das imagens

5.1 Gens Servicos Educacionais

Impossivel tratar a questdo do uso das imagens na educacdo, proposta com a qual
dialoga a linha do video comunitdrio contemporaneo que vimos tratar neste capitulo, sem
mencionar a importancia do pensamento de Paulo Freire acerca desse propdsito.

Preocupado em desfazer relacdes hierarquicas de saber entre professores e alunos,
Freire se situa frente aos processos de comunicacdo que envolvem as relacdes de sala de
aula, incentivando um verdadeiro engajamento politico contra as estruturas ai ja
sedimentadas e que geram uma defasagem entre os sujeitos envolvidos nessa relacao.

Sugeriu, através de sua Pedagogia do Oprimidol, que os educadores, ao ensinar a
ler e a escrever, utilizassem a linguagem e as imagens que fazem parte do cotidiano dos
alunos e rejeitassem a linguagem e as imagens pré-fabricadas retiradas quase sempre de um
universo que pouco dizia do sujeito envolvido no processo de aprendizado. Dessa forma
seria possivel, acionar a inteligéncia e a percepcao dos alunos, ao invés de apenas transmitir
um conhecimento distante deles no tempo e no espago.

Freire concentrou-se ao longo de toda a sua produgdo na interatividade face a face
da sala de aula, nunca tendo se preocupado em estender suas categorias para incluir o
video, por exemplo, visto que essa tecnologia ndo era uma realidade no momento em que
ele se dedicou a educacdo popular. No entanto, tal como observam diversos estudos sobre a
midia alternativa, que poderiamos aplicar ao video comunitirio, como o de John Downing,
“se por educador dialégico entendemos o ativista da midia radical, a pedagogia de Freire
pode servir de filosofia central em cujo ambito podemos refletir sobre a natureza da relagao
produtor ativista/audiéncia ativa™.

Esse tipo de evocagcdo da obra de Paulo Freire em geral € feito para reduzir a
distancia entre os emissores e os receptores de uma mensagem, tendo sido fonte de
inspiracao inclusive para o movimento do video popular no Brasil.

Henrique Luiz Pereira Oliveira j4 havia apontado ndo apenas a presenca de

educadores e comunicadores trabalhando juntos dentro do contexto do video popular

"Paulo Freire. Pedagogia do oprimido. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 3* edigdo, 1975.
2 John Downing. Midia Radical. Sao Paulo: Senac, 2002, p. 83.
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brasileiro como indicou a estreita relagdo que existiu entre a estética do video popular e a
estética dos eslaides usados nas atividades empreendidas no contexto da educagdo popular,
no pais.

“As discussdes sobre capacitacdo e sobre participacdo foram uma constante entre o0s
produtores de audiovisual [educadores populares que seguiam os preceitos de Paulo Freire
para fazer eslaides], antecipando alguns dos temas que se tornaram fundamentais para o
movimento do video popular. Existem audiovisuais que viraram videos, sem nenhuma
alteracdo. A concepgdo do roteiro de muitos videos tem esta heranga bastante presente.
Todavia as relagcdes do video com o eslaide foram pouco enfatizadas nas genealogias do
video popuslar, que regra geral filiam o video popular ao cinema - o cinema novo e o cinema
militante.”

Foi a partir desse referencial baseado no legado de Paulo Freire que se criou, no
Brasil, o conceito de Educomunicacdo, uma proposta que pretende associar as tecnologias
dos meios de comunicagdo as propostas educativas preocupadas em deixar com que a
constru¢do do saber esteja nas maos daquele que aprende.

Esse tipo de experiéncia serve como alicerce para o Educom.ridio’ e o
Educom.video, exemplos de dois projetos coordenados pelo prof. Ismar de Oliveira Soares,
do NCE (Nucleo de Comunicagdo e Educagdo da Escola de Comunicagdo e Artes), USP,
uma das figuras centrais no pais, atualmente, no desenvolvimento dessa linha de pesquisa e
atuacdo iniciada por Paulo Freire. Foi Oliveira Soares quem orientou a pesquisa de
mestrado’ da psicopedagoga Gracia Lopes Lima®, um estudo de caso da experiéncia
radiofonica do projeto Cala boca ja morreu, desenvolvido no Gens, uma empresa privada
que presta servigcos na drea da educagdo ndo-formal ha 15 anos, sempre na regidao Oeste de
Sao Paulo.

Nos primeiros anos da institui¢do, Gracia conta que foram aulas de reforco escolar e
atendimento psicopedagdgico. Em 1995, dao um salto, utilizando os objetivos que sempre

adotaram na drea de educacdo para trabalhar com comunicacdo. Desde entdo, estdo

? Henrique Luiz Pereira Oliveira. Tecnologias audiovisuais e transformagcdo social: o movimento do video
popular no Brasil (1984-1995). Sao Paulo, departamento de histéria, PUC-SP, dissertacdo de doutorado,
2001, mimeo, p. 38.

* O Estado de Sio Paulo, por sua vez, comprou do NCE o projeto Educom.video, que consiste na capacitagio
a distancia de professores da rede publica estadual para o trabalho com o video em sala de aula. Esse projeto,
portanto, ndo previa realizacio de videos.

> Utiliza aporte teérico da Educacio, da Psicopedagogia e da Educomunicagio para empreender um estudo do
programa de rddio Cala boca ja morreu. Ver Educomunicagdo, Psicopedagogia e Prdtica Radiofénica -
estudo de caso do programa ‘Cala boca jd morreu’. Dissertacdo de mestrado, Sao Paulo, Departamento de
Comunicacio e Artes, 2002.

® Entrevista concedida em 12.06.03
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envolvidos em um trabalho considerado de Educomunicacido, campo que, como o proprio
nome diz, envolve as duas areas.

Nessa época, surge uma radio comunitdria na regido e, dentro do Gens, foi criado
um grupo de 10 criancas, de 7 a 10 anos, sem fins lucrativos, pra realizar ali um programa.
Uniram criancas atendidas na clinica piscopedagdgica com outras criancas, em geral
amigos das que freqiientavam o Gens. Esse grupo foi preparado para fazer um programa de
radio ao vivo na emissora comunitéria, que foi chamado de “Cala boca ja morreu - Por que
nds também temos o qué dizer”.

“Nés imagindvamos que era necessario as criancas terem um espaco de expressdo das suas
idéias, dos seus sentimentos e que essa voz fosse potencializada, que fosse ouvida por mais
gente. Na emissora comunitdria, eles foram preparados, entdo, para produzir o programa,
para apresentar o programa, dominando tanto a linguagem como a tecnologia do radio.”

Aos domingos, o programa entrava ao vivo, durante duas horas. As criancas se
revezavam em tarefas como atendimento telefonico de ouvintes, apresentacdo e técnica.
Grécia conta que, nesse periodo, estava buscando formas de trabalhar a aprendizagem em
um sentido mais amplo. Nao abordar apenas conteudos disciplinares, curriculares, mas
principalmente trabalhar a seguranca das pessoas, o desenvolvimento da expressao delas, a
integracdo com outros para produzir conhecimento coletivamente. Percebeu que a
experiéncia do programa de radio era a concretizacdo de tudo o que almejava, no terreno da
psicopedagogia.

De acordo com seu relato, as criangas, ao participar do Cala boca ja morreu, ficaram
mais atentas para dar conta de um programa que era ao vivo, fortaleceram a postura diante
dos outros e a curiosidade, nas pesquisas, entrevistas e nas proprias negociacoes internas do
grupo. Enfim, a experiéncia do programa de radio aproximava as criancas do que elas
queriam aprender, conhecer e fazia com que elas fossem ouvidas tanto pelo publico infantil
como por adultos, incluindo as suas familias, diferente daquilo que se encontrava na clinica
do Gens para onde em geral eram encaminhadas criancas tidas como fracassadas desde
muito cedo.

Essa primeira incursdo no radio se desdobrou no surgimento de um jornal impresso,
que chegou a circular nos bairros da regidao Oeste. Em 1998, o grupo, que ja estava junto ha
trés anos, passou pela experiéncia de produzir videos que foram veiculados em um canal

comunitario da cidade de Sao Paulo.
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Com o tempo, o projeto que havia sido planejado para criancas até 10 anos teve que
crescer porque algumas ja estavam com 12 e ndo queriam deixar o grupo, que se tornou
uma turma de amigos. Hoje, o Cala boca ja morreu vai até 18 anos e funciona como uma
espécie de laboratério ndo apenas para os adolescentes, mas também para a equipe de
professores do Gens. Possivelmente, venha a se constituir enquanto Organizacdo Nao-
Governamental, seguindo rumo préprio.

Tomamos contato com quatro programas do Cala boca ja morreu, exibidos a partir
de 98, em uma rede de televisdo comunitaria. Gostariamos de chamar atencdo para alguns
aspectos que envolvem esses programas, antes de passar a descricio dos projetos mais
recentes da institui¢do e seus desdobramentos.

A vinheta que acompanha os programas que sdo divididos em blocos é composta
por uma sequéncia das seguintes tomadas: criancas atuando dentro de um estidio de radio,
uma imagem do jornal impresso e desenhos feito por elas, uma crianga ensinando a outra a
digitar no computador, uma crianga escreve em um quadro negro o nome do programa, que
¢ refeito utilizando pecas de um jogo educativo. Ao final, surge a logomarca do programa
que € um objeto de um lado 1apis, do outro, microfone.

A cada inicio de programa surge um letreiro sob as imagens que diz o seguinte:
“Este programa faz parte de um projeto de Educacdo pelos Meios de Comunicacdo. Tem
imagens e iluminacao feitas por criangas de 7 a 12 anos”.

S6 essa vinheta e o letreiro ja sdo bastante indicativos desse esforco de associar
icones da educacdo, como o quadro negro e o jogo pedagdgico, com icones da
comunica¢do, como o microfone e a tecnologia de estidio. Ao longo dos quatro programas
vimos se fortalecer uma tentativa de mostrar que de fato s@o as criangas que fazem tudo ali
e que elas estariam aprendendo por meio do uso do video. A insisténcia nessas idéias acaba
sobredeterminando a atuagdo das criangas em si, j& que 0 programa parece excessivamente
comprometido com os conceitos que o fundam no campo da educagio.

E como se a producdo das criancas estivesse a servico da comprovagio de uma
hipotese, que seria a possibilidade da crianca aprender por ela mesma, ao se valer dos
recursos do video. As criangas entdo fazem vdrias entrevistas, com médicos, artistas

plasticos, um veterindrio, um biélogo e um meteorologista. Por fim, fica claro que o método
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de investigacdo que o video propde seria colocar a crianga em busca de informagdes que
estdo em poder dos especialistas.

Um exemplo claro disso € o uso do formato jornalistico, que emoldura a op¢ao
pelas entrevistas aos especialistas, presentes em todas as matérias jornalisticas
apresentadas. Todos os temas surgem, portanto, como assuntos a serem perguntados para
aqueles que detém um entendimento maior, ou seja, encontram-se em escala hierarquica
diferente da crianga. S6 aparecem outras criangas em cena a fim de ilustrar aquilo que os
especialistas nos haviam dito, ou respondendo a enquetes sobre os temas debatidos por eles.

O programa mais interessante nos pareceu o 4, que traz entrevistas sobre a dor de
cabeca e sobre a possibilidade de se perder dos pais, no qual s@o tratados assuntos bastante
proximos do cotidiano das criancas e que nao se parecem com as pautas dos telejornais de
televisdo aberta, mesmo que conservem a mesma estrutura formal de camera, reporter,
entrevistas, alternadas com enquetes e tomadas em estidio.

A impressdo que se tem € que na tentativa de escapar aos esquemas opressores da
sala de aula incorre-se em outra esfera de opressdes, como aquela das entrevistas que nos
mostram os meios de comunicacdo de massa ou mesmo aquela que os documentérios das
décadas de 1960 e 1970 nos trouxeram, como Jean-Claude Bernardet ja havia nos mostrado
(ver capitulo 1).

O modelo de entrevista aplicado no documentario de tipo sociolégico analisado por
Bernardet pode ser tao hierdrquico e opressor quanto uma sala de aula. Nao nos parece que
as entrevistas feitas por criangas apresentem tracos muito distintos das entrevistas efetuadas
por documentaristas ou por jornalistas e isso ndo deixa de ser um problema para o projeto,
justamente porque se propde escapar da logica considerada opressiva das instituicdes de
ensino.

Gricia entende que € preciso deixar que a crianga ou o adolescente realize produtos
videograficos a sua escolha, para que, num segundo momento, possam comparar o jeito
como eles fazem com a maneira como é feito aquilo que chega pela TV aberta, que, tal
como observa, os alunos assistem diariamente.

Segundo ela, as criangas com as quais o Gens trabalha viram muito televisdo na

7z

vida, portanto sabem muito de TV, o que ndo sabem € nomear. “Quando vocé dd uma
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camera na mado da criancada, eles ja saem fazendo”, diz. “Eles imitam, mas também ha
momentos em que ndo imitam, em que transformam aquela coisa em algo lddico”.

Explica que estdo ensinando video, mas ndo com o intuito de fazer das criancas
realizadores profissionais. Nao sdo cursos profissionalizantes. Sdo trabalhos para alterar as
relagdes sociais através do video e do radio.

Gricia enfatiza esse potencial que a imagem tem para alterar as relagdes sociais, a
partir da questdo da auto-imagem. Segundo ela, quando um integrante de um grupo, seja
crianca, adolescente ou adulto pdra e vé as imagens que fez de si, percebe a importancia da

sua imagem junto dos outros.

“E isso ndo € tedrico. Isso ndo € a gente dizendo ‘Olha, grava o menininho pobre, mostre a
carinha dele’, ndo. Eles filmam, eles depois se véem e ai eles percebem que esse conjunto é
formado por individuos. Entdo, desde pequenos nds trabalhamos ai a comunicagdo como
fortalecimento do olhar-se para que, entdo, se consiga olhar o outro e para que se consiga
dialogar com o outro.”

Donizete Soares’, fildsofo que dirige 0 Gens junto com Gracia, explica que o uso do
video ou do radio na educagdo envolve a atuacdo politica, enquanto participacao efetiva na
vida da sociedade, apostando no grupo e em suas potencialidades no sentido da organizagdo

social, sem hierarquias.

“Na organizagdo social vocé divide o poder, vocé trabalha no nivel da rede e ndo no nivel da
hierarquia. Esses projetos propdem uma auto-gestdo. Chamamos sempre atencdo para a
participagdo ativa das pessoas e ndo a participacao representativa. E pela comunicacdo essas
coisas ficam mais rdpidas. Eu sempre digo assim: o modo mais rdpido da gente recuperar a
nossa cultura € pelo radio.”

A equipe do Gens envolve profissionais de diversas dreas, entre as quais psicologia,
filosofia, cinema e educacdo. Para Gracia o importante é que sdo 10 pessoas que pensam,
estudam e discutem aquilo que estdo fazendo. Tém o objetivo comum de atuar no sentido
de estreitar vinculos entre grupos de pessoas, ampliar as possibilidades de didlogo,
capacitar pessoas para produzir suas mensagens, em seus proprios veiculos de
comunicacdo. Uma tnica pessoa do grupo, Diogo90, € formado em Rédio e TV, pela USP.

Foi dessa experiéncia com o grupo do Cala boca que a equipe elaborou um projeto
de oficinas de video, chamado Video Escola, e outro de oficinas de radio, o Radio Escola,

que foram desenvolvidos em escolas de rede publica municipal de alguns municipios

" Entrevista concedida em 12.06.03
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paulistas. Desde 2001, participam de um projeto que vai implantar estidio de radio e
formar educadores para desenvolver trabalhos nessa drea em todas as escolas do ensino
fundamental da cidade de Sdo Paulo, até 2004. Sdo 455 escolas. Gricia € responsavel pela

formacao dos profissionais da Prefeitura para atividades em radio.

“Os objetivos ndo mudam, o processo nao muda, a metodologia ndo muda. E a metodologia

prevé exatamente isto: ndo é a criancada que € o mais importante nem os adultos, mas
ambos dialogando, processualmente, passo a passo, para definir o passo seguinte. O grupo
de criancas que hoje s@o adolescentes, eles dialogam de uma tal forma com a gente que a
gente caminha a partir do que nés conseguimos fazer juntos.”

Surgiram convites de prefeituras do Estado para implantar projetos semelhantes nas
areas de rddio e video. Atualmente, estdo em Sorocaba (SP), cuja prefeitura contratou o
Gens para que todas as escolas de ensino fundamental do municipio trabalhem com o video
e radio, assumindo espaco em emissoras comunitdrias. No segundo semestre de 2001,
iniciou-se o projeto de rddio. Em 2002, introduziram o video. No final de 2002, ocorreu a
primeira mostra de Radio e Video Escola, durante trés dias, em um clube da cidade, onde as
criancas mostraram o que havia sido produzido até ent3o.

Em 2003, o projeto teve continuidade com o objetivo de atingir, gradualmente,
todas as unidades escolares. O projeto prevé a formacdo de educadores (incluindo af
membros da comunidade) e junto deles estdo as criangas. Com isso, espera-se que aconteca
um efeito multiplicador da experiéncia, ou seja, que as criangas e os educadores ensinem a
usar o video nas suas respectivas escolas.

Para Gricia, a experiéncia de Sorocaba é importante porque significa que o

municipio estd tomando a Educomunica¢ao como politica publica.

“Nao € o radio na hora do recreio, ndo € o video para registrar as festas, que a gente diz que
é entretenimento. E o video para trabalhar a apropriacdo da linguagem. As criangas estdo
aprendendo o que € plano, o que ¢ movimento de cdmera, o que € corte, o que é edi¢do, o
que € sonorizacdo, elas estdo aprendendo a construir a linguagem. Isso € um salto muito
grande porque significa que nds estamos tirando as criancas de meras consumidoras para
produtoras, para que elas entendam como funciona o sistema de producio de informacdo. E
um trabalho de conscientizagio critica, de leitura critica a partir da prépria producdo.”

A equipe do Gens, ao entrar no ambiente escolar, percebe varias dificuldades para o
desenvolvimento do trabalho com video. Na capacitacdo de professores, como no caso do
projeto em Sorocaba, também os professores faziam videos, no inicio. Depois, passaram a

atuar mais como mediadores. Eles ndo estdo produzindo com as criangas justamente porque
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foi detectada uma dificuldade deles deixarem as criancas fazerem, por um lado, e uma
acomodacao das criancas de esperar o professor falar como deve ser feito, do outro.

Jayme Rampazzog, que € psicOlogo e atua diretamente com as criancas,
adolescentes e educadores como professor de video nas oficinas oferecidas pelo Gens,
observa que, em alguns casos, os educadores se incomodam com aspectos dos videos como
a ndo-linearidade dos trabalhos dos alunos. Conta um caso em que um educador questionou
o aluno porque o video por ele produzido ndo tinha comec¢o, meio e fim, ao que o aluno
respondeu com uma pergunta: “mas video tem que ter comeco, meio e fim?”

Existe, ainda de acordo com Jayme, uma cobranga por parte dos educadores para
que o video saia “bonitinho”, ou mesmo um elogio “Nossa! Eles conseguiram fazer o video
hoje”. Chegou a presenciar uma situacdo de oficina, em que o grupo estava com problema
para deslanchar o processo de gravacdo e o educador disse “Me d4 aqui a camera que eu
gravo pra voceés’.

Jayme observa que independente de estarem fazendo video, radio ou um trabalho de
artes plasticas, o importante € que os adolescentes no conflito, no embate, no tramite das
relagdes, eles comecam a se reconhecer, a se colocar e a ouvir o outro. Essa € a alteracdo
que veé ser processada nos grupos. Ao se reunirem em torno do processo de apropriacdo de
uma linguagem, eles alteram as relagdes entre eles e a forma como eles se colocam e atuam
dentro do ambiente escolar.

Donizete pondera que € preciso entende que, nas escolas de ensino fundamental, em
geral, atua um corpo de professores, educadores, que foi formado em um modelo de escola
antigo, que nos dias atuais, por uma série de mudancas da sociedade, precisa lidar com
outro contexto que envolve alunos inquietos € que ndo prestam mais atencdo como 0s
antigos prestavam. SO que esses educadores ndo foram preparados para isso porque ainda

ndo hd nos curriculos de formacgdo de professores o estudo de outras linguagens.

“Cada vez mais, se percebe a influéncia que os meios t€m na vida das pessoas. Acho que, na
medida que pegamos esse fendmeno e o trabalhamos, colocando na mao daquele que
deveria ser o receptor o papel de emissor, de produtor e de leitor das emissdes que lhe
chegam, eu acho que af a gente conseguiu interferir.”

Apesar de estarem inserindo a metodologia do Gens em vdrias instituicdes publicas

de ensino, o coordenador do Gens desconfia da adesdo das escolas a proposta. Além das

8 Entrevista concedida em 12.06.03
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dificuldades enfrentadas com os educadores, hd também as questdes institucionais.
Segundo ele, no inicio, as escolas ficam encantadas com as possibilidades decorrentes da
inser¢do do video, mas depois ndo sabem o que fazer quando os alunos come¢am a dizer o
que pensam, ou participar efetivamente.

Em uma das escolas, em que trabalham com o Educom.rddio, uma aluna de 8* série,
que participava do projeto, foi chamada na diretoria. Por alguma razio, durante a semana,
havia acontecido um problema com a turma dela. A diretora por isso teria apontado o dedo
na cara da menina, repreendendo-a. A aluna levantou a mao, fazendo sinal de que queria
falar. Ao que a diretora teria dito “Vocé estd pensando que isso aqui é o Educom, menina.
Educom € s6 no sdbado”.

Em relagdo as aulas, primeiro, buscam mostrar para as criancas e adolescentes que
video € uma coisa simples, que pode ser feito dentro de um quarto ou dentro de uma sala de
aula. Diogo90°, professor do Gens que mantém relagdo direta com os alunos das oficinas,
conta que abriram o ultimo curso mostrando Carnaval, de Arnaldo Antunes, que se
constitui em uma camera parada com uma mao escrevendo a palavra “carnaval” em uma
cartolina. A primeira reagdo dos alunos foi questionar: “Isso € video?”.

A partir dessa primeira exibi¢do, os professores da oficina abordam técnicas de
video. Ndo falam de poética, coisa que Diogo, graduado em Cinema e Video pela USP,

critica nos cursos académicos que fez.

“A poética € por conta deles, por conta da experiéncia deles, da sensagdo deles, da
sensibilidade deles, por que eles tém a relacdo deles com o mundo. A gente nio vai 14 dizer
como se fazer a poética do video para dizer tal coisa. A gente ensina o que € o plano, o que é
o corte, para que serve, que ¢ legal ter uma trilha sonora, o que é trilha sonora, mas nao
interfere tanto na estética e na poética, nesses conceitos.”

Para realizar o video, os alunos tém de trabalhar de maneira coletiva. Diogo aposta
na horizontalidade do grupo como elemento central do processo de criacdo dos alunos.
Cada um tem a sua fun¢do, mas acredita-se que todas elas contribuam em pé de igualdade
para o trabalho final. Entdo, tem a figura do diretor, o roteirista, o produtor. O que muda € o

peso de cada um desses papéis dentro do trabalho.

“Quando o processo é colaborativo cada um pde sua visdo dentro do processo. Quando
juntam cinco visdes diferentes sai uma outra visdo. Agora, quando sai uma coisa mais
quadradinha € aquele grupo que um impds a sua visdo, viu o Casseta e Planeta e quer fazer
parecido. Qual que é nossa intencionalidade? E fazer um trabalho coletivo, com enfoque no

° Entrevista concedida em 12.06.03
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processo. Os adolescentes comecam a perceber a importancia do trabalho em grupo, de
deixar abrir a idéia para os outros contribuirem. Tem esse viés do coletivo, da
democratizagdo das coisas.”

Na concep¢dao de Diogo, € justamente o fato de trabalharem com processos
colaborativos que concede a essa produgao cardter experimental. A sua preocupagao central
estd em permitir que os adolescentes experimentem fazer videos sem regras fixas, sem
aprender uma maneira de fazer que seja melhor do que as outras.

A partir do momento em que os alunos comecam a ouvir as diversas idéias, abrir-se
para as diversas vontades e as diversas técnicas é que poderiam subverter as maneiras de
fazer. Diogo observa que os alunos costumam, por exemplo, misturar géneros de forma
nado-convencional, associar planos de formas que ndo se costuma ver numa producio
profissional.

Explica que muitos dos grupos com os quais trabalha ndo seguem uma linha de
roteiro. As vezes o roteiro muda conforme estio fazendo. H4 grupos que terminam o video,

mas ndo querem terminar o trabalho e ddo continuidade.

“Eu acho que videograficamente é um material muito rico. Para a drea especifica de video,
eles t€ém mito a ensinar. Tem muita gente af presa a formas. Voc€ vé um video e fala ‘Esse
veio da Eca’, ‘Esse € da Faap’, ‘Esse é da Metodista’ porque o video tem a caracteristica da
escola que eles passaram. Aqui ndo tem isso.”

Outro resultado do trabalho com video nas escolas € que os alunos comegam a ver
televisdo de um modo diferente, com uma leitura critica. Diogo conta um exemplo de uma
aluna que falou “Na propaganda do Colgate eles trabalham s6 em close nas bocas” e um
outro menino disse “Ldgico, o que eles querem vender € pra boca”.

Nas oficinas, os alunos fazem video pelo prazer de ver a propria produgdo, ndo
pensam em exibir aquilo para um outro publico. Fazem para si mesmos. Aos poucos, a
equipe do Gens insere alguns comentdrios em relacdo aos videos para estimular os
adolescentes a pensar sobre a producao.

Gracia enfatiza que o trabalho que desenvolvem estd centrado no processo € nao na
preocupacao com o produto, dai a op¢do por veicular os tltimos trabalhos - com os quais

nao tivemos contato durante nossa pesquisa - apenas entre os participantes das oficinas.

“O que a gente percebe é que existe um prazer, uma curiosidade muito grande de ver a
prépria produgdo, de si pra si mesmo. Ainda sem essa preocupagdo com o outro. Agora que
a gente estd comecando a falar que tem esse deleite, mas pode ter mais gente vendo.”

130



No projeto de Sorocaba, cada grupo de criancas de uma escola é acompanhado por
dois professores. Certa vez, a equipe do Gens trocou o grupo de professores, colocando-os
para observar outro grupo que ndo era o de alunos vindos da escola deles. Gracia conta que
uma professora afirmou “O video que a gente estd assistindo desse grupo que eu
acompanhei ndo € tdo rico como foi o processo”. J4 a diretora de uma escola de Sorocaba
observou “Olha, eu sei exatamente quem apresentou o programa naquele dia, ainda que eu
nao tenha ouvido ou visto o programa porque a postura deles € outra. O garoto sai dizendo:
Fui eu que falei 14. Sabe o cara que vocés viram? Sou eu.”

Apesar de ndo termos tomado contato com essa producdo mais recente do Gens,
ficou claro que a prioridade estd no processo que o uso do video deflagra nas escolas (no
sentido da auto-estima e do trabalho da auto-imagem dos alunos) e ndo em relacdo a sua
forma - dai talvez a baixa preocupacdo com questdes estéticas - € ao seu circuito de
exibicao.

A producdo que resulta das oficinas de video do Gens ainda nio foi exibida em
festivais de cinema e video. Receberam um convite do Gerag¢ao Futura, um projeto do canal
Futura que mostra videos feitos por adolescentes. Existe também um plano de se fazer uma
“mostra nacional de imagem e som na educacio”, oportunidade para se conhecer os videos
feitos em varios projetos que trabalham com video e rddio em escolas, ou tendo em mente
um processo educativo.

O Gens se mantém financeiramente através da prestacdo de servi¢os, como o que
estdo prestando para a Prefeitura de Sorocaba. Os trabalhos sdo por contrato. E as
Prefeituras, quando os contratam, recebem orientacdo de que equipamentos devem adquirir.
Em Sorocaba, todas as escolas adquiriram equipamento de video digital, cAmera fotogréfica
digital, equipamento de rddio e DVD. Os equipamentos ficam disponiveis para o uso da

escola e a dire¢do de cada unidade € que decide como isso serd administrado.

5.2 Oficina de Imagens
Depois de abandonar um curso superior de Economia, que seguia ao lado da

experiéncia como professor de Natacdo, em Montes Claros (MG), o fundador e presidente
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da Oficina de Imagens, Bernardo Brantlo, ingressa o curso de Comunicacdo Social, na
PUC-MG, em Belo Horizonte. A mudanga ocorreu em 1987.

Bernardo resgata o curso de Economia e a Natagdo, para falar da trajetéria da
Organizacdo Nao-Governamental que coordena desde julho de 1998, pois considera que ja
nesse primeiro momento estavam manifestas duas de suas grandes preocupacdes que vao
acarretar a criacdo da Oficina de Imagens: a gestdo de cooperativas, que estudava nos
projetos de Economia desenvolvidos em dreas rurais, € a Pedagogia, campo com o qual
comegou a ter contato ao perceber que precisava criar formas de ensinar sem cair em
tecnicismos.

A Oficina de Imagens serd formalizada a partir de um grupo de estudos, formado
em 1994, por ele, Luiz Guilherme Gomes e, posteriormente, Paula Fortuna, ambos egressos
do mesmo curso de Comunicacdo Social, apesar de ndo terem sido contemporaneos. Hoje, a
Oficina de Imagens abriga o Nucleo Multimeios, que desenvolve projetos sociais e
educacionais utilizando os meios audiovisuais, entre eles o video.

Um dos trabalhos mais recentes da Oficina de Imagens é o video Acorda, Pampulha
(2000), do qual participaram adolescentes de uma escola municipal localizada na regido
Oeste da cidade. Vamos nos ater a esse trabalho desenvolvido na Pampulha, que apresenta
a preocupagdo de fazer do uso dos meios de comunicacdo uma forma de conhecimento
vinculado a escola, ao mesmo tempo em que reflete sobre um problema da comunidade
onde a escola estd inserida.

Acorda, Pampulha trata do problema da poluicdo da Lagoa da Pampulha. Comeca
com um grupo de adolescentes acessando a internet para ter informagdes sobre a lagoa.
Depois, eles vao até a biblioteca onde localizam um mapa, no qual estd sinalizada a
existéncia de um tunel que daria acesso ao passado da lagoa. Eles acham o tunel (na
verdade um cano usado nas obras de recuperacdo da lagoa) e decidem, depois de alguma
hesitacdo, atravessa-lo.

Do outro lado do tdnel, estdo imagens da década de 1940. Vemos imagens da
inauguracdo do conjunto arquitetdnico modernista que cerca a lagoa. Os adolescentes

localizam alguns dos prédios na orla. Foram resgatadas imagens de Getilio Vargas

10 Entrevista concedida em 4.09.2003
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chegando de avido para inaugurar o local. A voz over é uma locuc¢ado radiofonica da época
que ressalta a importancia daquele evento histérico.

Entra um letreiro, atribuido a uma das criancas (Felipe) com o seguinte texto: “Tem
que cuidar bem das pessoas para que elas cuidem bem da Lagoa”. Em seguida, temos em
montagem paralela, imagens atuais da lagoa, intercaladas com imagens da década de 1940.
Os adolescentes saem do tinel e surgem imagens da polui¢do. Os letreiros finais sobem
sobre imagens reflexivas do aparato técnico usado para dar a idéia da passagem de uma
época a outra, através do artificio do tunel, feito em estidio.

Acreditamos que esse trabalho evidencia sobremaneira a preocupagdo - da Oficina
de Imagens - de mostrar os meios de comunicacdo, seja a internet, a fotografia ou o proprio
video como instrumentos usados na constru¢do do conhecimento pelas criancas e
adolescentes. Nao se trata obviamente de um conhecimento formal, retirado dos livros, mas
daquele que envolve o entorno da escola, no caso uma pesquisa inclusive iconografica e
histdrica sobre o conjunto arquitetonico.

Existe uma clara preocupagdo de articular a curiosidade das criangas com os
instrumentos técnicos. Nesse caso, até mesmo o tinel ndo € outra coisa sendo um artificio
criado para enxergar, ou seja, uma espécie de camera que permite ver a lagoa em outro
tempo.

Esse video nos mostra claramente que o territério conceitual é aquele de mostrar
para a escola como a busca pelo conhecimento pode se tornar mais rica se for acrescida do
uso de instrumentos como a camera, de video ou fotografia, a internet, o computador. E,
num segundo momento, mostrar também como esses instrumentos favorecem uma relacio
dos alunos com o meio social no qual estdo inseridos.

O primeiro projeto do Nucleo Multimeios tal como se apresenta hoje dentro da
Oficina de Imagens estd ligado a rede escolar publica municipal. A equipe da Oficina de
Imagens ministra oficinas chamadas Latanet nesses ambientes, com perspectiva de criar
produtos de comunicagao. Essa oficina comeca com a constru¢cdo de cameras escuras indo
até o desenvolvimento de atividades na internet. Esse viria a ser o principal projeto do
grupo, reproduzido em varias institui¢des, seja em escolas ou comunidades.

O Latanet foi encampado pela administracdo publica municipal porque, de acordo

com a afirmacdo de Bernardo, trilha os mesmos caminhos que a escola publica estd
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buscando. “Vocé tem uma reforma educacional da escola plural, que prevé o trabalho de
formacdo de cidadania, interdisciplinar e com as tecnologias. Eu fui entender que o que a
gente estd fazendo € o que a escola esta querendo.”

A segunda frente atual do Nucleo Multimeios é o JIT (Jovens Interagindo) um
projeto de comunicagdo para a formacao de adolescentes mobilizadores no que diz respeito
ao Estatuto da Crianca e do Adolescente. Depois das oficinas ministradas para o grupo,
serdo produzidos site, video e cartilha, que devem funcionar como instrumentos de trabalho
nos projetos de intervenc¢do social que os proprios adolescentes devem empreender nas suas
comunidades.

Os dois projetos, postos lado a lado, mostram as duas frentes nas quais a Oficina de
Imagens trabalha: o Latanet tem o foco na escola e o JIT € um projeto voltado para a
comunidade. Isso tendo um pano de fundo em comum que seriam as midias como
articuladoras de conhecimento e canal de interlocucdo com o meio social proximo.
Bernardo considera os dois projetos complementares.

Sdao também trabalhos que dao continuidade aos principios que nortearam a
implantacdo do Nucleo Multimeios ainda na escola Pica Pau Amarelo, institui¢do privada
alternativa localizada na periferia de Belo Horizonte, fundada ainda nos anos 1970. Nos
anos 1990, a escola passa a ser administrada por grupos formados no ambito da sociedade
civil, de forma comunitéaria.

A insercdo de Bernardo aconteceu no sentido de constituir, dentro da escola, um
Nucleo Multimeios, onde as criangas de 3* e 4° séries (ensino fundamental) passam a cursar
oficinas de video. Além de ter sido um espago para a produgdo de videos envolvendo as
criangas, o nucleo tinha também o objetivo de pesquisar métodos para utilizacdo de video
na escola, concebendo o video ja como articulador de dreas de conhecimento e como um
elemento facilitador de interven¢des comunitdrias. Lembrando que era uma perspectiva da
escola se inserir dentro da comunidade de Gorduras, bairro periférico onde estava
localizada e que apresenta inimeros problemas sociais.

O acervo da Oficina de Imagens comeca justamente com esse trabalho desenvolvido
pelo Nucleo Multimeios no Pica Pau Amarelo. Entre as produgdes, destaque para a
gravacdo de um jogo de futebol e uma reportagem sobre a desativacdo de uma pedreira no

Paulo VI, um bairro vizinho com questdes estruturais semelhantes. Esse segundo trabalho
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foi feito a pedido do entdo TV Sala de Espera, que comecava a implantar uma televisao
comunitdria na mesma regido da cidade.

Na gravacdo do futebol um dos meninos atua a0 mesmo tempo como locutor e
reporter, entrevistando seus colegas sobre a partida. A camera é bastante mével, saindo
atrds da bola ou seguindo um entrevistado. A reportagem sobre a desativacdo da pedreira
segue uma linha parecida, ja que é um trabalho feito por um camera e um repérter. Ambos

os videos remetem ao estilo Aqui Agora, que era a referéncia televisiva da época.

“Eu sempre fiz um elogio da televisao, sempre achei que a televisao era o grande barato, ela
que era mal trabalhada. E af comecei a jogar a cimera na mao deles de uma forma mais
livre. E uma coisa interessante porque foi quando surgiu o Aqui Agora. Entdo, aquele
futebol estava impregnado de Aqui Agora. Foi um momento que eu ndo apresentava muita
referéncia, deixava a coisa mais livre mesmo. Quando eles pegavam a cimera, um
instrumento técnico, eles estavam tdo incorporados, eles tinham tanta sinergia com aquela
linguagem daquele jeito que incorporavam o repdrter sem nunca ter feito um curso de
jornalismo. Tinham desenvoltura para fazer aquilo porque viam televisdo.”

E a partir dessa experiéncia de deixar a camera livre na mao das criangas € que
Bernardo comecgou a pensar, a partir dai, como seria possivel construir outras narrativas.
Como a camera de video dd muita mobilidade, entdo apareceu a necessidade de trabalhar o
plano fixo. Dai sente a necessidade de introduzir nocdes de fotografia, que foram
introduzidas por Luiz Guilherme Gomes.

O convite para implantar o Nucleo de Multimeios no Pica Pau Amarelo parte de um
grupo de psicanalistas lacanianos que atuavam no projeto Casa da Crianga, ligado a
Secretaria de Saide de Brumadinho, cidade préxima a Belo Horizonte. Na Casa da Crianca
iam parar todos os meninos e meninas que, por algum sofrimento mental ou por um mero
desajustes as regras escolares, estavam deslocados em relacdo ao atendimento prestado
pelos demais aparelhos publicos.

Por incentivo de um amigo, integrante do grupo e coordenador da drea de saude
mental na prefeitura de Brumadinho, antes mesmo da criacdo do Nucleo Multimeios na
Pica Pau Amarelo, iniciou-se uma oficina de video com o objetivo de deixar que as proprias
criancas atendidas pela instituicdo pegassem o equipamento e produzissem suas imagens.

Nesse mesmo ano de 1992, o grupo, que atuava na Casa da Crianca e discutia a
imagem a partir do referencial psicanalitico, transforma-se na Organizacio Nao-
Governamental Almanata, com o objetivo de assumir outros projetos, entre eles o

gerenciamento da escola Pica Pau Amarelo.
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De 1994 a 1997, além de desenvolver as oficinas de video no Pica Pau e no Centro
Mineiro de Toxicomania (CMT), Bernardo esteve empregado na TV Minas, emissora de
televisao educativa de Minas Gerais. Ele atuou nos programas Agenda, que apresenta a
programacdo cultural da cidade, e no departamento de programas institucionais da TV,
responsével pelas campanhas educativas, com videos documentdrios institucionais.

Bernardo lembra que nesse periodo, em cerca de 1996, ocorreu, dentro dessa TV, o
projeto Video Escola, que consistia em receber as escolas publicas estaduais no interior da
emissora ndo apenas para que as criangas e adolescentes conhecessem os bastidores de uma
televisdo, mas como objetivo de que os visitantes produzissem algo em video, podendo usar
a estrutura disponivel, incluindo equipamento u-matic. Entdo, os alunos iam primeiro para
conhecer a televisdo, depois para fazer um roteiro e ainda mais uma vez para gravar O
trabalho, que era exibido dentro da grade de programac¢do da emissora.

Bernardo afirma que era uma iniciativa que a seus olhos, na época, pareceu
inovadora pelo fato de uma televisdo publica abrir as portas para a comunidade e conseguir
fazer isso com equipamentos de qualidade, disponibilizando ndo apenas recursos técnicos,
mas também recursos financeiros. Por outro lado, ele afirma nao ter se interessado em
participar do projeto porque o Video Escola seguia um ritmo de produgdo que era préprio
da televisdo, ao invés de estabelecer outros parametros, principalmente no que diz respeito
ao tempo de producdo. Afinal, era preciso atender todas as escolas do estado e se estava de
dentro de uma emissora de televisao.

Ao deixar a TV, passa entdo a participar mais ativamente dos eventos de
Comunicacdo e Educacdo, tendo, por exemplo, participado das discussdes do Férum de
Educacdo e Comunica¢do que a Unicef promoveu em 1998, em Sdo Paulo. Ainda nesse
mesmo ano, participa de um semindrio internacional que tratava de imagem e educacao,
promovido pelo prof. Ismar de Oliveira Soares, da Escola de Comunicagdo e Artes da USP.
No final desse mesmo ano, a recém formada Oficina de Imagens promove um semindario
interno sobre o tema, que marca a adesdo do grupo as discussdoes da Educomunicacao.

Surge a idéia de um segundo semindrio, o II Féorum de Comunicacdo e Educacao,
desta vez aberto ao publico e envolvendo grupos de comunicagdo e escolas. A inten¢do era
promover uma aproximacao com as discussdes que aconteciam no campo da Educacio,

trazer experiéncias de outras organizagdes que estivessem desenvolvendo propostas de
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Comunicagdo em escolas e contou com a participag¢do da professora Maria Cristina Castilho
Costa, que na época coordenava o NCE (Nucleo de Comunicacao e Educagdo da Eca-Usp).

No inicio chegaram a usar o referencial teérico da Educomunica¢do, que Bernardo
considera ter sido importante na concep¢do da Oficina de Imagens. Mas, com o tempo,

Bernardo se distanciou desse viés por considerd-lo reducionista.

“A Educomunicacdo é uma coisa que a gente, durante um tempo, até incorporou no nosso
discurso, mas eu acho que é reducionista. Por que eu acho que nessa discussdo de
Comunicacio e Educacio, vocé ndo pode reduzir o desenvolvimento de trabalhos e projetos
de pesquisa trabalhando sé com esses conceitos. Tem um viés ai que é politico, que é
antropoldgico, que vem da Psicologia, da Psicandlise, da Estética. Entdo, sdo vérias dreas de
conhecimento que precisam estar intercaladas como referéncia conceitual para vocé
trabalhar. Se vocé entrar nessa onda da Comunicacao, nessa coisa mais basica, mas que as
pessoas ainda pensam assim, do emissor, do receptor, ou mesmo nos conceitos da Educagdo
que ndo t&m essa abordagem mais ampla é pobre demais, muito pouco.”

Em 1999, o grupo cria o “De olho na midia”, programa exibido na Radio Favela,
uma emissora comunitaria localizada na favela do Cafezal, Zona Sul de Belo Horizonte.
Entravam ao vivo, semanalmente, em trés blocos, para falar sobre temas como “Midia e
violéncia na escola”, “O negro e a midia” ou “Midia e hip hop”. O programa contava com
convidados que eram pessoas da comunidade, jornalistas, professores e diretores de escola.
“Criava-se um debate publico. Entdo, era mostrar esse bastidor da imprensa e as questoes
que as pessoas tém com relacdo a essa situacdo de producdo e essa possibilidade de dar voz,
de criar esse espaco de interlocu¢do.”

Foi preparando o “De olho na midia”, que o grupo da Oficina de Imagens conheceu
o trabalho da Andi (Associa¢do Nacional de Direitos da Infancia). O Site da Andi traz uma
série de sugestdo de assuntos referentes aos direitos da crianca e do adolescente que podem
vir a ser tratados na imprensa. A Oficina de Imagens se pautava muito pelas sugestdes da
Andi, que acabou se tornando um dos parceiros da ONG.

Feito esse percurso, em 2000, a ONG foi convidada para desenvolver o projeto
Latanet no programa de Educacdo pela Comunicagdo do Instituto Ayrton Sena, no Centro
Cultural do Buritis, em Belo Horizonte. Entdo, foi a primeira vez que o grupo estruturou
um projeto de um ano com uma equipe para isso. Nessa época passaram a ter estagidrios,
tinham uma pessoa que ajudava na administragdo. A Oficina de Imagens comegava a se
firmar. Nesse mesmo ano, surge a proposta de participar da Rede Andi, que jd vem com

todo um esquema envolvendo repasse de recursos. Foi o suficiente para o grupo deslanchar.
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Surge o convite para participar do programa de formagdo de professores da rede
publica estadual, um projeto chamado Siaps (Sistema de Acdo Pedagdgica), que era
executado por uma empresa de consultoria e contava com técnicos da drea da Educacdo.
Foi produzida uma série de videos para formagdo de professores, dentro de uma
metodologia que partia das discussdes mais contemporaneas que ocorrem na Educacao.

Esse projeto termina em junho de 2002, quando a Oficina de Imagens ja se
encontrava mais estruturada, com parceiros em outras dreas e mais visibilidade. A
articulacdo institucional da Oficina de Imagens ja vinha sendo ampliada. A prépria Rede
Andi contribuiu bastante para isso.

Nesse momento de expansdo, o Instituto Ayrton Sena convidou a Oficina de
Imagens para desenvolver oficinas no projeto Largada 2000, que aconteceu nas sedes do
Sesi. A idéia era trabalhar o protagonismo juvenil através da Comunicagdo, ja que havia um
diagndstico de que os projetos protagonizados pelos adolescentes nas escolas nio tinham
visibilidade dentro da prépria escola, que ndo existia intercAmbio das experi€ncias, uma
escola ndo sabia do que a outra estava fazendo e inexistiam registros dos projetos.

Para atender essa demanda foi criado um projeto de Comunicac@o que se iniciava
com oficinas que resultaram em videocartas e um site interativo. Nas oficinas de
Comunicag¢do, havia um exercicio de videocabine. Os alunos entravam na sala e a televisio
estava ligada, a camera ligada na televisao, entdo a primeira imagem que eles viam era
deles proprios. Em seguida, a camera de video era posta no tripé em frente a TV e a pessoa
tinha que se apresentar para a camera, falar porqué participava do Largada, da importancia
da Comunicagdo. Af a TV estava atrds e a camera na frente, pra o aluno ter a percep¢ao da
simultaneidade.

Essa dinamica proposta pela Oficina de Imagens nos mostra que uma das
preocupacdes centrais era a questdo da auto-imagem dos adolescentes. Em seguida,
podemos apontar o estimulo para que eles falem sobre a institui¢do na qual convivem e do
proéprio ato da comunicagao.

A segunda dindmica era uma videocabine que os proprios adolescentes tinham que
criar para discutir as questdes que eles quisessem discutir. Essa segunda videocabine era
editada, no formato videocarta e exibida num debate na escola. A cada videocarta que se

fazia, a cada escola, o grupo da Oficina de Imagens mostrava o da escola anterior. Cada
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escola tinha um espacgo no site para dizer o que estava acontecendo, em que ponto estavam
do processo de produgdo e ao mesmo tempo podiam mandar informagdes sobre outras
coisas quaisquer.

Notamos também que, nessa segunda fase do trabalho da Oficina de Imagens, fica
patente a preocupacdo de colocar os adolescentes que ndo convivem no mesmo espaco
fisico, apesar de freqiientarem o mesmo projeto, para se comunicarem uns com 0s outros,
numa dinamica propria a das redes de comunicagdo.

A inser¢do da Oficina de Imagens dentro do Largada 2000 aconteceu em 2002,
sendo que seis escolas do Sesi participaram do processo. Nesse momento, foi possivel
iniciar a estrutura¢do do Nucleo Multimeios da Oficina de Imagens, que € um espaco para a
formacdo de pessoas, ndo somente para adolescentes, educadores, mas também
profissionais da comunicacdo. A idéia € pesquisar metodologias referentes ao uso da
comunicacdo na educacao que possam ser sistematizadas, que gerem produtos que possam
servir de referéncia e subsidio para outras pessoas trabalharem.

Bernardo acrescenta que ja no curso de Comunica¢do comegou a vislumbrar um
tipo de realizacao videografica como essa da Oficina de Imagens. Foi na época que tomou
contato com Ilusdo especular, livro de Arlindo Machado, que se tornou uma referéncia

fundamental, tendo impacto até hoje sobre as propostas da Oficina de Imagens.

“Eu cai de cabeca nessa histéria. Quando eu peguei monitoria no departamento, tudo na
minha cabeca era ‘E video, é video, é video’. Naquela época tinha aquela misica ‘Eu faco
video’, vocé ja ouviu falar do Ultraje a Rigor, gozando esse negécio de todo mundo querer
fazer video, que era uma coisa obsessiva? Essa coisa ‘Eu fagco video’ dava um pouco o perfil
de quem fazia video, mais uma critica, um deboche.”

Quando assumiu a monitoria no laboratério do departamento, Bernardo tentou
encontrar formas de tornar sua producdo mais coletiva. Ao mesmo tempo havia a
preocupacdo de trabalhar com uma visibilidade maior, pensar em outros espacos de
exibicdo, idéias essas que estavam contaminadas pela experiéncia que teve ao visitar
Recife, em 1988, e tomar conhecimento da TV Viva.

Percebeu que a proposta da TV Viva criava um outro espaco de exibicao fora da TV
e com isso se desvencilhava dos formatos comerciais com os quais Bernardo ndo se
identificava. Pode colocar as idéias em pratica a partir de um projeto coordenado pelo

antropdlogo José Marcio Barros, também professor no curso de Comunicagdo Social da
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PUC-MG. Tratava-se de um projeto de extensdo a ser desenvolvido em uma escola estadual
localizada dentro dos limites de uma fazenda no Sul de Minas.

A proposta era disponibilizar um acervo de fitas de video na escola, que acabara de
ser equipada com TV e video cassete. Bernardo lembra que ainda ndo se pensava em fazer
video dentro da escola, envolvendo alunos, professores e funciondrios no processo de
producdo. A preocupacio era criar uma videoteca com filmes que julgavam interessantes e
ainda produzir o programa TJ Rural, que era feito por um grupo formado por cerca de 15
alunos da PUC e exibido na escola de 15 em 15 dias. Bernardo ndo guardou cépias desses
trabalhos.

Durante o primeiro ano de implantacdo desse projeto, foram feitas varias pesquisas
de recep¢do com os espectadores do TJ Rural. Percebia-se que o espago da exibicao publica

era uma brecha para, através da imagem, trabalhar a identidade daquele grupo da escola.

“Foi um ano de uma perspectiva muito interessante de video comunitério, nessa perspectiva
nio de comunitdrio no sentido das pessoas se apropriarem da técnica e da linguagem para
poder produzir, mas dessa possibilidade de vocé criar um outro espaco de comunicacio e de
veiculacdo. E, principalmente, falando das coisas deles, entdo tem esse ‘se ver’. De repente,
a relacdo dialdgica, digamos assim, ela ¢ muito mais de identificacdo e de ver o seu lugar,
uma coisa que eles ndo véem, ndo tem producdo. Entdo, eu acho que tem essa dimensdo da
producio local, da importancia da comunidade, do fazer dela ali.”

Dentro desse contexto, entre 1988 e 1989, o coordenador da Oficina de Imagens
teve contato com o movimento sindical, via sindicato dos bancarios. Os sindicatos
adquiriam seus equipamentos de video e refletiam sobre a dimensao politica que o uso da
imagem podia ter. Entdo, Bernardo conta que gravava piquetes de greve e exibia
imediatamente o material bruto em reunides. Comecaram a produzir também alguns
documentdrios. H4 trabalhos para a Federacdao dos Trabalhadores da Industria Extrativa que
discutem as relagdes entre mineracdo, condi¢des de trabalho e meio ambiente. E, entre
outros, videos para serem usados em campanhas salariais.

Nos trabalhos que fazia para o sindicato, tentava unir os dois aspectos trabalhados
nos projetos académicos que participava: a dimensdo estética, formal, e a dimensdo da
intervencao social. Bernardo logo notou que o discurso politico era dicotdmico, panfletdrio
e precisaria se abrir para as questdes estéticas. Foi o que ele tentou fazer buscando formatos

que fugissem ao documentdrio institucional mais ortodoxo.
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Nessa época chegou a se sentir um ‘“‘estranho no ninho”, ji que seus amigos
encaminhavam suas realizacdes para o campo da videoarte e o documentdrio institucional
que vinha sendo feito nos sindicatos também ndo o satisfazia. Chegou a pensar que o
problema era com a cidade. Se estivesse em Recife talvez estivesse adaptado, a0 menos

tendo em vista o trabalho da TV Viva.

“E interessante como que num mesmo momento virias pessoas comecaram a desenvolver
projetos nessa linha sem se conectar e sem ter uma coisa assim ‘Facam isso’. Por que af tem
a ver com esse processo de redemocratizacio, de participagdo. Mesmo que ndo fosse por
uma militancia politica partiddria, mas era um espirito meio de cidadania, de participar, de
estar preocupado com questdes sociais e tal.”

Mesmo que a Oficina de Imagens hoje esteja em uma fase em que ndo precisa de
pensar na sobrevivéncia, como acontecia nos primeiros tempos, ainda sim existe uma forte
preocupacdo em relacdo a perversidade do mercado de financiamento para projetos
educacionais ou de comunicacdo visando o aspecto social. As fontes de financiamentos sdao
escassas € isso gera uma grande concorréncia entre oS projetos que atuam no mesmo
campo. Bernardo acredita que por isso os projetos ndo se relacionam de forma a criar uma
rede de atuacdes compartilhadas.

O que verifica € que os projetos desenvolvem redes de comunicacio internas, que
conectam as vdrias comunidades com as quais trabalham, mas ndo chegam a alargar suas

fronteiras de contato com outros projetos, porque se encaram como concorrentes.

“A légica do capitalismo, quando cria o terceiro setor, reduz a dimenséo politica pra uma
dimensdo do mercado e da competitividade. E ai o que acontece? Vocé tem reserva de
mercado na drea. Por que os recursos sao poucos, vocé tem um circuito de financiamento e
de rede de relacionamento e de visibilidade e de marketing. Por isso é de grande dificuldade
vocé trabalhar em rede.”

Na época em que trabalhou para o sindicato dos bancérios, Bernardo teve contato
com a ABVP (Associacio Brasileira de Video popular), que funcionava como um elo entre
as iniciativas do movimento do video popular. No inicio se empolgou com a proposta e
participou de reunides, mas depois se distanciou do grupo por ndo concordar com sua

forma de funcionamento.

“Eu era entusiasta da ABVP, participei um pouco desse movimento, mas depois era um processo
muito esquisito, muito centralizador, tinha uma coisa de poder, de ego. Eu vi que a ABVP perdeu
muito espaco. Acho que foi importante nesse momento de final da década de 1980 e 1990. Acho que
ela tinha uma perspectiva militante e em fungdo da prépria forma como foi organizada, perdeu forca.
Acho que t€m circunstancias internas e externas. Até do video ter sido mais difundido, mais pessoas
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terem acesso, entdo a ABVP ndo era mais aquele espaco que estava tentando garantir isso para as
pessoas. Entdo, isso comecou a ficar mais difuso, mais disperso.”

5.3 Nucleo de Educacao e Comunicacao Comunitaria

A partir de 1992, as Faculdades Integradas Hélio Alonso (Facha), localizada em
Botafogo (RJ), passa a abrigar, dentro de seu curso de Comunicagdo Social, o Nicleo de
Educacdo e Comunicacdo Comunitdria (Necc). O curso de Comunicagdo, que contempla as
habilitagdes em Jornalismo, Publicidade e Propaganda, Radialismo e Relacdes Publicas e
conta hoje com cerca de 2800 alunos, foi criado em 1972, com uma proposta de incentivar
processos de comunicacdo participativos, envolvendo alunos e comunidades proximas a
faculdade.

O professor Nailton de Agostinho Maia'', coordenador do Necc e assessor
pedagogico da Facha, comeca a dar aulas na faculdade ainda em 1976, quando atuava na
producio e exibi¢do em pragas publicas de filmes super-8 mantendo também relacdo com a
militdncia dos movimentos sociais no Rio de Janeiro. “Produzia um super-8 e a vontade era
de logo exibir. A gente ndo tinha contato com outras experiéncias, s6 na década de 1990 é
que fomos conhecer TV de rua”.

Na década seguinte, valendo-se de leituras criticas do campo da Comunicacao
Social, sobretudo referéncias retiradas de Juan Diaz Bordenave, participou de um projeto
cujo objetivo era realizar um jornal impresso com meninos de rua que nao sabiam ler. A
1déia era integrar trés grupos de meninos - o da Cinelandia, do Largo do Machado e o do
Lido, em Copacabana — pois estavam ocorrendo desavencas entre eles.

Nailton lembra que a equipe com o qual trabalhava dava aulas na rua para os
meninos. O produto era composto mais de imagens fotogréficas, que os proprios meninos
tiravam, do que de textos. Para ele, que vinha do super-8, das exibicdes em pracas publicas,
o uso da fotografia impressa também pareceu interessante, pois permitia que as proprias
criangas fizessem seus registros.

No inicio da década de 1990, percebeu que existia a possibilidade de potencializar
dentro da faculdade essas experiéncias pessoais anteriores. Havia um contexto favoravel

pela utilizagdo do video, devido a equipamentos que a faculdade conseguira adquirir, que

! Entrevista concedida em 3.07.03
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tornava o trabalho com comunidades bem mais 4gil do que na época em que se tinha que
usar o cinema ou mesmo a fotografia.

Na verdade, a via de acesso de Nailton ao cinema militante se dera a partir da
Educacdo, visto que se formou como pedagogo e nesse meio se inteirou das discussoes
sobre uso da imagem na educacdo popular, procurando a partir dai textos criticos a
comunicacdo de massa. J4 como professor da Facha imaginava que a comunicagdo
comunitdria poderia “aproximar o académico da realidade social”, favorecendo o contato
dos alunos com o mundo e ainda trazendo pessoas que antes ndo teriam a oportunidade de

se formar para ter contato com a escola.

“Nos cursos de Comunicacdo em geral tudo € farsa. Tem que aprender a fazer jornal, entdo
colocam os alunos para fazer simulagdes de fatos. Por que ndo fazer um jornal que interessa
a comunidade que estd ali do lado? A comunidade quer falar, tem esse direito a voz latente.
Ainda no inicio da década de 1970, havia um jornal feito na faculdade que era forte dentro
da comunidade. Discutia questdes de interesse dos moradores da regido. Entdo, vocé tinha
muito contato com associagdes de moradores. Em todo o Rio de Janeiro isso era muito
forte.”

Em 1989, a faculdade ja criara uma disciplina chamada comunica¢do comunitéria.
Desde entdo essas idéias foram sendo pulverizadas em muitas disciplinas do curso até
chegar no curso de teoria da comunicagao e pensar na possibilidade de mudar o enfoque do
proprio curriculo da escola.

Paralelamente, ampliaram o contato com as comunidades, que vinham com suas
demandas de comunicacdo, sabendo que ali encontrariam resposta para algumas de suas
aspiracdes. Nailton conta que em geral é a comunidade que quer fazer um trabalho de
comunicacdo e procura a escola. Mas como os grupos desconhecem a problemadtica inerente
a decisdo de se fazer um trabalho que envolve a questdo da imagem de sua comunidade,
muitas vezes, eles proprios desanimam logo na primeira empreitada.

Em dezembro de 1991, foi apresentado em Rio Comprido o primeiro projeto
experimental de alunos do curso, dentro de uma perspectiva comunitdria. Trata-se do
documentédrio Bica da Matinha (1991), que conta a histéria de uma mina de onde a
comunidade extrai d4gua para suas necessidades bdsicas.

No momento em que a favela se formou ndo havia servico publico de fornecimento
de dgua potdvel, o que fez da bica a tnica fonte da regido. Formou-se ao redor dessa dgua

uma série de mitos. Ali havia também um pequeno santudrio, feito pelos moradores, que se
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dirigiam para aquele lugar com o intuito de fazer oragdes. Ou seja, tratava-se de um lugar a
um s6é tempo de muita utilidade concreta no dia a dia e a0 mesmo tempo um espago
sacralizado.

O video é um apanhado de depoimentos da comunidade sobre suas crencas em
relacdo a 4gua intercalada com imagens da mina e com imagens do morro. Alguns dos
moradores mais antigos foram ouvidos. Eles contam versdes diferentes para a histéria da
mina.

Uma senhora diz que bebia a 4gua da mina no inicio. “Era salobra mas era gostosa”.
Logo em seguida, uma também antiga moradora conta que nio agiientava nem mesmo
tomar o café coado com aquela dgua de tdo ruim.

H4 uma outra senhora que nos conta que no inicio era preciso pagar para ter a
permissdo para retirar dgua dali. Outra nos conta que o dono da mina seria Sr. Nicolau, por
causa da proximidade de sua casa, mas, segundo ela, Nicolau ndo cobrava para usar a dgua.

Esses depoimentos sdo contrastados sem um tratamento diferenciado para um dos
lados da questdo e aparecem em meio a uma série de outros depoimentos que dao uma
mostra da relacdo complexa que aquele grupo estabelece com a presenca da dgua. Nao ha
qualquer julgamento em torno da qualidade da 4gua em si ou das condi¢des sociais relativas
aquele tipo de precariedade.

Alguns moradores acreditam que a bica era um lugar de encontro dos indios, no
passado, outros acreditam ser um local onde os escravos se reuniam. Ha também a imagem
da Mae d’Agua, uma entidade que, se encarada de frente, poderia vir a tirar a vida da
pessoa. Um morador conta que se a curva da mina for ultrapassada, a pessoa morreria.

Nao ha um tom ir6nico ou qualquer tipo de contestacdo para o que os moradores
falam ou mostram sobre a mina. A impressdo que se tem € que os moradores de fato
compactuam com a necessidade daquele registro, porque falam livremente para a cimera,
sem qualquer constrangimento. Ha um clima de intimidade entre entrevistados e a equipe.

Nailton diz que um grupo de moradores teria solicitado as gravacdes para a
faculdade. Eram cerca de 15 pessoas da comunidade interessadas no registro. A partir desse
primeiro contato o projeto foi realizado nos oito meses seguintes, envolveu pesquisas por

parte dos alunos na comunidade e uma aproximag¢ao da comunidade em relacdo ao video.
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Seguindo por essa linha de trabalho, os moradores interessados acompanharam
professores e alunos dentro da vila, levaram a equipe da faculdade para conversar com
pessoas e para ver o que eles gostariam que fosse retratado. Nesse momento comecaram a

se envolver na producdo do video.

“Esse Bica da Matinha, o tema surge de 14. Eles queriam recuperar a histéria da
comunidade, estavam muito ligados nas raizes culturais deles, queriam um olhar para eles,
aquela coisa da auto-estima mesmo: nés somos. Entdo, fomos 14: ‘Como € que se dé isso?’,
‘Bom, ndés temos as nossas histérias aqui’, ‘Que histérias sdo essas?’. Ai comegaram a
contar lendas maravilhosas e a gente 14 ouvindo: que tinha um buraco 14 e meia-noite se
passar na porta daquele buraco vocé ouve o barulho dos grilhdes, como se fossem correntes.
Vez por outra na madrugada aparece uma mulher branca, loira, ndo sei o qué, mas vocé€ nao
consegue ver o rosto. Sempre vinha um com uma histéria de que fulano entrou e viu 14 um
esqueleto. Um imagindrio fantastico.”

Nailton conta que cada um dizia uma coisa diferente. Um falava que era coisa de
que os escravos foragidos por ali é que tinham feito, outro dizia que era coisa dos indios e
que ainda hoje os indios se reuniam ali dentro e havia ainda uma explicagdo que a mina
tinha sido construida pelos alemaes, durante a segunda guerra mundial.

Os alunos, com as pesquisas que fizeram, descobriram que de fato a cidade do Rio
de Janeiro comecava ali, em Esticio de S4, com os indios, depois com 0s escravos.
Surgiram algumas indicagdes de quilombos naquela drea. Entdo, pesquisaram, levantaram
as informacdes e passaram para a comunidade. Depois, juntos pensaram como fariam para

roteirizar aquela experiéncia.

“Vai ser um documentario? Ai, vem nossa discussiao no académico: documentario, como o
nome ja diz, € um documento. O documento ele passa por exploragdo da histdria, das
verdades que a histéria narrou, deixou as narrativas por ai. Entdo, tem que pesquisar, ndo é
uma fic¢do. E o imagindrio entra também porque essa € a histéria deles.”

Fizeram um festival de musica na comunidade para escolher a trilha sonora. O
interesse era selecionar trés musicas. Ao final, ficaram quatro, todas as inscritas. Nailton
conta que esse foi um momento de conflito dentro da comunidade, porque os compositores
da musica que ficou de fora ndo concordaram com o resultado do concurso. Entdo, houve
reunides entre alunos, moradores e os organizadores do festival. Nailton acredita que o caso
da trilha sonora exemplifica algo importante nesse tipo de trabalho. “E complicadissimo,
porque vocé gera mais conflito do que solu¢do. Todo movimento participativo vocé gera

mais conflito que solu¢do, mas € fantéstico.”
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Com o documentdrio sobre a gruta, Nailton percebe que de certa maneira houve
uma desmistificacdo do lugar, o que ainda hoje se questiona se teria sido bom ou ruim para
a comunidade. Por que afinal eles entraram na gruta, alguns alunos e um morador, com uma
camera e filmaram aquilo que até entdo era um lugar proibido ao acesso publico.

A exibig¢do foi feita em um teldo, no mesmo lugar onde havia transcorrido o festival
de musicas. Houve uma grande mobilizacdo da comunidade, que se apertou sobre as lajes
para assistir um filme feito dentro da vila. Foi a primeira exibicao em teldo do Necc. Até
entdo vinham usando a televisio e o video-cassete para mostrar os trabalhos nas
comunidades.

Dentro da defini¢do conceitual da faculdade ha professores que trabalham com a
comunicacdo comunitdria envolvendo os grupos das vilas ao redor em uma linha voltada
para o formato dos telejornais televisivos. A dinamica de trabalho desse segundo grupo
envolve reunides de pauta, os alunos saem para as comunidades como repérteres, fazem
entrevistas e depois editavam o material gravado com a inser¢do de imagens de estidio,
onde um apresentador faz a passagem entre uma matéria e outra.

De acordo com Nailton, seguem o estilo do Jornal Nacional, cobrindo sempre o
factual, o buraco na rua, o assalto, a batida de carro, coisa que ndo ocorre com o grupo do
coordenador do Nec, que acredita em um participacdo maior da comunidade nos videos e
no tratamento de temas que envolvem a histéria da comunidade, as fabula¢des dos
moradores em torno dos acontecimentos.

Nailton compara que o programa feito pelos alunos que seguia formato jornalistico
era transmitido dentro da prépria faculdade e era enviada uma cdpia para a associacao de
moradores, sem saber exatamente o que era feito daquilo. A linha dele, que optou pelo
documentdrio, exigia um envolvimento maior da comunidade, que atuava inclusive na

exibicdo, ajudando a instalar o teldo e assistindo juntos ao que tinha sido produzido ali.

“E a educagdio da sociedade também para a linguagem. Quer dizer, todos podem fazer.
Inclusive um morador de uma comunidade pobre tem condicdes de fazer. Isso também tinha
muita critica. Puxa, mas se o morador pode fazer, qual o papel do jornalista da faculdade. As
pessoas ndo aceitavam. E ainda hoje € isso.”

Dentro da modalidade de trabalho coordenada por Nailton hd um intercambio ndo
apenas entre os alunos da faculdade e as comunidades como ha relacdes institucionais entre

as comunidades e a faculdade. Um exemplo disso sdo os cursos promovidos dentro da
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faculdade para os moradores de comunidades interessados em entender de fotografia ou
edicdo, por exemplo. Desse estreitamento, surgiu o interesse de alguns moradores em
estudar comunicagdo. Alguns desses alunos recebem bolsa de estudo para fazer o curso de
Comunicacdo. Had também uma procura por parte de pessoas que fazem suas experi€ncias
com video em suas comunidades e procuram a faculdade para usar de sua estrutura técnica.

Nailton afirma que encontrou dificuldade dentro mesmo da instituicdo para formar
um corpo de técnicos preparado para lidar dentro de um outro modelo de produgdo
videografica.

“As pessoas em geral vém com a maneira de fazer dos lugares onde trabalhavam no
mercado e eu tenho que explicar ‘Olha, isso aqui € participativo, um morador opina também
na edi¢do, mesmo que no inicio ele diga algo que estd totalmente contrdrio aos principios ai
da edi¢do, nés vamos aceitar e educar para que ele entenda porque que néo € assim, se for
assim qual o melhor caminho para resolver o que ele quer’. E dificil ¢ h4 momentos de
tensdo.”

Nailton explica que boa parte da discussdao que se faz hoje no Necc, inclusive com
os alunos que vém das comunidades € sobre a relacdo entre técnica e espontaneidade nos
trabalhos. No inicio acreditavam que valia tudo pela espontaneidade, o que muitas vezes
gerou produtos ndo tao interessantes. “Guimardes Rosa ndo foi tradutor da espontaneidade.
Esta ali usando a técnica da literatura, falando como um matuto. Entdo, € um pouco essa a
discussao nossa.”

Outra questdo que busca agora tragar sob uma nova perspectiva € a necessidade de
investir em pesquisa para fazer bons trabalhos em video. No inicio, conta que havia uma
busca de deixar que a comunidade resolvesse tudo e que muitas vezes ocasionava uma

retracdo na potencialidade do préprio filme, reduzindo principalmente as possibilidades de

pesquisa que o trabalho representava.

“Nosso papo hoje é sobre pesquisa, pesquisa nesses lugares, pesquisa sobre os lugares,
pesquisa social, antropoldgica. Quer dizer, o audiovisual € o fazer mas apoiado ai na
pesquisa. Que lugares sdo esses? Que pessoas sdo essas? Ja € o nosso interesse académico.
Isso no inicio ndo entra muito, por zelo nosso. Também tinha essa... eu acho que tinha que
dar um tempo, uma relacido de confiancga, eu sempre acreditei nisso. Entdo, os primeiros 5
anos de projeto, nds ficamos muito resolvendo os interesses das comunidades sempre, nido
deixando nada, com um policiamento quase, que virasse um aproveitamento nosso. Hoje
nds temos nossos interesses também.”

Entre 1998 e 1999, conta que comecam a fazer pesquisas do interesse deles nas
comunidades, sem ficar totalmente dependentes das solicitacdes dos grupos. Uma atividade

que tentam manter desde aquela época em que iniciaram o trabalho sdo as exibi¢des
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publicas fora dos limites das comunidades, como na Cinelandia. Duas vezes por semestre,
pelo menos, o teldo vai para uma praca publica e mostram os trabalhos mais recentes.

Tivemos a oportunidade de tomar contato com essa producdo que se inicia nessa
época: Os videos Zé das medalhas (1998) e Eu sou do Norte (1999), por exemplo, tracam
perfis de personagens pitorescos do Rio de Janeiro. Percebe-se que houve um
distanciamento em relagcdo a questdes da comunidade, como era o caso da Bica da Matinha,
e um investimento em projetos de acompanhar personagens que ndo necessariamente
estejam vinculados ao grupo comunitdrio mais proximo da faculdade.

No caso de Zé das medalhas, por exemplo, a equipe acompanha o cotidiano de
Altair Domiciano Gomes, um nordestino de Malacaxeta, que chega ao Rio e passa a atuar
como empregado doméstico e, em seguida, como servente em um prédio na Avenida
Atlantica. Dali, ele passa a trabalhar em uma farmécia e comeca a colecionar bijuterias, que
costuma usar todas juntas. Justamente pelo excesso de colares e anéis, virou um
personagem conhecido na regido, sendo convidado para participar de festas, formaturas,
bailes gays, shows.

O video acompanha Altair em seu apartamento, aprontando-se, ouvindo musica e
mostra também algumas saidas dele pela regido e uma visita ao prédio onde foi trabalhar
logo que chegou ao Rio.

Ja o video Eu sou do Nordeste trata do dia-a-dia de Chiquinho do Pandeiro, um
musico nordestino que, durante o dia, atua como raizeiro, vendendo garrafadas e ervas
como ambulante. De noite, ele incorpora a figura do artista, misico, apresentando-se em
casas de espetaculo. A equipe desse segundo filme acompanha a performance de Chiquinho
como cameld, como musico e ainda visita sua casa, onde vive com a esposa.

Em ambos os trabalhos percebe-se uma preocupacdo em acompanhar as vidas
cotidianas de um s6 personagem, diferentemente do que acontecia na época da realizagdao
de Bica da Matinha em que havia uma preocupacio de mostrar a comunidade, o local onde
vivem as pessoas e, obviamente, ndo se aprofundava tanto em cada personagem.

O projeto mais recente € Versdo do Passado que, tal como explica Nailton, esta
centrado na promog¢do de encontros entre algumas pessoas de comunidades préximas,

sempre registrando tudo em video. A intencdo é que eles conversem entre eles, tendo a
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presenca da camera. Foi uma maneira de aproveitar videograficamente os encontros que
acontecem entre os moradores todas as vezes que fazem um video nas comunidades.

Para o primeiro video da série juntaram cinco senhoras que vinham se reunindo em
um galpdo onde ocorrem projetos culturais no Chapéu Mangueira e um morador mais
jovem. Depois, houve uma segunda experiéncia na qual colocaram para bater-papo o
primeiro presidente da associagdo, que entrou em 1964, e uma mulher que seria a
presidente da associagdo mais recente, a partir da intervencdo de Cristiano, um morador
dessa mesma comunidade.

Um terceiro trabalho em andamento consiste em fazerem se encontrar uma
moradora de Manguinhos, uma favela carente, ¢ uma menina da Barra da Tijuca. Nailton
conta que a partir do contato entre as personagens, das visitas que foram feitas de uma na
casa da outra, surgiram situacdes que alteraram o que havia sido pensado no projeto
original.

“O fantdstico nesse trabalho de video popular é o registro histérico. Além das outras coisas
todas que a gente sabe como a possibilidade de dar voz. Mas o registro da histéria desses
lugares, eu penso que é fundamental. Por que, primeiro, no espaco urbano a histéria se
perdeu muito. O espaco publico foi embora. E essas comunidades t€ém muito ainda de
identidade. Isso devia ser documentado ai por todos os cineastas, ao invés de tentar fazer a
realidade no cinema. Ficaria ai um material para quando a humanidade suspirar e querer
conteudo de volta, ter um documento em tanto.”

Segundo Nailton, essas comunidades nunca sdo registradas, seja pelo cinema ou
pela TV porque ndo sdo espagos interessantes para o mundo moderno. Sempre que
aparecem € para ilustrar alguma tragédia, para mostrar a morte. Mas o aspecto cultural, as
histérias de vida das pessoas isso ndo aparece. Nailton considera que uma das fungdes de
um trabalho com video comunitdrio seja justamente contar a histdria e as histérias desses
lugares. “Estamos contando uma historia do Brasil que eu acho que vai ser um potencial
daqui a 10, 20, 30 anos”.

Nailton afirma que a TVE, nas décadas de 1980 e 1990 foi um espaco em que essa
producdo foi mostrada, fora das comunidades. Existe uma preocupacdo de possibilitar o
acesso dessa producdo a outros publicos que ndo as proprias comunidades. Justamente por
isso0, estdo editando um catdlogo que deve contemplar uma listagem com todos os videos

produzidos no Necc, suas sinopses e fichas técnicas. Pretende-se disponibilizar isso na

internet para que as pessoas de fora possam conhecer o acervo.
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Os projetos comunitdrios da Facha se mantém com recursos de mensalidade dos
alunos, o que Nailton considera muito positivo pois assim ndo precisam se submeter a uma

l6gica de mercado.

“Tomara que ndo venha dinheiro puiblico, dinheiro de empresas para cd. Eu ndo sou maluco,
ndo, eu sei que o mundo € esse, eu sei que as empresas estido ai, mas € tdo bom vocé ainda
poder sonhar que dad para trabalhar, estudar, pesquisar, desenvolver com a sociedade,
produzir coisas a partir da escola mesmo. Ainda que seja um dinheiro de mensalidade, que é
pago também, mas estd aqui. Eu acho melhor.”

A faculdade mantém um programa no canal 14 da Net, o Espaco Facha
Comunitdria, cujas produgdes sdo feitas pelos alunos da faculdade, incluindo ai
documentdrios, reportagens a entrevistas jornalisticas. Contam com trés cameras mini-DV,
uma super-VHS, sendo que esta fica emprestada em comunidades. E duas Sony 250 para
estudio. Para a edi¢do, ttm um Macintosh G4 e um PC. E ha ainda um equipamento de

edi¢do linear que procuram emprestar para as comunidades interessadas.
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6. Transmissao televisiva

6.1 TV derua e TV a cabo

No Brasil, ao contrdrio do que aconteceu na Europa, no Canadd e nos Estados
Unidos, as experiéncias de video popular produzidas pela ABVP ndo ocorreram dentro do
circuito de televisdao a cabo. A discussao sobre a ocupagdo dos canais a cabo por parte do
video popular ocorreu aqui apenas posteriormente. As experiéncias de video popular
tendiam mais para a videoanimacdo, tomada do idedrio do video militante, do que
propriamente a um processo de contra-informacdo, que interferisse na dindmica das
emissoras de TV. O que se fazia aqui, em diferentes niveis era a chamada TV de rua.

Ainda nos anos 1980, nos primeiros tempos do video popular, o confronto direto no
terreno da televisdo ndo esteve em pauta. A contra-informacdo seria uma praitica a ser
vivenciada fora dos circuitos institucionalizados pela midia. O video, pensado como uma
alternativa barata e simples que pudesse coexistir com a televisdo, criando novos circuitos,
ou seja, o video popular era calcado fortemente na idéia da videoanimacao.

A énfase das propostas de TV de rua recai sobre a recep¢do coletiva. Em geral, sdo
produzidos videos com alguma participacdo de uma dada comunidade que, em seguida, sdo
transmitidos para a prépria comunidade em espacos abertos (pragas publicas) ou fechados
(postos de satde, creches, escolas, centros comunitdrios, associacdes de bairro, sindicatos,
gindsios esportivos e hospitais).

A exibicdo de TV de rua pode seguir-se da chamada “camera aberta”, técnica que
consiste em estimular as pessoas a debater sobre o contetido visto a partir da transmissao
desse debate no mesmo suporte em que foi exibido o video popular produzido. A pratica da
camera aberta enfatiza a multiplicidade inerente a recepcdo e a simultaneidade dos
processos de emissdo e recepgao.

As TVs de rua seguidas ou ndo da camera aberta foram, portanto, o caminho que o
video popular tracou em detrimento da efetiva ocupacdo dos canais a cabo. Os canais a
cabo gratuitos se institucionalizaram, apenas em 1995, a partir de negocia¢des ocorridas
entre as vdrias partes que controlam os meios de comunicac¢ao de massa no Brasil (Governo
e empresas de comunicagdo), parlamentares e entidades da sociedade civil, entre elas o

Férum Nacional pela Democratizagdo da Comunicagao.
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Como ¢ possivel verificar, a discussdo sobre a democratizacdo da comunicacao de
massa vai acirrar-se justamente no momento em que a ABVP se encontrava em fase final
de sua atuacio como produtora de video popular. E sintomético que as dissertacdes
defendidas nessa época reflitam o impasse pelo qual passava a associacdo frente aos meios
de comunicagdo de massa.

Pereiral, com seu trabalho, levanta as potencialidades das transmissdes coletivas e
sugere que o cardter circense, de animacdo cultural, poderia ser mais explorado. Carvalho®
critica a adesdo ao espaco de transmissdo televisiva, sendo que, segundo ela, as
transmissdes de rua ainda permaneciam subutilizadas, ja que teriam sido pouco elaboradas
até entdo as propostas de utilizagdo posterior das fitas. Os dois trabalhos sugerem que o
video popular deveria explorar mais as potencialidades da videoanimacao, o que, de certa
forma, era um posicionamento contrério a televisdo a cabo.

Havia um objetivo definido em relagdao ao video: utilizd-lo como instrumento para
0s movimentos sociais que se organizavam nesse periodo, que foi de intensas lutas pela
democratizagdo. As primeiras experiéncias brasileiras sistemdticas de video popular sao
experiéncias de TV de rua. Entre as pioneiras estdo a TV Viva, de Olinda (1983), e
Maxambomba, da Baixada Fluminense (1986).

Na década de 1990, os realizadores se viram em uma situacao dificil em relacdo a
televisdo, jd que estava em jogo a necessidade de se apropriarem dos canais a cabo sem
perder os principios que norteavam a producdo popular, extremamente fincada na relacdo
de proximidade com o espectador. O video popular estava a um passo da televisdo e
certamente seria mais dificil demarcar as diferencas entre a producdo de massa e a
producio de video popular ocupando o mesmo campo de batalha.

Cecilia Peruzzo afirma que a hesitacdo sobre a apropriacdo do espaco da televisdao

vem da propria falta de estrutura dos grupos de video popular para efetuar essa passagem.

“No caso especifico dos canais comunitdrios, apesar da Lei ser de janeiro de 1995, s6 no
segundo semestre de 1996 eles comecaram a surgir. Tal ocorréncia se explica pelo fato da
Lei ter, em certa medida, se antecipado as reais condi¢des de utilizacdo de um canal de
televisdo por parte das organizagdes sociais e comunitdrias. Em outras palavras, as

! Cassia Maria Chafin Guedes Pereira. O circo eletronico. TV de Rua: a tecnologia na praga publica. Sdo
Bernardo do Campo, Instituto Metodista de Ensino Superior, Faculdade de Comunicacio e Artes, Dissertagcao
de Mestrado, 1995, mimeo.

? Josilda Maria Silva de Carvalho. Video popular: a concep¢do e a prdtica comunicacional de grupos
vinculados aos movimentos sociais e populares em Natal. Campinas, Departamento de Multimeios,
dissertacdo de mestrado, 1995, mimeo.
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organizacdes de terceiro setor ndo estavam preparadas para assumirem de uma hora para
outra a gestdo e operacionalizacdo de um canal de televisdo, nem tinham recursos
- . 3
financeiros para tanto.”

Henrique Luiz Oliveira observa que o video popular ndo chegou a se beneficiar dos
canais comunitdrios a cabo e os canais a cabo também nao chegaram a usufruir da

experiéncia do movimento do video popular, permanecendo na mao de grupos isolados.

“A implantacdo dos canais comunitdrios via TV a cabo, ainda que tenha sido uma das lutas
do movimento de video popular, s6 se efetivou quando este movimento ja estava diluido.
Desta forma, no Brasil, nem o movimento de video popular se beneficiou dos canais
comunitarios como meio de ampliar o acesso a mais espectadores, nem o0s canais
comunitarios contam com um movimento de video organizado capaz de lutar por uma
programagio comprometida.”*

Apesar de ndo ter ocupado os canais a cabo, 0 movimento de video popular chegou
a realizar transmissdes em baixa poténcia. Sdo transmissdes televisivas “piratas”, em
freqiiéncia VHF (a mesma da televisdo aberta), que atingem comunidades especificas
durante um periodo definido. Como sdo clandestinas, essas ocorréncias sio rapidas e pouco
notificadas. Foram anteriores a discussio dos canais a cabo comunitarios, visando
justamente forcar a democratiza¢do da comunicagao.

Como se sabe pouco sobre as primeiras transmissoes em baixa poténcia, trata-se de
um material que permanece obscuro, carente de andlise mais detida. No caso do video
popular, o que realmente temos disponiveis através de andlises sdo as experiéncias de TV
de rua. Neste capitulo, vamos abordar trés grupos, sendo que dois deles transmitem em
baixa poténcia dentro de suas comunidades, nos dias de hoje. O terceiro grupo, teve
experiéncias de transmissdes em baixa poténcia, ocupando atualmente um espaco na grade
de programacao de uma emissora estadual educativa.

Entre as experiéncias de TV de rua, a TV Viva € paradigmatica de um tipo de
atuacdo popular que consegue fugir dos discursos prontos, unidirecionais e politizados, que

marcaram o primeiro momento do video popular no Brasil, na década de 1980.

3 Cecilia M Krohling Peruzzo. TV Comunitdria no Brasil: aspectos historicos. Texto apresentado no GT
Medios comunitdrios e y ciudadania. V Congresso Latinoametricano de Investigadores de la Comunicacién.
Santiago, Chile, 27 a 30 de abril de 2000, p. 7.

* Henrique Luiz Pereira Oliveira. Tecnologias audiovisuais e transformagdo social: o movimento do video
popular no Brasil (1984-1995). Sao Paulo, departamento de histéria, PUC-SP, dissertacao de doutorado,
2001, mimeo, p. 75.
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Interessante que a TV Viva foi aquela experiéncia que, tal como observou Cldudio
Bezerra® , teria assimilado interferéncias de todos os lados a fim de compor seu repertério,
tanto € que acabou sendo absorvida também por diferentes faccdes, desde os grupos
independentes de video e até a programacao televisiva.

O programa da TV Viva tinha cerca de uma hora de duracdo, dividida em cinco
blocos: Pipoca Maluca, era um quadro infantil no qual eram mostrados nimeros circenses,
desenhos animados, espetdculos de mamulengos e fic¢des; Olho Vivo servia para explicitar
as lutas da comunidade; Bom Dia Déo apresentava questdes de comportamento
desenvolvidas com o povo nas ruas; Quatro Cantos trazia reportagens e documentarios
sobre outras comunidades de outros estados ou paises; e Circo Eletronico, um espaco aberto
para mostrar os artistas populares pernambucanos, muitas vezes sob a forma de videoclipe.

Nas palavras de Cecilia Peruzzo os programas da TV Viva viriam apresentar novos

elementos que ndo eram comuns tanto na televisdo aberta quanto no video popular.

“A TV Viva inova pelo uso de uma linguagem nao convencional de televisdo e do entdo
video popular. Ela desconstréi o formal, o rigor e a cronologia. Altera a sequéncia de
apresentacdo de um tema, o modo de falar, a forma de tratar o assunto e o modo de vestir,
para construir um outro modo, uma outra linguagem audiovisual que conseguisse uma
efetiva comunicagdo com os setores excluidos da populago” .

Pereira aponta em sua pesquisa que uma das razdes do sucesso da TV Viva, no que
diz respeito a sua linguagem extremamente popular, era decorréncia da exploracdo das
caracteristicas especificas da TV de rua. Nesse sentido, os seus realizadores teriam
conseguido elaborar um programa que realmente funcionava no momento da exibigdo.

A TV Maxambomba, que aconteceu de 1986 a 1998 na Baixada Fluminense,
também foi uma experi€ncia fundamental empreendida pelo Cecip (Centro de Criacdo da
Imagem Popular). Na fase de implantacio da Maxambomba eram produzidos programas
sobre a regido para serem exibidos em espacgos fechados, como associacdes de moradores e
igrejas. “O objetivo era contribuir para fortalecer o movimento popular na regido, bastante
atuante na época”

S6 em fins de 1989, quando o Cecip adquiriu teldo, projetor e equipamento de som

potente, foi que a Maxambomba ganhou as pracas publicas. Nesse momento, foi preciso

3 Cldudio Bezerra. O riso como alternativa estética para o jornalismo eletrénico. O caso do Bom Dia Déo, da
TV Viva, artigo apresentado na Intercom, Belo Horizonte, 2003.
® Cecilia M Krohling Peruzzo. op. cit. p. 7.
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fazer uma mudanga na linha dos programas, que passaram a abarcar ndo apenas as
atividades da associacdo de moradores, mas também a cultura local que dizia respeito
aquela comunidade.

Mas, em 1992, os equipamentos da Maxambomba foram roubados e foi preciso
fazer uma nova mudanga. Os programas passaram a ser exibidos em escolas publicas o que
acabou resultando na proposta de realizar oficinas de video ministradas para as entidades
dos movimentos sociais da regido, através do projeto Video Escola, ji dentro de uma
proposta que se encaixa no que estamos nomeando aqui de video comunitério.

Com uma nova unidade de exibi¢do, a Maxambomba acabou criando uma maneira
diferente de exibir seus programas, que passaram a contar com a insercao de pessoas do
bairro na produgdo, chamados “reporteres de bairro”. Outro aspecto foi o aperfeicoamento
das oficinas do video, que se voltaram para a discussdo da recep¢ao com adolescentes.

Em 1996, a equipe de profissionais que atuava na Maxambomba forma a TV Pinel,
cuja proposta € utilizar as experiéncias com TV de rua com um publico delimitado:
portadores de sofrimento psiquico do Instituto Philippe Pinel, do Ministério da Satde, no
Rio de Janeiro. A iniciativa insere-se dentro de uma perspectiva de inclusdo social dos
usudrios, a partir de uma reforma em andamento no sistema de tratamento psiquidtrico.

Entdo, o objetivo dos programas, que eram exibidos dentro da prépria institui¢ao
para os usudrios, no Canal Satde (via satélite) e no programa mensal Canal Saide da TVE
(TV Educativa do Rio de Janeiro), seria produzir um “novo olhar sobre a loucura”, que
viesse contribuir no convivio com a diferenca. “A TV Pinel assegura ter por objetivo
principal contribuir para mudar a imagem da loucura, ajudando a reduzir o preconceito e
estimular novas formas de relacionamento com diferencas entre as pessoas na sociedade”.

A TV Mocoronga, criada em 1991, em Santarém, desenvolve um trabalho de
comunicacdo comunitdria baseado na capacitagdo das comunidades ribeirinhas dos rios
Tapajos, Aarapius e Amazonas. A equipe da TV visita periodicamente as comunidades,
buscando capacita-los para a produgdo nao apenas de videos, mas também de informacdes

radiofOnicas e impressas.

“Os temas sao escolhidos pelas pessoas da localidade e em geral dizem respeito a assuntos
de interesse local. Exemplo: ensinamentos relativos a ervas medicinais (valorizacdo e
resgate do conhecimento dos mais idosos), da palha de tucumi que serve para fazer chapéu
e aspectos de preservacio ambiental. E uma espécie de TV comunitdria que contribui para o
resgate das identidades culturais da regido, serve como meio ‘alfabetizador’ para o uso de
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recursos audiovisuais como o objetivo de tornar jovens e adultos os artifices do préprio
desenvolvimento local auto-sustentdvel.”

Inspiradas na atuagdo das TVs de rua, inlimeras outras experiéncias semelhantes
foram realizadas em todo o Brasil, envolvendo exibicdo de programas de video em diversos
espagos publicos - escolas, creches, centros comunitarios, associacdes de bairro, gindsios
esportivos, igrejas, hospitais e centros de saide — e lancando mdo da possibilidade de
transmissdo televisiva em baixa poténcia, que se tornou mais sistemdtica depois da

implantagdo da TV a cabo no Brasil.

6.2 Associacao Imagem Comunitaria

A Organizacdo Nao-Governamental Associagao Imagem Comunitaria (AIC) existe
formalmente desde 1997. A equipe comeca a trabalhar junto em 1993, a partir do TV Sala
de Espera, um projeto de extensdo universitdria do departamento de Comunicacio Social da
UFMG em parceria com a Prefeitura de Belo Horizonte.

Em 2003, inicia-se a implanta¢do do projeto mais recente do grupo, o Rede Jovem
de Cidadania, que pretende estabelecer uma rede de comunicacao - envolvendo video, rddio
e jornal impresso - com participacdo de 54 adolescentes, de 12 a 22 anos, vindos das nove
regides administrativas que compdem o municipio. Sdo seis adolescentes de cada regional.
Todos eles com trajetéria em oficinas de video ministradas anteriormente pela institui¢io. E
o empreendimento de maior vulto da histéria desse grupo, conta com patrocinio da
Petrobras e busca sintetizar uma série de acoes isoladas que foram desenvolvidas ao longo
dos dltimos dez anos da institui¢do, em Belo Horizonte.

Para entender a trajetéria do grupo retomaremos a primeira experiéncia, que foi o
TV Sala de Espera. Esse projeto surge por iniciativa do psiquiatra Musso Greco’, que na
época atendia no Centro de Satde Paulo VI. Percebia que muitos dos problemas que
chegavam ao seu consultério eram decorrentes de questdes sociais compartilhadas pelos

moradores do bairro Paulo VI, na regido nordeste de Belo Horizonte, na periferia da cidade.

" Musso Greco analisou a experiéncia da TV Pinel (RJ), a partir da psicanalise lacaniana. Ver: Musso Greco.
Olhas-me sou: investigaacdo dos efeitos da imagem videogrdfica na constituicdo do Eu em pacientes
psiquidtricos a partir de uma experiéncia em video comunitdrio. Belo Horizonte: Departamento de
Psicologia, Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da UFMG, dissertacdo de mestrado, 1999, mimeo.
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Cansado de ministrar remédios aos pacientes e nao detectar um quadro de melhora,
Greco resolveu tentar uma intervenc¢do ali que ndo fosse exatamente médica, mas um
debate daquelas questdes que vitimavam seus pacientes. Como conhecia o exemplo dos
canais de acesso publico dos Estados Unidos, procurou o departamento de Comunicagdo
Social da UFMG e expds a proposta de realizar uma interferéncia com o video na sala de
espera daquele centro de satde que trabalhava, dai o nome TV Sala de Espera.

A iniciativa teve resposta das professoras Beatriz Bretas, Regina Mota e Miriam
Crystus, que se entusiasmaram e convidaram os alunos de telejornalismo para participar
como estagidrios. Entre eles, estava Rafaela Limag, hoje mestranda do departamento de
Ciéncia da Informagao (UFMG) e coordenadora da Associagdo Imagem Comunitéria, que
fundou junto com 12 pessoas também ligadas ao Sala de Espera.

O TV Sala de Espera atuou de maneira vigorosa, com produ¢do continuada e
mantendo sua equipe até 1996. Ao longo desses quatro anos, foram produzidos 12
programas, de cerca de 15 a 20 minutos de duracdo, exibidos através de equipamentos de
TV e video, no circuito das salas de espera dos postos de satde dos bairros Paulo VI,
Ribeiro de Abreu e Sao Marcos - bairro que participou do programa apenas em 1994. Esses
trabalhos marcam o inicio do acervo da Imagem Comunitdria, que se encontra organizado
de maneira cronoldgica.

Ao tomar contato com esse material, pudemos notar que os programas do TV Sala
de Espera apresentam quadros fixos, a saber: “Cozinha inteligente”, apresentado por duas
cozinheiras ligadas as comissdes de satide dos bairros que integravam o projeto, que
ensinam receitas preparadas com ingredientes reciclados e de facil acesso; “Oba, tem festa
no pedaco”, que traz registro de uma festa, em geral de rua, que tenha ocorrido em um dos
bairros ou apresentacio musical de moradores para a cAmera; “O como a gente se vira”,
abriga reportagens sobre iniciativas bem sucedidas partidas da comunidade, como a
abertura de creches, oficinas; e “Dé o seu recado”, edi¢do de flashes de depoimentos dados
na videocabine do projeto, posta nos eventos publicos dos bairros.

De maneira geral ha forte predominancia do formato jornalistico, sobretudo, no
programa piloto - 1993 -, com utilizacao, por exemplo, da figura do repodrter, que realiza as

entrevistas, e do apresentador, que faz a ligacdo entre uma matéria e outra a partir de uma

8 Entrevista concedida em 11.06.2003
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gravacdo de estidio. Ambas as funcdes eram desempenhadas pela equipe. Ja a partir do
programa 1 hd uma tendéncia dos préprios moradores comecarem a realizar as reportagens,
o que contribui para ampliar a participacdo da comunidade.

H4 também, dentro da programagdo, espaco para reportagens sobre um tema atual
relevante para um ou mais bairros do projeto, que surgiam nas reunides de pauta com a
comunidade. Ao que nos parece essas reportagens, nas quais os moradores ja encarnam a
figura do repdrter, indicam uma clara percepcao, por parte das comunidades, do potencial
politico do video. A luta dos moradores do Paulo VI para a desativacdo de uma pedreira,
que pode ser conferida no programa 2, realizado no primeiro ano do projeto, ou pela nao
implantagdo de um aterro sanitario no bairro vizinho, o Capitao Eduardo, no programa 10,
de 1994, sdo exemplos claros da percepcdo, por parte da comunidade, acerca da
possibilidade desse tipo de abordagem do video. Em ambas as situacdes foi feito o uso da
entrevista jornalistica.

Consta também no acervo referente ao periodo do TV Sala de Espera um making of
realizado como projeto de conclusdao de curso por Adriana Moura, entdo estagidria do
projeto. Esse trabalho mostra a equipe se aproximando da comunidade, no posto de saude
decidindo a pauta, a instalacdo da videocabine em um evento e também trechos de reunides
na universidade, onde coordenadores e alunos discutem e avaliam o projeto. Nesse video, o
registro aponta para o trabalho da equipe. No seu decorrer, a comunidade toma a cena.

Detenhamos nossa atenc@o nesse trabalho, que se constitui como um documentario
que da conta do primeiro ano do projeto, tendo se debrugado justamente sobre os problemas
decorrentes da aproximagao entre comunidade e projeto.

Uma das passagens trata de uma reunido com a comissao de satide do bairro Ribeiro
de Abreu. A equipe do projeto pergunta o que eles gostariam que fosse filmado no bairro.
Uma das integrantes da comissdo (Ivone) sugere que se filme primeiro a entrada do bairro,
ao qual se tem acesso através de uma ponte que s6 permite a passagem de um carro por vez,
oferecendo risco de acidentes de transito e risco de vida aos pedestres. Ela sugere também
que, em seguida, seja filmada a escola.

Interessante que, em outro momento do video, em uma sala da universidade, a
equipe do projeto aparece localizando os bairros em mapas do municipio. Depois, aparecem

nos bairros, fazendo uma expedicdo de perua guiada por alguns moradores. Uma das
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coordenadoras pede que os moradores os levem para as regides altas, onde se possa ter uma
“vista” panoramica da regiao.

Ao que nos parece, portanto, tanto os moradores como os integrantes da equipe,
naquele momento de primeiro contato, buscavam imagens que mantinham ainda um certo
distanciamento, identificadas justamente na entrada do bairro, nas “vistas” panoramicas da
regido, nos mapas.

Assistindo ao making of do programa é possivel identificar que nio hd uma
uniformidade desse primeiro contato com o video, dentro da regido em que o projeto se
propunha atuar. O bairro Paulo VI teria sido mais resistente a proposta, diferentemente do
que aconteceu no Ribeiro de Abreu.

Durante uma reunido de pauta no Paulo VI, Margarida, moradora que a partir dai
aparece em varias situacdes ao longo da série de programas - certamente é a personagem
que mais aparece - interrompe uma explanacdo de Rafaela Lima sobre a necessidade da
comunidade de participar da divulgacdo dos eventos do projeto: “Vocé ja esteve na
igreja?”’, pergunta Margarida, ao que Rafaela responde imediatamente “J4, duas vezes”.
Margarida diz “Ah, entdo € isso” e sorri, afirmativamente.

O making of termina com a reportagem sobre a desativacdo da pedreira, pela qual
Margarida tanto lutara. Ao chegarem para a gravacdo da externa na pedreira, Margarida
afirma: “Se € sobre a pedreira, eu sou a repérter”. Entrevista Dazinha, sua amiga, dirigindo-
a para a camera “Nao, fala alto e olhando pro troco [camera]”. A ultima imagem, sobre a
qual sobe o letreiro, € o rosto de Margarida sorrindo, em primeirissimo plano.

Uma das coordenadoras do projeto, a professora Beatriz Bretas faz uma anélise da
entrevista realizada por Margarida exibida no programa 1 e cujas imagens reflexivas
constam no making of, observando que se no primeiro programa os reporteres da equipe
tinham mantido o microfone em suas maos para entrevistar a comunidade, quando os
moradores realizavam as entrevistas eles passavam o microfone para a mao dos
entrevistados. A partir do programa 1 os moradores dos bairros assumem as reportagens e,
de fato, o microfone raramente fica sob controle do reporter comunitario.

Passemos ao programa 10 e teremos, por exemplo, o aprofundamento do que havia
sido a entrevista sobre a desativacdo da pedreira. O tema central desse programa € a

polémica implantacdo de um aterro sanitario municipal no Paulo VI. Nélia, moradora do
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bairro Paulo VI, é a repérter. Ela vai até o Servico de Limpeza Urbana (SLU) entrevistar
um funciondrio da Prefeitura que explica o que € um aterro sanitario. Em seguida, vemos
imagens reflexivas da fita sendo exibida para os moradores e depois ha uma discussdo em
torno das imagens. Alguns dos moradores se sentiram tranqiiilizados ao ver que o problema
do aterro ndo seria tdo grave assim, outros se sentiram penalizados, vendo suas suspeita
confirmadas de que aquilo seria sim ruim para a comunidade.

Esse programa parece apresentar um momento de intensificacdo nas relacdes entre a
comunidade e os recursos do video. E isso acontece, reafirmamos, quando a comunidade
parece lancar mdo do potencial politico que o uso do video de forma localizada pode trazer.

Ao contrario do que acontece durante as entrevistas, nas quais sempre ha uma
conversa entre entrevistador e entrevistado, a videocabine, inserida entre um bloco e outro
na montagem dos programas, funciona como um artificio para que as pessoas falem
diretamente para a camera. Com o passar dos programas, percebe-se que os lideres
comunitdrios e integrantes das comissdes de saide estdo cada vez mais assiduos na
videocabine, que parece também ter sido utilizada com intengdo politica. Sdo vérias as
reivindicacdes de asfalto de rua, convocagdes para reunides e venda de produtos. De acordo
com Regina Mota, a videocabine traduz o préprio sentido de interatividade, inerente a

proposta de video comunitdrio que teria sido o TV Sala de Espera.

“A palavra-chave dessa invencdo ¢ interatividade. Uma TV que ao mesmo tempo fala e
ouve, que permite a entrada e o aparte, tanto no seu processo de producdo como na
veiculacdo. Essa caracteristica vai se traduzir nas formas simples, mas bem-acabadas, do
discurso direto para a cdmera, num modelo de gravacdo utilizado nas videocabines da
videasta Sandra Kogut, e das videocartas de José Santos: Falo para alguém que me escuta.
Falo de alguma coisa que é importante para mim, logo pode ser também para os outros. Falo
da maneira como jd aprendi na televisdo, mas também da maneira como eu falo com os

meus semelhantes™°.

Interessante notar que Regina Mota integra todos os trés projetos pesquisados em
Belo Horizonte, estando presente nas fases de implantagdo de todos eles. Coincidentemente
- ou ndo - todos se utilizam do artificio da videocabine. No caso do TV Sala de Espera essa
utilizacdo, baseada nas experiéncias que Sandra Kogut fez na década de 1980, percorre
todo o acervo do grupo, permanecendo como um dos recursos utilizados nos programas do

atual Rede Jovem de Cidadania.

® Para uma avaliacdo dos dois primeiros anos do projeto ver: Regina Mota. Reflexdes sobre o Projeto TV Sala
de Espera. In: Geraes - Revista de Comunicac¢do Social. Belo Horizonte, n® 47, 1° semestre de 1995, p.15-17.
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No préprio making of ha vérias cenas de videocabine, que parece ter sido muito
usada para estabelecer esse primeiro contato com a comunidade. Uma delas, parece
sintomdtica. A equipe do TV Sala de Espera levava aderecos para que as pessoas pudessem
usar nas gravagoes de depoimentos. Algumas criangas, enfeitadas com colares, chapéus e
Oculos escuros, oferecem imagem suas para a camera, encenando como se estivessem em
um desfile. E notério o fascinio das criancas tanto pelos enfeites tomados de empréstimo
como pelo equipamento. Somos levados a afirmar, com base na obviedade do que essas
imagens nos mostram, que, naquele momento, estabeleceu-se ali uma troca dos aderegos e
equipamentos técnicos oferecidos pelo projeto por imagens de si oferecidas pelas criancas.

Voltando aos programas, € possivel detectar uma certa inclinagdo para minimizar o
carater jornalistico do Sala de Espera, com inser¢do de clipes, quadros apresentados por
bonecos e pequenas ficgdes - destacamos o esquete sobre gravidez na adolescéncia
encenado nos moldes do cinema mudo (uso do preto e branco, e de letreiros) pelo grupo de
teatro do Ribeiro de Abreu, no programa 5. Essa tendéncia parece evoluir até 1996, ano que
marca o término do projeto.

Rafaela Lima, que nos recebeu na sede da Imagem Comunitaria, onde ocorriam
oficinas do Rede Jovem de Cidadania, acredita que o programa piloto do TV Sala de Espera
foi uma experiéncia embriondria que ja trazia em seu bojo as questdes que o grupo iria
enfrentar dali em diante.

A principal critica elaborada na época, segundo ela, era que as imagens mostravam
um grupo de universitdrios criando um produto informativo para mostrar aspectos que
julgavam importantes para as pessoas que viviam nos bairros onde o projeto acontecia.
Nem passava pela cabeca dos moradores dos bairros produzir programas de video e isso
ficava claro nas imagens, como podiam perceber os préprios realizadores do projeto.

Podemos realmente identificar que, em todos os programas do TV Sala de Espera, a
apresentacdo do programa, feita em estidio, girava em torno de um convite para que a
comunidade participasse do projeto. Esse chamamento era uma constante. O programa 12,
por exemplo, feito em comemoragdo aos dois anos do projeto, fecha com imagens de

videocabine, apresentando rostos dos moradores editados com o seguinte dudio:

“Olha vocé, aqui na TV, olha vocé ai.

Olha vocé ai na TV, Olha vocé aqui (refrdo).

A tela da TV Sala de Espera é que tem a nossa cara.
Esse é um programa que ¢ feito com a sua participagao.
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Na tela da TV Sala de Espera vocé d4 o seu recado.
A gente colabora e aprende a fazer televisdo...”

Desde os primeiros programas, o grupo entendeu que teria de fazer alteracdes de
rumos caso pretendesse desenvolver um trabalho de video com aquelas pessoas. Ao menos,
a comunidade é que teria que falar o que era importante para ela, indicar os temas que
queria ver tratados. O perfil de um dos moradores, incluido no piloto, parece emblematico

dessa dificuldade, de acordo com a analise de Rafaela.

“Fizemos uma reunido de pauta em que a gente ja carregou a mao que era por ai que tinha
que sair pauta. Af surgiu aquela histéria de vida maravilhosa, ‘olha, ele comecou a cuidar da
horta comunitdria e largou o vicio, ele era alcodlatra hoje ele estd recuperado’. Eu fui fazer a
matéria, cheguei 14 de madrugada, que era a hora que ele chegava pra cuidar da horta, e
minha primeira pergunta foi: “Tutu, conta pra gente como que vocé parou de beber?’. E ai
ele contou a bela histéria de conto de fada que era o que a gente tinha pedido. Na exibicao,
quando eu estava fazendo uma pesquisa de audiéncia, ele chegou completamente bébado. E
ai foi uma coisa muito louca que as pessoas se referiam a imagem dele na televisao assim:
‘Oh, Tutu, olha aqui na televisdo como que vocé fica bem quando vocé para de beber’. Isso
¢ algo que te sacode. Vocé fala assim: ‘espera ai, sabe, o que € isso que eu estou construindo
aqui?’”.

Enfim, nas palavras de Rafaela, o piloto estd marcado pelo “olhar piegas de quem
vem de fora”. Ela acredita que a ingenuidade que cercou as imagens desse primeiro
programa ndo impediu que, por outro lado, a comunidade que circulava pelos postos de
saude se impressionasse de ver ali, na sala de espera, alguns aspectos do universo deles, que
nao faziam parte da programacao televisiva até entdo.

Com esse impacto inicial de ver imagens do préprio bairro, por mais que fossem
imagens que evidenciassem certo distanciamento em relacdo aquela comunidade, as
pessoas se sentiram motivadas a participar dos outros programas, que ja contam com uma
inser¢do maior dos moradores. Por sua vez, para o grupo do TV Sala de Espera, para além
de todas as criticas que foram elaboradas, o piloto foi importante no sentido de indicar esse
potencial de uma interven¢do com video na comunidade.

Rafaela conta que a reacdo da comunidade ja em um segundo momento, no qual
dava os primeiros passos no sentido de uma apropriacdo do projeto, veio acompanhada de
uma perspectiva de usar o video como dentncia. E isso s6 vem alterar-se quando as pessoas
percebem que ali elas estdo falando para elas mesmas, quando entendem qual o circuito de

exibi¢do daquela produgdo. A postura era ‘vamos aproveitar a TV para denunciar isso para
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o prefeito’. A primeira demanda que surge nas videocabines e também nas reunides de

pauta do programa vem ja com essa forma.

“No comego do Sala de Espera era o Aqui Agora. E esse tom populista de ‘estou aqui em
nome do povo e vou mostrar as mazelas para esse politico que ndo presta no Brasil’.
Aparece isso muito. Mas naturalmente acontece um deslocamento do olhar quando as
pessoas percebem pra quem que € aquilo, quando elas comecam a viver o outro lado, de ir
pra sala de espera e ver aquilo passando ali, ver as pessoas comentando os assuntos do
bairro”.

Depois dessa experi€ncia que parece ter provocado tanto a comunidade como o
grupo envolvido no TV Sala de Espera, houve um investimento na sistematizacdo dos
procedimentos de producdo e exibi¢do dos programas nas salas de espera dos postos de
saide. Com a regularidade do trabalho, ocorre um estreitamento do contato com pessoas da
comunidade que passam a participar, ainda de forma localizada, seja como reporter, como
apresentadora do quadro de culindria ou até uma dona de casa que chama as amigas e faz
reunides do projeto em sua casa.

Em 1996, foi detectado que seria preciso estreitar ainda mais a relacdo entre equipe
e comunidade para sair desse estdgio de envolvimento onde se corria o risco de estagnar. A
partir dai, foi elaborado um plano de oficinas de video, que viria, justamente, aprofundar a
inser¢do do projeto dentro daquela comunidade.

As oficinas sdo pensadas a partir de uma necessidade, detectada pela equipe, de dar
uma visdo panoramica do processo de producdo, até para que fosse possivel que os
moradores tivessem a possibilidade de escolher qual seria exatamente sua inser¢ao. Nesse
mesmo momento, o Sala de Espera estava mais proximo da ABVP. Percebia-se que essa
era uma tendéncia em todos os projetos: ter um trabalho mais sélido de formacdo das
comunidades para a atua¢ido com o video.

Antes de passar as oficinas, em 1994, entra para o TV Sala de Espera a radialista
Cristina Santos Ferreira'’, hoje coordenadora de midias da Imagem Comunitéria. Cristina
havia concluido o curso de Comunicagdo Social da UFMG, em 1988, portanto antes mesmo
da formacdo do TV Sala de Espera. Seu projeto de conclusdo de curso, em parceria com a
colega Elizabeth Rodrigues Pires, fora uma pesquisa sobre radios universitarias.

Tanto Cristina quanto Elizabeth se filiaram a ABVP, tendo uma atuagdo forte no

periodo em que a associagdo decide criar seus nucleos de produgdo regionais, na década de

10 Entrevista concedida em 22.07.03
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1990. A entrada de Cristina para o grupo do TV Sala de Espera contribui para aproximar o
projeto das articulagdes da associagao.

O primeiro contato de Cristina com a ABVP se deu, em 1989, através de um
semindrio sobre Comunicagdo e Sadde, coordenado pelo professor José Marcio Barros, do
departamento de Comunicac¢do Social da PUC-MG e promovido pela Escola de Saide de
Minas Gerais. Para o evento, Barros convidou representantes das experiéncias que mais se
destacavam no Brasil, nessa area.

Esse evento parece ter sido pensado de forma a transmitir aos participantes um
apanhado das experiéncias brasileiras na 4rea e repercutiu na trajetéria profissional de
Cristina. Ela participou de um grupo de discussdo sobre Comunica¢do € Movimentos
Populares, coordenado pelo pessoal da ABVP. Participavam o grupo que na época fundava
a Maxambomba, no Rio, o Satde e Alegria do Pard, a TV Viva de Recife e a TV dos
Bancarios de Sao Paulo.

Em Belo Horizonte, especificamente, ndo havia grupos relacionados com a atuagdo
de video junto aos movimentos populares. Eram apenas algumas pessoas interessadas no
tema que se reuniam ali para conhecer os trabalhos que aconteciam no Brasil. Temos que
observar que, dentro desse contexto, o evento adquire uma importancia ainda maior ja que
algumas pessoas que estavam ali futuramente constituem grupos de video comunitario.

Em 1990, Cristina participa de em um evento da ABVP em Sao Paulo. Em seguida,
pega a representacdo da Regido Sudeste. Sua colega de pesquisa, Elizabeth Rodrigues
Pires, também se filiou a ABVP e atuou como representante da associacao.

Nessa época em que as duas entram para a ABVP estava sendo discutida a
realizacdo de oficinas, nas regides onde a associacdo atuava. A idéia era investir na
capacitacdo de grupos para atuar com video nas comunidades. As primeiras oficinas
ocorridas em Belo Horizonte e com as quais Cristina estava envolvida atendiam um ptblico
formado por liderancas de sindicatos, movimentos sociais € ONGs. Os participantes eram
associados a ABVP que tinham interesse em receber as fitas da videoteca para exibir em
reunides e grupos de trabalho.

As oficinas abordavam metodologias de uso do video, no sentido de mostrar para os
associados que a relacdo com o video ndo precisava ficar restrita a utilizacdo do material

fornecido pela ABVP. Eram passadas algumas nog¢des basicas de uso do video. Em um
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segundo momento, serdo dadas outras oficinas que levariam a frente a questao de introduzir
os associados diretamente na produgdo de videos.

Nessa mesma dire¢do, foram projetados pela coordenagdo da ABVP a criagcdo de
cinco nucleos de producao em cada uma das regionais da associacdo espalhadas pelo pais.
A perspectiva era fornecer a tecnologia e o conhecimento necessdrios para que oS
associados produzissem seus proprios trabalhos. Afinal, ndo adiantava ensinar como se faz
video para pessoas que depois ndo teriam oS recursos necessdrios para suas realizacoes.
Chegaram a ser comprados alguns equipamentos, mas o projeto foi interrompido por corte
de recursos, que vinham da cooperagao internacional.

De 1993 para o inicio de 1994, acontece em Belo Horizonte a primeira etapa do
projeto Codal (Comunicagdo para o Desenvolvimento da América Latina), coordenado no
Brasil pela ABVP. As atividades, que ocorreram na escola sindical, incluiam duas frentes:
curso de roteiro e curso de producao de TV comunitdria. Como resultado da experiéncia, o
grupo que participava de ambos os cursos implantou a TV Pé Vermelho, uma experiéncia
localizada de TV comunitéria, com exibi¢do do resultado em teldo instalado na Pragca do
Cristo, na regido do Barreiro.

Foi nesse curso que Cristina e Rafaela se conheceram. Rafaela nio era associada da
ABVP, mas se interessou pela atividade porque havia iniciado recentemente a experiéncia
do TV Sala de Espera.

Em 1994, logo apos essa primeira etapa do Codal, os coordenadores do Sala de
Espera convidam Cristina para integrar o grupo e assumir a edi¢cdo dos programas. Aos
poucos, Cristina envolveu-se mais com o projeto, passando a fazer camera nas gravacoes e

também animacoes e vinhetas para o programa.

“Eu participava do projeto [TV Sala de Espera] e tinha também isso de dar continuidade
para a inser¢do no video popular. Entdo, era uma coisa que se misturava um pouco. Eu
continuei participando dos encontros da ABVP, das atividades e o grupo do Sala de Espera
acabou entrando mais nisso também. Foi uma coincidéncia mesmo de tempos e de projetos
que estavam rolando”.

Dentro desse contexto, em 1995, acontece novamente uma experiéncia do projeto
Codal em Belo Horizonte. Para essa segunda etapa, as atividades foram programadas para
acontecer dentro das comunidades com as quais trabalhava o TV Sala de Espera, na regiao

nordeste de Belo Horizonte. Foi ao ar de 26 de maio a 4 de junho de 1995, o TV Beira
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Linha, uma experiéncia de transmissdo televisiva em baixa poténcia, que envolveu 35
profissionais de varios Estados brasileiros, incluindo ai a equipe do Sala de Espera. O sinal,
que podia ser sintonizado através do canal 8 das residéncias, varria um raio de 6 km, tendo
como referéncia o transmissor de 100 watts, posto num ponto alto da regido nordeste da
cidade, portanto, onde o projeto vinha atuando desde 1993.

Durante esse periodo, diariamente, foi produzido um telejornal, de
aproximadamente 45 minutos, com 14 quadros. Na programag¢do constavam,
principalmente, noticias de iniciativas locais bem sucedidas, matérias de comportamento,
experiéncias coletivas em Belo Horizonte e fora, quadros musicais, culturais, humor!'.

Durante essa experiéncia da Beira Linha, intensifica-se a insercdo do TV Sala de
Espera na ABVP. Para o Sala de Espera era uma oportunidade também de estreitar o
contato com a comunidade com a qual trabalhava, jd que se tratava da producdo de
programas didrios, que os moradores da regido poderiam sintonizar de suas proprias casas.

A experiéncia do TV Beira Linha gerou reflexdes'” para o grupo do TV Sala de
Espera. Foram feitas pesquisas de opinido qualitativas para acompanhar a recepcao dessa
proposta por parte da comunidade. Entre os depoimentos que foram colhidos estd o de

Marco Aurélio, morador do Paulo VI:

“Sinceramente eu que trabalho hd 15 anos nessa regido, tinha coisa que eu ndo conhecia,
que eu ndo sabia. Eu ja contratei grupo de fora pra tocar aqui, 14 da regiio da Cidade Nova,
sendo que no Paulo VI tinha um grupo de pagode. Eu ndo sabia que no Paulo VI tinha esse
grupo (...) Eu acho que a gente, na comunidade, quanto mais a gente se conhecer, melhor. A
TV comlf?itéria deve organizar um debate entre as comunidades, (...) ser aquele elo de
ligacdo.”””

E possivel identificar nesse depoimento que, para além das lutas politicas como a do
aterro sanitdrio e da pedreira nas quais o video fora usado como instrumento, a comunidade
parece se interessar em um outro uso do video no qual a cultura popular e o cotidiano

estariam em evidéncia.

" Jiilio Wainer. Apud: Cecilia Peruzzo. In: TV Comunitéria no Brasil - aspectos histéricos. Paper apresentado
no GT Medios Comunitarios e Ciudadania. V Congresso Latinoamericano de Investigadores de la
Comunicacion. Santiago, Chile, 27 a 30 de abril, 2000, mimeo.

"2 Para uma critica da experiéncia do TV Beira Linha, ver: Rafaela Lima. Beirando a linha do que jd existe...
A TV Comunitdria entre os paradigmas epstemologicos e praxeologicos. Belo Horizonte, monografia,
Mestrado em Comunicagdo Social, UFMG, 1997, mimeo.

3 Marco Aurélio. Apud Ibid. p.10.
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O grupo do TV Sala de Espera se autonomiza em relacdo aos seus financiadores e
decide fundar a Associacdo Imagem Comunitdria, em janeiro de 1997. Logo que se
constitui, a ONG participa da discussdo da criagdo do canal comunitdrio a cabo em Belo
Horizonte e acaba se afastando desse projeto por discordancia em relacdo a sua linha
editorial, imposta por um grupo militante de esquerda.

E nesse ponto que temos que retomar a idéia das oficinas, uma experiéncia que se
inicia ainda no Sala de Espera, com o TV Sala de Aula, que foram oficinas ministradas, no
ultimo ano do projeto, em 1996, depois da experiéncia do Beira Linha, nas escolas dos

bairros incluidos no programa. As oficinas aconteciam no espaco fisico das escolas e se

destinavam ao publico adolescente, tal como explica Rafaela.

“Digamos que pra fazer uma determinada producdo com uma comunidade o nosso
raciocinio antes fosse ‘a gente faz uma reunido de pauta, combina com as pessoas, marca X
externas, x gravacdes de estidio, edita e pronto, finaliza’. Com as oficinas o raciocinio foi
diferente: nés vamos comecar esse processo de formacgdo, entdo nds queremos mostrar o
trabalho com televisdo, o que é esse TV Sala de Espera, o que ¢ a idéia. Entdo, pra isso nds
precisamos de tal carga hordria, de um processo que vai demandar um trabalho. E, no final
disso, vem a produgdo. E um outro raciocinio e é muito mais trabalhoso.”

A primeira experiéncia do TV Sala de Aula ocorreu em uma escola publica do
bairro Ribeiro de Abreu, em 1996. No ano seguinte, a experiéncia foi estendida para o
Centro Pedagdgico da UFMG, onde o trabalho transcorreu por seis meses. Depois, houve a
experiéncia no bairro Sdo Paulo, onde foi produzido o video Briga entre escolas, que
rendeu um prémio no Festival Internacional de Video Jovem pela Paz, na Holanda.

Rafaela conta que a primeira idéia do video era fazer uma reportagem para tratar da
rixa entre alunos de duas escolas. A idéia dos alunos era detonar com os alunos da outra
escola, provocando-os e incitando a briga. Com o desenrolar do trabalho, surge uma
encenacdo da briga que acaba em uma brincadeira, na qual as criancas, vestidas de
soldados, com figurino todo feito em papel de jornal, fixam-se mais em sua prdpria
encenagdo para a camera, do que naquilo que tinha motivado o video, que eram as disputas
entre os dois grupos.

Até 1996, a preocupacdo era sensibilizar, chamar atencdo da comunidade para o
programa. Quando surge a proposta das oficinas, a equipe acaba se dispersando. Entdo, ndo
foi a toa que a Imagem Comunitdria comeca justamente desse ponto. A problematica de

como desenvolver essas oficinas de formacao acompanhou o grupo nessa passagem.
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A estilistica do TV Sala de Aula se diferencia do TV Sala de Espera pela passagem
da camera para a comunidade, no caso, os alunos da escola, no sentido de realizar pequenas
animacOes, com desenhos, brinquedos, recortes ou massa plastica. A insercdo desses
elementos no Sala de Aula substitui, por exemplo, os recursos de computacao gréfica, que
era produzidos pela equipe do Sala de Espera. Ha também no TV Sala de Aula uma busca
por trabalhar quadros de ficcdo que, em alguns casos, sdo pensados ndo para abordar uma
questdo especifica de interesse da comunidade como acontecia no TV Sala de Espera. Os
quadros de ficgdo do TV Sala de Espera trataram de temas prementes na comunidade, como
gravidez na adolescéncia, reciclagem de lixo e campanha contra os insetos da dengue.

Se compararmos, por exemplo, o uso da videocabine nos dois projetos - Sala de
Espera e Sala de Aula - veremos que no primeiro sdo abordados temas de interesse do
bairro, da regido, no segundo o que estd em primeiro plano € a prdpria escola, a diretora, 0s
professores que se atrasam ou que faltam de aula, em geral serd sobre a instituicdo que os
alunos vao falar.

Em 1997, Cristina estava no grupo que fundou a Imagem Comunitdria. A partir
dessa época, a ONG comecou a desenvolver um trabalho sistemdtico de oficinas de video,
que envolveu todos os seus associados. Cristina ministrou vdrias oficinas, entre elas
oficinas profissionalizantes da Secretaria de Estado da Cultura, oficinas nos Cacs (Centros

de Apoio Comunitério) da Prefeitura de Belo Horizonte.

“Af eu acho que foi uma fase de mais experimentacdo mesmo. De comecar a repensar essa
coisa de colocar cdmera na mao dos meninos. O TV Sala de Espera, ele era um hibrido disso
porque tinha equipe técnica, tinha participacdo na pauta, na producio, mas a equipe técnica
participava muito, decidia muito. Por exemplo, na ilha de edi¢do, quem fazia a finalizagdo
era a gente, que decidia o que ia entrar, na verdade. E a gente comecou a pensar em
experimentar mais, em colocar equipamento e deixar a coisa rolar mais na maos dos
meninos e ficar uma coisa mais intuitiva mesmo. A gente trabalhou muito clipe, ficgdo, mas
assim, muito no sentido de colocar a cidmera e deixar acontecer”.

Durante os quatro anos seguintes, Cristina se envolveu com o desenvolvimento
dessas oficinas de video para adolescentes. Essa atuacdo gerou uma série de
questionamentos sobre a relacdo entre video e escola. Até que em 2001, ingressa no
programa de mestrado da Faculdade de Educacao da UFMG, com uma pesquisa que aborda
o ensino do video em sua relacdo com a escola.

Outra oficina que merece destaque é a oficina de video ministrada no Ciame

Flamengo (Centro Integrado de Atendimento ao Menor), localizado no bairro Alto Vera
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Cruz, regido Leste da cidade, onde existe uma forte tradicdo de cultura popular. A oficina,
da qual participaram oito criangas, deu origem ao documentario Ande sempre gravando e
olhando pra frente porque qualquer parada pode ser fatal, lancado em dezembro de 2001
junto a um show do projeto Multiculturalismo Comunitdrio, no qual se apresentaram os
grupos culturais retratados pelo documentério.

O documentério foi feito a partir de uma encomenda do Ciame, que completava 25
anos. Portanto, hd imagens produzidas pelas criancas que atendem aos interesses da
instituicdo, como depoimentos de funciondrios, liderangas comunitdrias, lideres de grupos
culturais. A oficina no Ciame se iniciou em setembro de 2000, quando Cristina e Valéria de
Paula procuraram deixar a camera livre na mao das criancas para que elas
experimentassem.

A 1idéia inicial era que os adolescentes participassem da edicdo, mas por falta de
recursos isso ndo foi possivel. Entdo, surgiu a decisdo de acrescentar, no roteiro de edi¢do
do documentério, depoimentos das criancas sobre como elas achavam que deveria ser
aquele video. Em geral, elas se apresentam para a camera, falam o que fizeram no
documentdrio e o que acharam mais importante do que viram nas gravagoes.

Nesse trabalho, parece que o video assume para os adolescentes um sentido de
pesquisa sobre a sua realidade mais préxima. Ha algumas cenas reflexivas deles escrevendo
no papel o que estavam vendo nas entrevistas. Foram ouvidas algumas liderangas mais
velhas do bairro, como € o caso de Dona Valdete, que fala sobre o que € cultura - definida
em funcdo de manifestacdes como capoeira, maculelé e puxada de redem e também do
cotidiano da comunidade - e a sua importancia para a regido.

De maneira geral, o que se percebe é que as imagens seguem uma linha de
documentdrio institucional. As criangas sdo bastante sérias em seu registro que visa dar
conta de retratar a instituicdo que freqiientam. Algumas imagens conseguem fugir um
pouco do roteiro, como no caso em que uma das criancas leva a camera para casa € mostra
a ampla vista que tem da cidade, a partir do ponto do seu quintal. Essa imagem do
horizonte da cidade contrasta fortemente com a cena que vemos em seguida, que traz o
interior da casa, bastante escuro e delimitado. Essa seqii€éncia funciona como um respiro

dentro do contexto institucional em que o video foi colocado.
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Durante o processo de realizacdo desse video com os adolescentes do Alto Vera
Cruz, Cristina conversou com Valéria sobre a questdo de elas estarem ou ndo interferindo
na gravacdo dos meninos ou na edi¢do. Cristina era favoravel a uma explicitacdo maior da
presenca delas junto com os meninos durante o processo de producdo do trabalho, ja que
elas efetivamente estavam sempre acompanhando as gravacdes. Ao final, chegaram a um
acordo de ndo trabalhar com uma perspectiva purista de achar que tudo tinha que ser dos
alunos.

Talvez pelo fato desse documentdrio com os adolescentes do Ciame ter sido o
ultimo trabalho da Associacdo Imagem Comunitdria antes da implantacdo do Rede Jovem
de Cidadania, essas questdes permanecem reverberando para a equipe no atual projeto. Isso

€ bastante claro nas palavras de Cristina, ao falar da situagdo atual da Imagem Comunitdria.

“Além do desafio de trabalhar na cidade toda, o nosso outro grande desafio estd sendo
também o de repensar nossa metodologia de trabalho, que eu acho que o tempo todo a gente
estd esbarrando com essa coisa do produto e do processo. E aif eu acho que ndo pode ser
muito purista de achar que vocé tem que deixar tudo na méao dos adolescentes. Eu acho que
a gente tem que estar cada vez mais pensando coletivamente mesmo. E af ndo colocar um
lado e outro. Eu acho que estd muito essa dicotomia, sabe? Eles e nds, o tempo inteiro. A
gente tem que fazer junto. Até para ser mais leve para nés também, porque o processo de
trabalho, o nimero de atividades, é muito pesado. Entdo, eu acho que vocé tem que deixar
essa coisa fluir melhor. De deixar fluir conjunto, de fazer junto mesmo.”

A idéia de propor o Rede Jovem de Cidadania surgiu em 2001, quando ao realizar
um catdlogo e um site sobre o trabalho da Imagem Comunitdria a equipe percebeu que ja
havia desenvolvido oficinas em todas as nove regides administrativas da cidade. Era um
momento de desmobilizacdo, em que os integrantes da equipe ja buscavam outras frentes de
trabalho devido a instabilidade financeira. Foi dai que surgiu a possibilidade de retomar
essas experiéncias, fazendo um cruzamento entre elas, articular os projetos ja concluidos e,
portanto, potencializi-los.

O objetivo desse projeto € fazer com que os adolescentes se tornem mobilizadores
em suas regioes. Sao seis integrantes de cada regido. O projeto prevé uma segunda fase que
€ a criacdo de nucleos de producao regional. Mas isso ainda € plano para o futuro.

Pela dinamica do Rede Jovem, a equipe recebe alunos que ja cursaram oficinas de
video em diversos locais. Rafaela afirma que, muitas vezes, é possivel detectar que eles se
enxergam como usudrios de um sistema de assisténcia social e ndo como realizadores de

video.
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“E raro vocé ver um menino que fala ‘Eu fiz isso, eu criei isso, isso aqui é meu’, que é o que
faz toda a diferenca. Eles falam ‘Me deram uma aula disso, me ensinaram isso’. Eu acho
que o que a gente acredita aqui, e muitas vezes a gente ndo faz porque as circunstancias da
demanda ndo permitem, é exatamente colocar o cara para ser o autor daquilo. E um autor
tem que ter um publico e as coisas tém que circular.”

Das diversas demandas que atenderam, sejam instituicdes publicas ligadas a
Prefeitura ou a programas do Governo Federal, como no Oficinas de Cultura, promovido
pelo FAT (Fundo de Amparo ao Trabalhador), a dimensao de criagao de algum produto em
video que é pra comunidade muitas vezes se perdeu. Em geral, houve uma discussdo em
torno do que é a midia, de como é que ela pode ser diferente e até uma criagdo coletiva
interessante. Mas o trabalho parava por ai. O grupo assistia o que tinha produzido e cada

um voltava para sua vida. E justamente isso que o Rede Jovem pretende combater.

“A gente estava na Secretaria de Cultura essa semana discutindo exatamente isso: como dar
o pulo do gato nessas oficinas. A pergunta deles era essa: como tornar essas oficinas
realmente impactantes na vida dessas pessoas. E af o que a gente colocava, que é o que a
gente intui, é que, por exemplo, quando vocé€ vé os meninos aqui na Rede Jovem, a
empolgacdo, o jeito, quando vocé v€ o programa de riddio que eles fizeram na semana
passada, sabe? Eles estavam aqui tremendo, chorando, ligando pro pai, ndo sei o qué e assim
‘Eu fiz, € meu’, ndo sei o qué e tal, e quando voce veé isso é que vocé percebe que as pessoas
ficaram afetadas por aquilo e faz diferenca na vida delas.”

A grande preocupacdo das oficinas é afetar a vida dos adolescentes. Na verdade,
desde a experiéncia do TV Sala de Aula, a equipe vem sendo convidada a ministrar oficinas
de video em vérias escolas publicas de ensino fundamental e médio e em aparelhos
publicos de assisténcia social e saide mental. Com isso, naturalmente, tomou contato com
as discussdes sobre ensino existentes nesses locais. Alguns problemas enfrentados nas
oficinas de video coincidiam com problemas existentes em outras oficinas de arte.

O que se discute na saude mental, por exemplo, € que muitas vezes a oficina de arte
€ esvaziada porque tem um viés de terapia ocupacional. O aluno poderia estar batendo um
prego, pintando alguma coisa ou fazendo uma escultura, o que importa é ele ter uma coisa
para ele fazer para ocupar o tempo e a cabeca. Rafaela propde repensar esse problema da

seguinte forma:

“Legal, as pessoas precisam de uma atividade sim, mas elas devem querer dizer alguma
coisa, sim, e ter o que dizer’. Por que o processo de criacdo quando ele imagina que é pro
outro, ele é completamente diferente, ele tem muito mais conseqiiéncia na vida das pessoas.
Ganha um sentido, ganha um sentido social, vocé vai circular no mundo, que no caso é do
que eles estdo excluidos”.
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Ela acredita que as oficinas de video ainda hoje incorrem em um erro parecido: ndo
incorporam as questdes da visibilidade, as questdes do grupo, de pensar espacos, de pensar
aquelas producdes como producdes que podem falar de questdes deles para as suas
comunidades. Se fosse assim, a experiéncia das oficinas talvez tivesse um impacto maior na
vida das pessoas.

Um aspecto especifico das oficinas que trabalham com a questdo da imagem € que,
certamente, o grupo que decide fazer uma producdo audiovisual tem uma intengdo de
mostrar determinada auto-imagem pro publico. E muito provavelmente, nesse caso, vai ser
uma imagem julgada positiva. Se ndo for uma imagem positiva, serd uma imagem negativa,
mas enxergada por um viés construtivo. Ou, em udltima instancia, mesmo conhecendo sua
realidade de angulos variados, contraditérios ou impensados aos olhos de quem estd de

fora, a comunidade vai querer uma imagem cliché de si mesma.

“Eu acho que o tempo inteiro a gente luta muito contra o cliché. Agora, com a Rede Jovem
de Cidadania, os meninos, eles vém muito dizer: ‘Ah, tem muita violéncia nos bairros, ndo
as drogas’, sabe? Aquele discurso que € o que o professor espera, € o que se imagina que € o

z

bonito de dizer. E eu acho que o tempo inteiro a nossa acdo € uma provocagdo muito
simples do tipo perguntar pra pessoa ‘Vocé€ nio estd falando exatamente o que vocé acha
que as pessoas esperam que venha dai? Serd que a gente ndo pode pensar outras coisas?
Vamos pensar o que vai um pouquinho além dessa conversa que estd pronta, que é o que eu
estou acostumada a ver na televisdo e que eu acho que o outro vai querer ouvir?” Eu acho
que muitas vezes as pessoas ji vém com essa fala articulada pela expectativa de que o
espaco s6 vai poder ser apropriado por aquela fala bonitinha pronta, sabe? A fala bonitinha
pronta do lider comunitdrio, que, entdo, o papel dele vai ser s6 cobrar sempre, a fala
bonitinha pronta do educador ambiental que vai falar ‘ndo jogue lixo na rua’, sabe?”

E na tentativa de quebrar com essas imagens prontas, que Rafaela diz ser importante
para a Imagem Comunitdria apostar nas oficinas. E durante as oficinas que o video vai ser
feito. E do contato entre professores e alunos, que surge o produto. Rafaela observa ainda
que muito raramente nos videos da Imagem Comunitdria se faz referéncia ao processo de
realizacdo através do uso de imagens reflexivas. “A gente trabalha muito na perspectiva de
valorizar o processo, mas no produto ele ndo aparece.”

Outro ponto importante nas oficinas do Rede Jovem € a decisdo de mostrar um
leque mais amplo de referéncias filmicas. Com isso, a equipe espera que os adolescentes
tenham mais amplitude de escolha para suas producoes.

O principio basico é mostrar tudo que for possivel, pra aumentar o repertério. Os
alunos t€ém um transito muito grande pelo universo da TV aberta. Entdo, a aposta € mostrar

coisas que nao estdo na TV, como filmes brasileiros e videos comunitérios feitos em outros
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locais, ndo ha também uma delimita¢ido de formatos, aparecem desde o documentério até a
animacao.

Rafaela acrescenta que ndo ha uma defini¢do a priori no Rede Jovem de Cidadania
em relacdo ao formato e género que serdo trabalhados. Isso € uma decorréncia da prépria
iniciativa dos adolescentes, no sentido de escolher o que melhor comporta uma idéia
especifica que tiveram.

A equipe passa para os adolescentes duas defini¢des. Uma € a duracio do video, que
tem que ser de 15 minutos devido ao tempo que se tem para transmitir os trabalhos na TV
Horizontes, uma emissora fechada que veicula as producdes do projeto. Outro parametro
dado pela associagdo € uma determinagdo de que € preciso mudar a imagem do adolescente,

no sentido mesmo de vender uma imagem positiva, ao contrdrio do que faria a televisao.

“Existe uma definicdo da Rede Jovem que € ‘Vamos mostrar as coisas bacanas que estao
sendo feitas pelo jovem na cidade’. Assim, como a TV Pinel é uma TV que nasce com a
idéia ‘Vamos mudar a imagem da loucura, mostrar o louco de uma maneira positiva pra
sociedade’, a Rede Jovem nasce com a idéia de mostrar esse outro lado. Contra essa imagem
de passividade, alienagdo, vamos mostrar esse outro lado. Entdo, existe o tempo inteiro uma
provocagdo no sentido da producdo dessa imagem. Entdo, ele tem um lado de um certo
marketing de uma imagem, de construir com o grupo uma imagem positiva e de mostrar
isso pra cidade.”

Paralelamente a essa perspectiva de investir nas oficinas, a Imagem Comunitaria
tem intencdo de abrigar propostas autorais que privilegiam a experimentacio social, mas
com uma preocupacgdo estética. O projeto Meio Fio, coordenado por dois integrantes da
associacdo, Bruno Vasconcelos e Oswaldo Teixeira, ¢ um exemplo disso. Foram
produzidos um curta-metragem (2002) e um longa (2003) hom6nimos. A proposta era
interpelar pessoas que “filam” o jornal exposto em uma banca do Centro da cidade.

Em dezembro de 2003, foi realizada uma oficina que pretendia estabelecer uma
ponte entre as duas linhas de trabalho. Os adolescentes foram, entdo, levados a
experimentar a metodologia de trabalho utilizada no Meio-Fio. Bruno Vasconcelos
observou uma grande riqueza na exploracdao de enquadramentos por parte do grupo de
adolescentes.

O Rede Jovem de Cidadania foi importante para repensar a metodologia de trabalho
nas oficinas e a postura em relacao ao produto, mas também estd gerando outras demandas

como a profissionalizacdo da equipe e uma maior estruturacio do ponto de vista
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empresarial. Rafaela afirma que o primeiro passo é a profissionalizacio do setor de
capitacao de recursos.

Até o Rede Jovem a associacdo ndo existia ainda a preocupacao de trabalhar com as
leis de incentivo e fundos de financiamento de maneira sistemética e planejada. Mandavam
os projetos quando surgia uma idéia que julgavam interessante, sem preocupar em criar um
circulo de influéncia, fazer lobby ou pensar em parceiros potenciais. Dessa forma,
conseguiram o patrocinio da Petrobras.

Entretanto, hoje existe uma postura bastante diferente. H4 um consenso entre os
associados de que € preciso assegurar a sustentabilidade, mesmo porqué quase nenhuma
Organizacdo Nao-Governamental ou movimento social atualmente conta com dinheiro facil
em caixa no Brasil. E a Imagem Comunitdria ndo quer se ver em situagcdo de risco, como
aconteceram duas vezes: uma em 1996, quando o TV Sala de Espera acabou, e entre 2000 e

2001 quando a prépria Imagem Comunitaria estava ameagada.

“O recurso da Petrobras é R$ 280 mil por um ano, renovével por mais dois. Além disso a
gente conseguiu um da lei municipal de incentivo a cultura pra ter publicacdo desse trabalho
em CD-Rom e livros. Esse projeto tem recurso de R$ 55 mil. Ao todo sdo uns R$ 330, 340
mil. A Petrobras, nos semindrios com a gente, eles disseram ‘A nossa idéia foi aprovar
projetos que fazem mais com menos’. Eu acho que a gente faz muito com esse dinheiro,
muito mesmo. Esse recurso é o primeiro lote para seis meses de produgdo, entdo sido 24
programas de TV, 24 programas de radio, 6 jornais impressos e além disso o projeto conta
com uma agéncia de noticia que vai ter boletins semanais para a imprensa, entdo sdo 24
boletins também”.

Com esse primeiro lote de recursos destinados pela Petrobras foi possivel adquirir
trés cameras Mini-DVs de qualidade profissional, um conjunto bdsico de iluminagdo e
outro de captacdo de dudio e foi possivel também montar uma ilha de edicdo ndo linear, na
sede da ong.

Os adolescentes do Rede Jovem operam todos os equipamentos, exceto a ilha de
edicdo devido a “uma pressdo de tempo que se tem de ilha”, como afirma Rafaela. A
perspectiva € de que em uma biblioteca de cada uma das regionais sejam instalados nticleos
de producdao autonomos. Ali ficaria uma estrutura para se fazer um jornal eletronico na
internet e produzir informagdes para a agéncia de noticias. Rafaela diz que estd
incentivando os grupos de cada regional a se mobilizarem no sentido de conseguirem
recursos para adquirir camera também para esses nucleos. A edi¢do continuaria centralizada

na associagao.
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6.3 TV Favela

A entrada do video no Santa Marta, favela localizada em Botafogo, Zona Sul do Rio
de Janeiro, acontece por via de uma primeira experiéncia de comunica¢do impressa
identificada na criacdo de um jornal de bairro, ainda em 1976. Através dessa publicacdo, os
moradores trocavam informacdes entre si e traziam as noticias de fora que lhes
interessavam, tal como relata Itamar Silva”, morador do Santa Marta, que participa dessa
primeira iniciativa e, nesse mesmo ano, entra para a faculdade de jornalismo e para o
Movimento Negro Unificado.

Foi no ambito desse jornal que foi criado o Grupo Eco, nome escolhido por fazer
referéncia ao verbo “Ecoar”, cuja atuacdo estd focada na organizacdo comunitdria. Desde
entdo, vém sendo feitas algumas acdes nesse sentido, uma delas € a produgdo de videos
sobre temas de interesse da comunidade, tais como os bailes funks, as colonias de férias
que o grupo promove para criangas € também registros sobre sua atuagdo em eventos como
o Férum Social Mundial. Hoje Itamar, que permanece morando no Santa Marta, €
funciondrio da Fundacdo de Direitos Humanos Bento Rubido e, por isso, tem o papel de

gerenciar projetos em diversas favelas da periferia do Rio de Janeiro.

“No inicio [1976] enfrentamos a discuss@o em torno do papel da associa¢do de moradores,
descobrindo esse campo de politica mais especifico. Era um momento também em que a
Pastoral das Favelas comeca a ter um papel forte de apoiar a resisténcia dos moradores de
favelas contra possiveis remo¢des. Mas é também um processo largo que vai coincidir
também com esse processo da redemocratizagdo do pafs, vai pegar o fortalecimento do
movimento de favelas no Rio de Janeiro. Eu participei diretamente da direcdo da Federagdo
de Favelas do Rio de Janeiro. Entdo, meu campo é o movimento de favelas também.”

Itamar, que hoje tem 47 anos, conta que esse periodo foi “muito, muito especial”,
também do ponto de vista pessoal, pois era um momento de descobertas, estava entrando
para a faculdade, uma fase em que vdrias coincidéncias lhe ocorreram. Dentro da faculdade
tentou se ligar na politica estudantil, mas ndo conseguiu o retorno que esperava. Teve a
clareza de que deveria mesmo se voltar para a atuagdo do movimento de favelas, do qual
participavam ndo apenas ele, mas também outros moradores do Santa Marta interessados
em refletir sobre politica interna de comunidades.

Diferentemente da dinamica do jornal impresso, houve em 1982 um contato com a

producdo em video, desta vez decorrente do estimulo de um grupo externo, formado por

4 Entrevista concedida em 04.07.03
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estudantes do Colégio Santo Inécio, que estavam se formando e pretendiam abrir uma
produtora de video. Esse grupo fez contato com o Grupo Eco e realizou alguns trabalhos de
gravacgdo de suas atividades. Foi a primeira vez que tiveram contato com o video e também
a primeira vez que foram retratados por olhos de fora.

Itamar reconhece que se tratava de um trabalho pontual de registro de atividades,
mas nao deixa de identificar que ali fora “plantada uma semente”, visto que os integrantes
do Grupo Eco ficaram “encantados com a possibilidade de ver, registrar as atividades do
grupo’.

No ano seguinte, ou seja, em 1983, comecam a pensar na possibilidade de eles
proprios fazerem um video sobre a histéria do Santa Marta. Iniciam algumas discussdes que
pretendiam deflagrar um roteiro a ser gravado e percebem que teriam, antes de mais nada,
de fazer uma pesquisa para servir como subsidio. Esse trabalho ndo chegou a ser executado,
entretanto, em 1985, o grupo tem outro estimulo também externo. Tratava-se de uma
iniciativa do documentarista Eduardo Coutinho, que procurara a associa¢do de moradores,
da qual Itamar era presidente nesse periodo, com a proposta de fazer um filme sobre a

violéncia no morro, tal como lembra Itamar.

“A gente colocou pra ele [Eduardo Coutinho] a discussdo de que a favela era vista sé pelo
viés da violéncia e que de repente tinha uma violéncia muito mais forte, conjuntural e
estruturante da condicdo da favela, que isso ficava deixado de lado. Na discussdo com a
diretoria da associagdo, ele disse ‘Olha, entdo a gente vai fazer uma outra coisa. Eu quero
ficar aqui um tempo e registrar o cotidiano da favela’. E Entdo, ele topou. Eu acho que, no
dialogo, ele também redesenhou o trabalho dele e ficou duas semanas no morro, literalmente
duas semanas, registrando tudo o que acontecia na favela, entrevistando gente.”

Itamar passou a admirar o trabalho de Coutinho, que considera “um mestre da
entrevista”. Conta que a relacdo entre a equipe do documentarista e a comunidade, durante
as filmagens de Santa Marta, Duas semanas no Morro (1987), foi muito boa e, por isso, a
associacdo comunitdria se dispunha a dar todo o apoio que fosse necessdrio para a
realizacdo do filme.

De acordo com Consuelo Lins, no periodo em que trabalhou no Santa Marta,
Coutinho produziu dois encontros coletivos: um primeiro com o grupo de diretores da

Associacdo Comunitéria, tal como ja nos havia relatado Itamar, e um segundo com os
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jovens, do qual participa inclusive Marcinho VP'. Essas reunides vieram associadas ao
convite a pessoas da comunidade para integrar a equipe de gravagdo, procedimento que a
partir de entdo o documentarista vai adotar em muitos de seus filmes.

Na verdade, em seu livro'® dedicado 2 obra de Coutinho, Consuelo Lins afirma que
esta experiéncia no Santa Marta assinala um momento do cineasta, pés Cabra Marcado pra
Morrer (1964-1984), em que ele afirma pardmetros que seguirdo como marcas de sua
metodologia de filmagem: o uso do video, a filmagem em um unico lugar, o uso intensivo
da entrevista, a negagcdo da cobertura visual e da voz over, além dessa preocupacdo que

mencionamos de incorporar pessoas ligadas a comunidade dentro da produgio.

“Se Santa Marta é ou ndo o primeiro documentdrio a registrar o cotidiano dos moradores de
uma favela, essa é uma questdo secunddria. Podemos ao menos constatar que esse filme
recoloca de vez o universo da favela como questdo a ser pensada pelo documentdrio
brasileiro.”"”

Ja que o filme tem, por um lado, a preocupacdo em mostrar esse universo estd
também, por outro lado, sujeito as interferéncias desse real. Exemplo: o filme ficou pronto
em 1987 e se pretendia exibi-lo na favela, mas uma guerra entre traficantes (talvez uma das
primeiras na Zona Sul a perdurar) provocou o cancelamento da exibi¢cdo. “S6 alguns meses
depois o documentdrio foi mostrado no Santa Marta. Desde entdo, € o filme de Coutinho
mais exibido, o que mais repercussao tem dentro das favelas, o que suscita mais debates”lg,
afirma Consuelo Lins.

Confirmando o que diz Consuelo Lins, Itamar conta que ele préprio participou, no
ano seguinte ao lancamento oficial do filme, de um projeto de exibicdo chamado Video na
Favela, que consistia em levar teldo para os morros do Rio de Janeiro e projetar, em

principio apenas o filme de Coutinho, depois também outras produgdes. Esse projeto durou

dois anos e meio.

“A experiéncia do filme foi muito legal. O resultado eu acho um dos melhores
documentdrios nesse tema porque ele ndo trata diretamente a violéncia, mas ele deixa que as
pessoas falem das suas alegrias, das suas tristezas, dos seus medos. Eu acho que tudo isso
aparece integrado ao cotidiano dessa comunidade. Entdo, eu gosto muito do resultado.”

'> VP entra para o trifico logo ap6s a realizacdo das filmagens, é preso em 2000, condenado a 27 anos de
prisdo e morto em sua cela, no presidio de seguranca maxima de Bangu-3, no Rio de Janeiro, em 2003.

16 Consuelo Lins. O documentdrio de Eduardo Coutinho — Televisdo, cinema e video. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 2004.

" Ibid. p. 62.

8 Ibid. p. 73.
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Depois disso, o grupo Eco ficou um tempo sem trabalhar com video. Até que em
1989, quando Itamar ja estava na Fundacdo Centro de Defesa dos Direitos Bento Rubido
retomaram a perspectiva de usar o video, prevendo além da exibicdo, também a questio da
producdo, dentro de um projeto intitulado TV Favela, que existe hoje sob outros moldes.
Para tanto foi feita uma capacitacio, sobretudo de jovens, para operar o equipamento de
projecdo e usar a tecnologia do video como mobilizador. Nessa época, contavam com
equipamento proprio: teldo, projetor e cameras.

Foram realizadas duas grandes oficinas com jovens, nas oito comunidades em que a
fundagdo atuava: trés na Zona Sul (Santa Marta, Rocinha e Mangueira de Botafogo); trés na
Zona Norte (Matinha, Sumaré e Candeldria); uma na Zona Oeste (Vila Alianga); uma
Suburbana (Pedreira).

A Fundacdo Bento Rubido atua, nesses locais, basicamente através de 3 programas.
Um na drea de habitacdo e direito a terra, no qual estd uma cooperativa de construciao de
casa, apoio a movimentos de autoconstrucdo e assessoria juridica para garantir 0 acesso a
terra contra ameagas de remocdo. O segundo campo estd focado na implementacdo do
Estatuto da Crianca e do Adolescente (Eca) e, finalmente, o terceiro que engloba projetos
de cultura e lazer, que se chama Unido e Lazer.

O TV Favela, que fazia parte do programa Unido e Lazer, foi encerrado
oficialmente. Mas como héd o equipamento, que no momento da realizacdao desta pesquisa
estava em Vila Alianca, ele € usado pelos jovens das comunidades para exibi¢do de video e
também para producdo. Agora se trata de uma dindmica que tomou autonomia € nao estd
mais ligada ao projeto original.

Como resultado desse trabalho, Itamar destaca, por exemplo, a criacdo, na Rocinha,
da TV Tagarela, que € uma atividade de video ligada a Aspa (Associa¢do Padre Anchieta),
que prevé justamente a producdo e exibicdo de videos, internamente na comunidade. No
Santa Marta, também prosseguiram as atividades de video.

Em 1996, resgataram o nome TV Favela e comecgaram a trabalhar com essa marca,
tentando formatar um projeto especifico para o grupo Eco, aquele mesmo que nascera
dentro da iniciativa do primeiro jornal impresso da comunidade. Ndo usavam mais a

projecdo em teldo, para ndo depender de equipamento de fora, mas adotaram algo que
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chamam de “antena coletiva”, que € um circuito interno de antena de TV que conecta hoje

650 casas do morro.

“A gente conseguiu um espaco na antena coletiva para, aos sdbados, pela manha e pela
tarde, duas horas, ocupar aquele espago com coisas que nos interessassem. Ai a gente ja
tinha uma cimera, entdio a gente comega a filmar atividades do grupo Eco: coldnia de férias,
atividades coletivas. E, a usar esse espaco da antena para veicular o que a gente estava
querendo. A gente colocava cartazes: sdbado, tal hora na sua antena coletiva, sintonize o
canal tal, programa tal. Entdo, a gente tinha que fazer um trabalho de mobilizag¢do, de
divulgacdo, para as pessoas ligarem a televisdo naquele hordrio e acessar aquele canal.
Claro, que isso é uma coisa ilegal na verdade. Mas € a possibilidade que a gente tem e tinha
de fazer isso.”

Ao ocupar esse espaco, o Grupo Eco percebe que precisa se “sofisticar um pouco”,
buscando se capacitar para a edi¢do dos videos exibidos. Procuram o Colégio Santo Inécio
e o Necc (Nucleo de Educacao e Comunicacdo Comunitaria) da Faculdade Hélio Alonso,
que disponibiliza para o grupo sua ilha de edi¢do. Os primeiros programas abordavam o
forrd, modalidade muito comum no Santa Marta, o lixo sob o viés dos garis comunitarios,
ou seja, € iniciada uma producao ligada sempre a teméticas de interesse da comunidade.

Nesse periodo foi realizado A Historia do baile funk no Santa Marta, um
documentdrio muito interessante que traz imagens de bailes e uma discussdo em torno do
que mudou e do que permanece, nessa manifestacdo, ao longo dos tempos. O grande mérito
desse trabalho estd em ndo estampar um julgamento sobre as mudancgas, mas em realizar
uma espécie de inventdrio delas, a partir do ponto de vista de quem estd diretamente
envolvido dentro do contexto dos bailes.

O filme comeca com imagens do baile atual: a camera persegue, enfatizando com o
uso de zooms e enquadramentos mais fechados, os movimentos extremamente sexualizados
que acompanham o funk carioca. Essas imagens foram inseridas na edi¢do como
alternancia das entrevistas, depoimentos e interpretacdes gravadas de funkeiros.

Depois da tomada no baile, que como dissemos € recorrente, passamos para uma
tomada externa, que nos proporciona uma vista, a partir do Santa Marta, dos bairros da
Zona Sul do Rio (com o Cristo Redentor ao fundo) e na qual uma dupla de funkeiros, em
primeiro plano, apresenta-se e canta um elogio da vida no morro, falando de sua localizacdo
geografica privilegiada e qualificando-o como um “morro que € puro lazer”. Mais adiante,
vao dizer que a comunidade, ao invés de “dar forca” s6 sabe fazer criticd-los e que, teria

sido por isso que, comunidades menores no Rio de Janeiro ja teriam MCs mais famosos
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que eles. A participacdo dos dois que sdo representantes de uma faccdo do funk nomeada
“funk melody”, que como o nome diz é mais melddica e costuma também ser mais
romantica, acontecerd em varios momentos do documentdrio, seja em entrevista,
interpretacdes gravadas direto pra cimera ou mesmo em tomadas de shows.

H4 uma entrevista com um jovem casal, sentado em uma poltrona, presumivelmente
na sala de casa, e que também ¢ inserida dentro da narrativa de forma alternada com as
imagens de baile. A dupla é bastante saudosista e afirma que os bailes do passado eram
melhores por trazerem musicas lentas, o que teria sido cortado da programacdo atual. Eles
nos contam — a mulher é mais desenvolta e assume mais a palavra - que se conheceram em
um baile funk e atribuem a musica lenta a aproximacgao ocorrida entre eles, que acarretou
inclusive a criacdo da familia, formada por dois filhos e por um terceiro que estavam
esperando naquele momento.

Voltamos ao baile e ao fundo ouvimos flashes da interpretacio da desbocada
funkeira Tati Quebra-Barraco: “Eu quero quebrar o meu barraco. Solta os homens!”. Em
seguida, um homem que participa do baile diz que as mulheres mudaram muito e hoje é
preciso “apelar pra conquistar uma gatinha” e estabelece uma comparagdo, dizendo que no
tempo em que as meninas iam aos bailes “acompanhadas dos responsaveis”, as coisas eram
mais féceis.

Um dos empresérios que faz o baile funk no Santa Marta € ouvido e nos diz que nao
seria o fim da musica lenta, mas apenas o funk lento estaria sendo substituido pelo pagode
lento. Segundo ele, a mudanga viria para acompanhar uma tendéncia que vem das radios.

Ficamos sabendo também que € comum acontecerem brigas nos bailes e muitas
delas sdo protagonizadas por mulheres. Esse talvez seja um dos motivos que faz o casal que
se conheceu no baile ndo querer que a filha freqiiente o mesmo local. Terminam,
concluindo que a filha € muito jovem ainda, mas que quando tiver idade ela poderd ir aos
bailes, contando que seja apenas no Santa Marta. “No morro dos outros nao”.

O documentdrio termina com imagens panoramicas feitas do ponto de vista do
morro e que retratam: a propria favela, o bairro de Botafogo, o Cristo Redentor e mais uma
vez o espacgo urbano da Zona Sul, o que parece uma tentativa de localizar geograficamente

o espaco do morro dentro da cidade.
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O filme de Coutinho sobre o Santa Marta busca, através da observacdo e convivio
com a comunidade, mostrar o cotidiano no morro, o video comunitario sobre a historia do
baile funk no Santa Marta estd profundamente inserido dentro da propria dindmica de
funcionamento cotidiano daquela comunidade. Percebe-se que ao mesmo tempo que existe
um elogio ao morro e as diversdes que se pode ter ali, hd também certa critica a vida que
levam, identificadas nas brigas protagonizadas pelas mulheres ou mesmo na postura
imperativa que elas assumem no baile, seja se movimentando com gestos explicitos demais
ou falando e se comportando como os homens; a falta de incentivo que a comunidade da
aos artistas nascidos ali e, a0 mesmo tempo, a diferenciacdo que estabelecem entre os bailes
do Santa Marta e os bailes do “morro dos outros”. Como se pode notar, o video consegue
deixar aparente uma certa logica que rege a relagdo daquela comunidade com o baile, sem a
menor pretensdo de exercer juizo de valor ou emitir conclusdes que projetem esse assunto
para uma esfera maior.

Entretanto, do final de 2001 para o inicio de 2002 ocorre uma crise, provocada por
desavencas internas e o Grupo Eco se desarticula. Ainda no mesmo ano, o trabalho &
retomado com uma outra equipe, que de certa maneira seria como uma segunda geracao
daquele grupo original, da qual faz parte inclusive o filho de Itamar, Juan Silva. A faixa
etaria dessa nova geragdo, que nasceu dentro do grupo, varia entre os 19 e os 22 anos. Sao
sete componentes. “Eles ttm a memdria e o acompanhamento, mas agora eles tém também
o seu proprio olhar, o seu préprio jeito de fazer”, avalia Itamar.

Como o Grupo Eco tinha uma parceria com uma entidade sueca, a Terra do Futuro,
uma rede mundial que abriga entidades do Brasil, da Argentina, do Chile, Equador, da
India, Africa e Suécia, isso permitiu que, nesse mesmo ano (2002), ocorresse uma oficina
de video envolvendo os novos componentes. O contato se deu quando um dos integrantes
da institui¢cdo fazia uma visita ao Ibase e resolveu conhecer o Santa Marta, depois de
encontrar com Itamar na praia, num certo dia em que estava levando um grupo de 300
criancas para passear, dentro de uma programacdo de colonia de férias da associagdo
comunitaria.

Para essa oficina, os suecos trouxeram de fora o equipamento deles: uma camera
digital ¢ um computador portatil. A partir dai, os jovens do Santa Marta aprenderam a

operar os programas de edicdo no Macintosch e no mesmo ano, conseguiram comprar um i-
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mac, uma maquina mais simples mas que permitiu criar essa base digital para gravar e
editar.

Na verdade, esse novo grupo do Santa Marta estd ainda em fase de reestruturagdo.
Em 2003, foram ao Férum Social Mundial, em Porto Alegre. O video que produziram € um
registro entusiasmado que marca a crenca em um novo mundo a partir da eleicdo de Lula.
Isso € bastante visivel quando o grupo lanca sua camera para captar um comicio do
presidente e inclui também a vibragdo deles e a visivel identificacdo com a figura de Lula.
Mostram também aspectos do dia a dia do evento, como a criagdo de uma moeda de troca
que serve apenas nos limites do acampamento, os artistas de rua, a proliferacdao de pessoas
de varios lugares e ainda mostram aspectos da cultura local, como o hébito de tomar
chimarrdo. O video termina com uma imagem do Rio Guaiba onde esté inscrita a frase:
“Um outro mundo é possivel”.

Produziram também, dentro do Santa Marta, imagens em torno da coldnia de férias,
promovida pelo grupo, em 2003. Esse video apresenta a visita que fizeram com as criancas
inscritas na colonia de férias para a praia, um clube, um parque de diversdao e também
mostra as refeicdes que fornecem ao grupo durante o evento. Had uma seqii€éncia final em
que chegam no Santa Marta a noite, depois de um dia de atividades, e cantam pelo morro,
em baixo de chuva, mostrando que, de alguma forma, o espirito da colonia de férias €
contagiante, entre eles.

Quando da realizacdo desta pesquisa estavam as voltas com um video sobre o
planejamento das atividades previstas para aquele ano. Itamar conta que ¢ um momento
importante em que o grupo estd em fase de aprendizado dos processos de edi¢cdo digital,
mas ja conseguem fazer alguns trabalhos com autonomia. Continuam usando a antena

coletiva e pretendem retomar o trabalho com a exibi¢io em teldo.

“Uma coisa € vocé entrar na casa como a televisdo entra, vocé comodamente aperta um
botdo e estd 14, entdo isso eu acho importante, agora o teldo ele tem essa possibilidade de
agregar pessoas € vocé ter uma resposta imediata para aquilo que voc€ estd mostrando.
Entdo, o teldo vocé tem participagdo e isso é muito interessante. Entdo, o nosso préximo
passo é comprar equipamento para fazer também projecdo no teldo, no espago piblico no
Santa Marta.”

O grupo Eco teve apoio externo para comprar o computador e a camera, que ficam
disponiveis para trabalhos em video na sede do grupo. Itamar chama atencao para o fato das

pessoas que se vinculam ao grupo fazerem trabalho voluntério. Isso € um problema porque
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estdo notando que precisam ao menos de um coordenador em tempo integral que se dedique
um pouco mais para garantir a rotina das atividades. “Acaba que todo mundo tem muito
pouco tempo. Ou € final de semana ou a noite que vocé vai 14 tentar trabalhar e isso vai
dando um certo estresse. Entdo, isso estd sendo um ponto de reflexdao: como € que vocé faz
para garantir recursos minimos para a equipe”

No Santa Marta existe uma camera VHS, uma camera digital, com acessorios de
gravacgdo, e um computador i-mac. Durante o projeto do TV Favela da Bento Rubido houve
apoio financeiro durante trés anos da fundagdo Mc Cartho, norte-americana, agora niao ha
mais. Estdo tentando novas fontes de recursos especificas para os trabalhos em video, que
foram definidos dentro de uma 6tica de organizacdo da comunidade. Do ponto de vista do

contato com os equipamentos disponiveis também hd alguns desafios pela frente.

“De repente a gente estd com uma quantidade enorme de material sem ter condi¢cdes de
trabalhar com ele. Isso agora também eles estdo com uma outra orientacdo: filmar pensando
que aquilo precisa ser editado. Entdo, ja fazer selecdes, tentar economizar na captagdo de
imagens. Eu acho que agora eles estdo em uma outra fase que € de ter uma coisa mais
seletiva, mais orientada para uma edigdo final.”

6.4 TV 100% Comunidade

A TV 100% Comunidade é uma iniciativa de televisdo local levada ao ar pela
Associacdo de Moradores de Rio das Pedras, favela situada na Zona Oeste do Rio de
Janeiro, “fundos da Barra da Tijuca”, como define Jorge Cordovil". Nosso contato com
esse grupo envolve dois momentos distintos: o primeiro marcado pela conversa com Jorge,
entdo coordenador dos projetos da associacdo, entre eles projetos sociais, sobretudo
oficinas de esportes para criangas, e também diretor da TV Comunitéria de Rio das Pedras.
Nossa segunda visita se deu no ano seguinte, em 2003, quando Jorge havia se afastado da
direcio da TV por uma série de reformulacdes que levaram inclusive a TV a sair
temporariamente do ar.

Nesse segundo momento, conversei com Gisele Gomes, que fora a dunica
profissional mantida durante o processo de mudanga, que segundo ela me relatou, envolvia
a passagem do controle da emissora para as maos de Gustavo Moretzon, cineasta carioca,

filho da roteirista da TV Globo, Ana Maria Moretzon. Nao pudemos verificar mudancgas na

1 Entrevista concedida em 4.07.03
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programacdo, devido ao fato de nossa pesquisa ter sido finalizada antes que os novos
programas entrassem no ar. Entretanto, pudemos notar que houve investimentos financeiros
nas instalagdes da emissora de Rio das Pedras, cujo estudio estava passando por uma
reforma.

Podemos notar que a entrada do novo diretor por si s6 quebra um dos pontos de
sustentagdo da proposta. Haja vista que todos os projetos da associa¢do comunitdria levam
a marca 100% Comunidade, justamente porque desde esse ponto de vista seria um trabalho
feito pela comunidade para a comunidade, sem interferéncias externas.

Rio das Pedras surgiu ha cerca de 30 anos, com a explosdao imobilidria da Barra.
Enquanto iam sendo erguidos os seus edificios habitados por artistas de novela e jogadores
de futebol, a mao de obra nordestina responsédvel por essas construcdes foi se acomodando
nos arredores do bairro. Era comum que os trabalhadores fossem contratados em regime
tempordrio € quando terminavam as obras ficavam sem ter o que fazer, mas, ao invés de

voltarem para seus locais de origem, permaneciam em Rio das Pedras.

“E uma comunidade que surgiu sem nenhuma estrutura, como toda e qualquer comunidade
do Rio de Janeiro. Ndo tem planejamento para se fazer uma comunidade ou uma favela, ela
surge ao longo do préprio descaso do poder ptblico. Quando vocé v€ ja tem milhares de
pessoas e vocé ndo tem ali o0 minimo de saneamento bdsico, o0 minimo de estrutura.”

O nome Rio das Pedras surgiu nessa primeira fase de povoamento da regiao, que na
época contava com um rio de dguas cristalinas, onde se podia beber dgua, entre as pedras.
Hoje, o rio ndo existe mais e, ao contrdrio, existe muita poluicdo decorrente da falta de
tratamento de dgua e esgoto. Jorge acredita que as diferencas que marcam esses primeiros
tempos da realidade atual permitem pensar em duas Rio das Pedras. Além dele, outros
moradores como Nadinho, presidente da associacdo que aos dois anos de idade saiu da
Paraiba com destino ao Rio, vivenciaram essas transformacdes.

Jorge considera que hoje a regido € “tumultuada” pelo excesso de moradores. Sdo
aproximadamente 85 mil habitantes, sendo cerca de 80% pessoas oriundas do Nordeste.
Jorge tem um passado um pouco diferente, pois € nascido no Méier, Regido Norte do Rio, e
muda-se para Rio das Pedras, onde passa a trabalhar.

A associac¢do foi fundada no inicio da década de 1970, portanto também acompanha
todo esse processo. Em 1998, Nadinho chega a presidéncia da associa¢do. A primeira coisa

que fez foi investir em uma sede onde funcionam desde oficinas para criangas, jovens e
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mulheres até a propria TV comunitdria. As despesas sdo bancadas pelos 6 mil associados,
que pagam mensalmente R$ 2 de contribuigao.

Jorge conta que o investimento na sede foi essencial para dar uma unidade e
valorizar as atividades sociais que antes ocorriam de forma dispersa em lajes, varandas ou
mesmo na rua. A TV surgiu dentro desse mesmo processo, em 2001. J4 existia o
cabeamento interno na comunidade alcancando toda a favela de Rio das Pedras, quando
Jorge e Gisele batalharam para fazer do canal 27, uma emissora local. Gisele, que é uma
amante do cinema, tinha uma camera e eles tinham um amigo que contava com uma ilha de
edicdo que lhes emprestava para editar os programas. Conseguiram também que um

morador que confecciona cendrios fizesse a cenografia dos programas gravados em estudio.

“Costumamos falar que é muito facil um artista global errar, por exemplo, o Pedro Bial, ele
cometeu um erro pessoal dele e dificilmente esse erro vai interferir no trabalho dele na TV.
Agora, € dificil a comunidade aceitar a imagem de uma pessoa entrando na casa dela se o
que essa pessoa fez por detrds das cameras ndo foi positivo. Entdo, a gente sempre conversa
com as pessoas que trabalham com a gente pra que elas venham a ter ateng@o redobrada em
seus atos pra nao acontecer de ‘Eu ndo vou ligar a TV porque eu ndo gosto daquele cara.
Aquele cara eu sei que ele beijou a minha filha ou beijou aquela garota’. As pessoas
entendem a importancia que € estar com a sua imagem integra para poder estar na frente de
uma TV comunitéria.”

Apesar de nunca ter feito cursos de Comunicagdo Social, Jornalismo ou disciplinas
afins, Jorge formou-se na pratica. Afirma que existe muito esfor¢o e muita cobranga interna
para que os programas saiam bem feitos. Perguntamos pra Jorge em que ou em quem ele se

inspirou para criar a TV de Rio das Pedras.

“Eu me inspirei em Roberto Marinho. Por que ele comeg¢ou bem mais tarde do que eu e foi o
cara que fez da Globo o que ela é hoje. Entdo, eu pensei ‘Puxa, se o Roberto Marinho
comegou bem mais tarde do que eu, eu tenho muito mais chance de ser mais do que ele
comecando mais cedo’. Entdo, sinceramente, eu me inspirei nele e me inspiro até hoje. Por
que eu sei que € uma pessoa que comegou tarde e eu gosto. Eu sei que a Globo ndo é
Roberto Marinho, mas a Globo comegou com Roberto Marinho.”

Ponderamos com Jorge que, do nosso ponto de vista, a trajetéria de Roberto
Marinho seria bastante distinta da trajetdria dele, da mesma maneira que a histéria da TV

Globo pra nés ndo tinha muito a ver com a historia da emissora 100% Comunidade.

Quisemos saber se ele poderia explicar em que medida que existiria essa proximidade.

“Eu sei que Roberto Marinho foi uma pessoa que comegou tarde a movimentar TV. Ele deu
certo. Légico que existe todo um recurso, toda uma situagdo favordvel a ele, mas eu afirmo
que eu tenho um pouco mais de chance do que ele teve, anteriormente. Antes nao tinha uma
TV comunitéria para servir de laboratério. Hoje, eu tenho uma TV comunitéria. Entdo, eu
me acho até um pouco mais com sorte do que ele. Ele ndo tinha o apoio das faculdades de
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Comunicacio Social, como hoje eu tenho. Entdo, tudo favordvel para mim. Légico, s6 que
em outras propor¢des. Mas o que a gente busca € isso: sempre o melhor se espelhando na
Rede Globo.”

Em relacdo ao contato que mantém com as faculdades de Comunicac¢io do Rio de
Janeiro, o diretor da TV 100% Comunidade conta que consegue trazer para exibir em sua
emissora os programas veiculados pelo Canal Universitério, realizados por estudantes de
institui¢des como Hélio Alonso, Estdcio de S4, Unicarioca, Instituto Militar.

Se ja conseguiram estabelecer uma relacdo de parceria com as escolas, o que
possibilitou inclusive oficinas (de fotografia, edi¢do, etc) oferecidas especificamente para
as pessoas que atuam na televisdo de Rio das Pedras, muitas com chances futuras de
pleitear bolsas de estudo nessas entidades, a relacdo com as emissoras de TV abertas ndo €
das melhores. Segundo a avaliacdo de Jorge, as TVs comunitdrias sdo tidas como uma
ameaca. Com a Rede Record, que forneceu a eles o direito de retransmitir um de seus
programas, conseguem ainda ter algum didlogo, mas com as outras isso nem chega a
acontecer. Jorge conta que por essa situacdo, um grupo de pessoas vindas de TV

comunitdrias cariocas se mobiliza atualmente para defender os seus interesses.

“Os canais abertos se preocupam com o poder que nés, TV comunitaria, temos com o povo,
o chamado povao. A gente fala a linguagem direta da comunidade, coisa que uma TV Globo
ndo pode estar falando diretamente a linguagem da comunidade, ela tem que falar de uma
maneira que venha alcangar todos. E nem sempre consegue alcangar. Essa é a diferenca.
Entdo, eles se retraem um pouco quando se fala em TV comunitéria.”

Jorge conta que essa resisténcia pode ser sentida quando vao realizar uma cobertura
que envolve também a participacdo de TVs abertas. Os profissionais dessas emissoras
olham com certo desprezo para a inser¢do deles. Acredita que seja porque existe uma
diferenca grande entre os equipamentos que eles usam e os equipamentos de que se valem

as TVs abertas.

“Por que a gente ndo tem a verba nem o subsidio dado pelo governo para essas TVs abertas.
A gente chega com um equipamento que pra nds € satisfatério, para gerar o que a gente
quer. Af, quando vocé chega com o equipamento, eles ji olham de uma maneira diferente
para vocé ‘Ih! E TV comunitdria’, tipo assim: N3o sabem nada, ndo entendem nada, s@o
fracos”.

Jorge lamenta esse tipo de postura porque acredita que na verdade estejam todos do
mesmo lado e com o mesmo objetivo que seria gerar imagens. Mas identifica também um

outro tipo de postura, por exemplo, por parte da TV Futura, que promove um festival que
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premia e exibe os melhores videos feitos em comunidades. Nesse caso, os representantes
dessa emissora nao priorizam videos feitos com mais qualidade tecnoldgica, mas avaliam a

maneira como aqueles videos foram realizados, tendo em vista os recursos disponiveis.

“Eu acredito que vamos ser chamados, acredito mesmo que a gente vai ter uma chance de
poder falar um pouquinho. Quando se fala em TV comunitaria, todos sabem que isso existe
porque existem milhares, no Brasil todo. Por que néo cria uma lei pra regularizar? A Globo
estava fazendo uma reunifio com as radios comunitarias e formatando programas para serem
passados nessas rddios. Eu enxerguei isso como uma maneira de comegar a entrar nas
comunidades. Se ndo tiver uma preocupagdo das pessoas que estdo hoje na TV comunitdria,
elas vendem sua TV por R$ 500 mil achando que estdo fazendo um grande negdcio e estéo é
vendendo por preco de banana. Na verdade, existe um grande interesse das TVs abertas
assumir as TVs comunitarias. E isso ndo é bom.”

Jorge conta que no inicio da TV ainda restava divida até mesmo dentro da prépria
comunidade sobre a capacidade deles de colocar uma programacdo no ar. Por isso tiveram
que se valer de equipamentos emprestados e do trabalho voluntdrio dos amigos. Mas nao
foi preciso muito tempo para que Nadinho, que encontrava dificuldade para levar
informacdes sobre os projetos da associac¢do para as populagdes localizadas nas dreas mais
distantes do Centro de Rio das Pedras, percebesse que poderia utilizar-se daquele meio de
comunicacdo. Foi ai que o presidente priorizou o investimento na compra de equipamentos
e hoje considera a TV a “menina dos olhos” da associacdo, pra onde se dirigem as
personalidades mais importantes que visitam Rio das Pedras.

Uma prova do poder politico da televisao seria a propria trajetéria de Nadinho, que
se tornou um politico ao longo de sua atuacio na associa¢do comunitaria. Em 2000, ele teve
8 mil votos como vereador. Na eleicdo seguinte, em que a TV ja estava no ar, para
deputado estadual ele teve 21 mil votos, tal como nos informou Jorge.

Ele atribui parte do sucesso eleitoral de Nadinho a TV comunitaria, entretanto
observa que hd uma diferenca grande entre a forma como eles usam o veiculo e a forma
como os demais politicos usam a TV aberta. Na TV comunitaria ndo teria como enganar o
publico, porque se falam que foi feita uma praga, as pessoas estdo vendo aquilo pela TV e
estdo passando de fato pela praca todos os dias e sabem se ela foi feita, se foi feita uma
parte e por quem foi feita. Em uma informacdo veiculada por publicidade em canal aberto
ha sempre uma duvida sobre a efetividade do que é anunciado.

Outro aspecto importante da TV comunitdria é que ela constitui uma oportunidade

para as pessoas que se envolvem na producdo de seus programas de aprender e, como diz
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Jorge, “estar alcancando algo a mais pra vida deles”. Jorge conta que costuma ensinar isso
para quem vai trabalhar na TV. Outro dia perguntou “Jilio, se vocé ndo estivesse na TV
comunitiria quando vocé estaria ao lado do Alvaro Lins, chefe da policia civil?”, ao que
Jalio respondeu “Nunca”. Jorge reforcou “Entdo, vocé entendeu a importancia que ¢ uma
TV comunitéria hoje?”.

Para convencer a propria comunidade da importancia da televisao, Jorge conta que
teve que buscar o apoio daquelas pessoas com mais “carisma” da regido, chamando-as a
participar através de programas criados especificamente para abrigd-los. Um dos primeiros
segmentos a serem contemplados foram os pastores das igrejas de Rio das Pedras, que
assumiram um programa chamado “Momento da Palavra”, uma pregacgao televisionada de
20 minutos, e logo em seguida foi formatado um segundo programa chamado “Reflexdo”,
no qual transcorre uma entrevista com um pastor que fala sobre como vai a sua igreja. Em
Rio das Pedras hé cerca de 40 igrejas evangélicas e julgaram entdo que este grupo precisava
estar representado dentro da grade de programacdo com um programa. Jorge conta que,
com isso, os proprios pastores se encarregavam de divulgar sua aparicio na TV,
convocando as pessoas a sintonizarem o canal comunitario.

Dentro dessa preocupacdo de divulgar a TV dentro da comunidade, procuraram
também gravar com os moradores mais antigos da comunidade, que passaram da mesma
maneira a divulgar boca-a-boca sua participagdo. Buscaram ainda entrar nas escolas,
entrevistando alunos, bem como fazer matérias sobre os programas sociais promovidos pela

associacao, entrevistando seus beneficiados.

“Existe essa coisa do ser humano de querer divulgar que ele estd aparecendo na TV, que
realmente é uma coisa que encanta, ndo adianta, qualquer um que estd na TV, quer ser
divulgado. Eu dei uma entrevista na Record. Liguei pra minha filha e disse ‘Filha, pede a
tua mae para ligar a televisdo que o papai vai aparecer na Record’”.

Logo em seguida formataram o programa “Fala Gente”, que seria uma réplica do
Globo Cidade da Rede Globo se nao fosse a preocupacdo de sempre abordar um problema
da comunidade, mas mostrar como a associacao vem atuando para resolvé-lo. Em alguns
casos, entram em contato com a Prefeitura que resolve o problema que foi apresentado no
programa, o que gera mais credibilidade para a TV. Mas hd uma preocupagdo de ndo
abordar apenas os problemas. Jorge considera que a partir do momento que se comega a

falar mal de tudo até as coisas que iam bem passam a ser encaradas de maneira pejorativa.
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Outro programa dedicado aos trabalhos da associacdo € o “Acado Social”, criado
com a finalidade de mostrar os projetos desenvolvidos. J4 o “Informe Comunitdrio” tem
uma caracteristica de telejornal diario, que apresenta temas de interesse ndo apenas de Rio
das Pedras, mas de toda a cidade ou do pais.

H4 duas linhas de programa musicais: o “Clipe do Momento”, que apresenta 0s
videoclipes de maior destaque, num modelo parecido com o da MTV e o “Agito Max”,
cujo apresentador ¢ Maxwel Pinheiro, um morador de Rio das Pedras que trabalha na
Globo como maquiador. Ele aproveita do contato que tem com artistas da emissora e grava
entrevistas, na casa do artista ou até mesmo no Projac, central de produ¢cdo da TV Globo.
Neste segundo programa ha espaco também para mostrar casas de show, que recebem cerca
de 4 ou 5 mil pessoas por noite na regido, como € o caso do Quebra Mar e da Ilha dos
Pescadores.

A Unica lacuna que Jorge localiza na programacdo € a auséncia de filmes,
modalidade que ndo poderiam exibir devido a entraves legais, e novelas porque seria
impossivel do ponto de vista financeiro. Outra limitacdo que existe pelo fato de serem uma
TV comunitiria € a questdo das verbas de anunciantes para comerciais. Conseguiram
driblar isso com a chancela “apoio cultural”, que permitiu fazer da emissora uma agéncia
de comunicag¢do direcionada a produzir os comerciais que a TV exibe.

Antes que uma TV aberta resolva fazer um filme em Rio das Pedras como foi feito
na vizinha Cidade de Deus — Cidade de Deus esta hd 3 Km de Rio das Pedras — eles querem
fazer um documentério sobre a regido. Jorge diz que o dnico problema € que fica dificil de
reservar trés meses para realizar um documentario sobre a histéria de Rio das Pedras. Nao
querem abrir espago para propostas de fora, que ja cheguem com uma idéia pré-concebida
sobre o bairro.

Jorge avalia que a experiéncia do filme Cidade de Deus (2002), de Fernando

Meireles, gerou conseqiiéncias “s6 negativas, negativas, negativas”.

“O que eu falo é que é muito bom vocé encher um cinema, ndo é? E muito bom. Mas, o que
que aquelas pessoas todas que viram o filme vao levar dali? Eu vi o filme. Falei “Caramba,
comegou com o cara matando, terminou com cara matando um outro grupo’. Quer dizer, a
heranca que ficou do filme foi essa que o mal venceu o bem. E um filme que s6 apresentou
violéncia do inicio ao fim. Nao teve uma histéria construtiva. Sei que é uma realidade, ndo é
um conto de fada. Légico, teve uma histéria triste. Morreram alguns. Por que se vocé for
numa favela que existe trafico, ndo é 90% que sdo pessoas que fazem parte daquilo. E no
mdaximo 1 chefdo e mais 3 ou 4, que ‘mandam’, eles dizem que mandam e € o que acontece.
Hoje existe um grande armamento no trafico. Mas ha 15 anos atrds ndo era bem armado. A
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evolugdo do trafico com toda essa estrutura que a gente tem hoje, foi ao longo do tempo. Por
que ninguém surge, de repente, com um 38.”

Ele préprio se questiona se ndo estaria fazendo uma exigéncia impossivel de se
cumprir: “O que vocé queria? Um conto de fadas?”, pergunta-se. Conclui que ndo se trata
de ter que criar um conto de fadas para mostrar a favela, mas se tivesse oportunidade de
fazer um filme sobre a sua regido mostraria sim que existe uma guerra civil, mas mostraria
também que existe crianca jogando futebol, gente andando pra 14 e pra ca.

Se dependesse apenas de equipamento, a TV 100% Comunidade j4 estaria apta a
realizar o planejado documentario. Contam hoje com quatro filmadoras, uma M-3000 e trés
DVs - duas Panasonic e uma da Sony. Uma madquina fotografica digital da Sony. Cinco
videos cassete, um DVD, trés monitores, uma ilha nio-linear e uma mesa de som com 12
canais e um aparelho de som. E o estidio onde sdo gravados alguns programas. “Vocé pode
reparar que da proxima vez que vocé vier aqui ji vai estar ampliado. A gente estd ai com

um projeto de fazer um mini-Projac.”
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Consideracoes finais

“Se ele [Jean Rouch] gosta do fato de poder filmar como quer a Africa, tem que aceitar que
os africanos digam ‘ndo concordamos, ndo nos vemos assim, ¢ vocé quem nos vé€ assim a
partir de quem vocé €. Este € o seu olhar’... Jean Rouch faz parte da histéria do cinema, faz
parte da nouvelle vague. Mas este discurso paternal que diz que os africanos devem filmar
em super-8, isso € paternalismo barato.” (“Conversa com Samba Felix NDiaye”, revista
Cinemais, n° 7, setembro/outubro de 1997)

Ao reler esta dissertagdo, vemos que se trata de um trabalho irregular, no sentido de
que aqui coexistem formas diferentes de tratar um mesmo tema, ao longo do texto. Como
foi possivel notar, em algumas partes deste trabalho, sobressai uma preocupagdo com a
descricdo metodoldgica dos grupos, em outras as falas dos entrevistados assumem a cena,
ha também aquelas dedicadas ao encontro com as imagens, momentos em que se procura
tatear um contexto, levantando algumas possiveis referéncias histéricas. E preciso dizer que
essas diferencas decorrem das variagdes inerentes ao proprio material bem como de nossa
relagdo também varidvel com cada um dos grupos e com esses filmes. Os grupos, por sua
vez, envolveram-se com esta pesquisa cada um a sua maneira: uns forneceram bastante
material, outros nem tanto; uns passaram mais tempo conosco, outros menos; alguns
mantiveram contato ao longo de todo o processo € com outros tivemos apenas um encontro.

Nao houve, portanto, em momento algum, uma tentativa de homogeneizar esse
material para tornd-lo mais abrangente ou criar um referencial analitico que permitisse, a
partir de entdo, analisar todos os filmes comunitdrios em curso no Brasil. Pelo contrario,
procuramos encontrar uma forma especifica para tratar cada uma das experi€ncias com as
quais tomamos contato.

Por isso, sabemos que nem sempre as passagens dentro desta dissertagdo foram bem
conduzidas, de nossa parte, € que inevitavelmente nossa voz aparece emaranhada em meio
a interferéncias e marcas externas ocorridas no contexto das entrevistas, impressdes sobre
os locais onde se desenvolvem os projetos, leituras, aspectos filmicos que nio temos como
mesurar.

O fato de estarmos talvez excessivamente abertos as experiéncias descritas nao
significou que, em alguns momentos, nao ficdssemos irritados com a necessidade de termos
de lidar com as questdes que os grupos se colocavam e ndo com os problemas que nds

queriamos que eles se colocassem. Talvez, como Jean Rouch, na critica do cineasta
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africano Samba Félix, quiséssemos um tipo de imagem que parecia ndo interessar aos
préprios grupos.

Essa sensacdo nos acometeu porque percebemos que existia de fato uma tendéncia
por parte das iniciativas de video comunitdrio de usarem o video para decalcar formatos
televisivos contemporaneos, como os videoclipes; para retratar a violéncia, muitas vezes de
maneira tdo ou mais estereotipada e fixada do que a prépria televisio aberta costuma fazer;
e, por ultimo, para trabalhar a auto-imagem no sentido muitas vezes afirmativo de tentar
elevar a auto-estima, propondo uma imagem positiva, um contraponto daquilo que se
considera que a sociedade enxerga como negativo.

Outro ponto que nos incomodava sobremaneira era que os videos comunitdrios
buscassem de forma recorrente retratar institui¢cdes localizadas na periferia. Sempre os
cursos, as escolas, as oficinas, os centros comunitarios € os trabalhos sociais. Raras
imagens que nos mostrassem apenas os lugar e as pessoas que os habitam ou mesmo outros
universos dos quais os sujeitos do filme ndo fizessem parte por natureza.

Talvez isso nos incomodasse porque acreditdssemos que existiria um fundo estético
para o uso do video na experimentagdo social, que de fato grande parte das experi€ncias de
video comunitdrio ndo levava em conta, aparentemente. Pudemos notar que € fundamental
nas iniciativas de video comunitdrio a funcdo social do video, a despeito de sua fungao
estética. Em muitos casos, a realizacdao do video comunitério estd ligada a promog¢ao social
de um determinado grupo (sejam os doentes mentais, os jovens da periferia, os lideres
comunitdrios, as criancas) e a conseqiiente defesa de seus interesses politicos.

Pareceu-nos existir uma relagdo estreita entre a compreensao do potencial politico
do uso desses equipamentos técnicos e a adesdo de comunidades aos trabalhos em video.
Esse trago ja estava esbocado no filme de Andrea Tonacci, que nos mostra quase que uma
evolucdo da relacao da comunidade dos Canela com o video, cujo interesse € abertamente
motivado pelo problema politico da demarcagdo das terras. Da mesma maneira, algumas
das propostas de video comunitario aqui descritas nos mostraram que existe um idedrio
politico explicito que acompanha essa apropriagao.

Ao mesmo tempo, ndo podemos deixar de mencionar que hd experiéncias que
fogem a esse esquematismo. O grupo Eco, do Santa Marta no Rio de Janeiro, por exemplo,

lida com os recursos do video sem se preocupar com formas prontas e apenas registra os
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acontecimentos inerentes a vida no morro. Nota-se ai certa preocupacdo em conceder um
sentido histérico para esses relatos, o que pode permitir que esse grupo fuja da opressao das
formas prontas que nos sdo oferecidas no presente. Com muita liberdade, mostram de modo
bastante concreto como é complexa a rede que atravessa um grupo na periferia da cidade,
sem idéias pré-concebidas que fundamentem filosoficamente esse posicionamento nem
mesmo uma proposta formal que anteceda a realizag¢ao do video.

Entre os grupos de video comunitdrio formados pela interferéncia de cineastas de
fora da comunidade parece existir inclusive uma aposta na possibilidade de reverter o
quadro de referéncias, muitas vezes usando como antidotos a exibi¢do de filmes do cinema
novo, cinema marginal, cinema mudo e mesmo filmes etnograficos, que seriam algumas
das principais referéncias dos cineastas atuantes dentro do contexto estudado. Ha entre os
coordenadores dos projetos uma espécie de projeto minimo que seria um entendimento de
seu papel no sentido de dar a voz ao outro, trago que pode vincular esse grupo a tradicao do
moderno documentdrio brasileiro ou mesmo a histéria de militancia presente no movimento
do video popular. E preciso assinalar que esse posicionamento estd presente em
absolutamente todas as falas de todos os coordenadores, sejam eles vindos da periferia ou
formados em escolas de cinema.

Precisamos observar também que a maneira que esses coordenadores se propdem
dar a voz ao outro ndo estaria centrada em uma proposta ideoldgica como aquela assumida
pela geragdo do video popular, nem mesmo na aposta em procedimentos estéticos da
maneira que ocorreu a geragcdo de cineastas das décadas de 1960 e 1970, como nos mostrou
Jean-Claude Bernardet. Diferente disso, a proposta dos coordenadores do video
comunitdrio estd centrada no repasse de informagdes técnicas, nas oficinas de video e na
exibicdo de algumas de suas referéncias filmicas para a comunidade. Alids, estas
referéncias imagéticas que cada grupo cava de sua maneira, sejam aquelas trazidas pelo
cineasta de fora através dos filmes exibidos durante as oficinas ou aquelas obtidas
internamente dentro dos grupos, pareceu-nos o ponto mais nitidamente ideolégico de toda
a fundamentacido que cerca a pratica desses cineastas. Ha aqueles cineastas que sdo pelo
cinema verdade/direto, aqueles que sdo pelo cinema marginal, os que sdo pelos baixos

or¢camentos, para marcar alguns dos posicionamentos encontrados.

193



Muito por isso, pudemos perceber que o traco estilistico que melhor caracteriza o
video comunitdrio talvez seja a mistura de gé€neros, a imbricacdo entre, por exemplo,
referéncias do cinema marginal — trazidas pelo cineasta — e a vivéncia da violéncia real
entre os moradores de uma regido periférica dos grandes centros urbanos que passa a
integrar a equipe de um filme. Podemos apontar também como exemplo a combinacio que
se estabelece entre as técnicas do cinema verdade/direto, presente na proposta dos
coordenadores do Video nas Aldeias, e a dindmica vivenciada dentro de algumas aldeias
indigenas brasileiras. Ndo se trata mais do cinema verdade/direto de Jean Rouch, mas de
um outro tipo de cinema que d4 uma idéia de como essa técnica original pode diferenciar-
se, desdobrar-se a partir do momento que adentra outros contextos sociais.

Percebe-se que os cineastas levam para as comunidades propostas de filmes a serem
vistos e suas respectivas técnicas de como filmar. Entretanto, esse projeto nunca se realiza
de uma maneira unidirecional. H4 sempre como que um desvio daquilo que seria a proposta
videografica apresentada, em decorréncia da participacdo do grupo, suas formulacdes e
interesses.

Por isso consideramos que um dos tracos que mais interessantes do video
comunitdrio seria sua concep¢do como um certo tipo de documentdrio que provoca o
hibridismo entre as figuras dos homens que filmam e dos homens filmados, dai nosso
interesse em trabalhar com o referencial trazido da antropologia filmica. Ha
indiscernibilidade entre um e outro, certa correspondéncia entre os dois lados da camera,
seja nos casos em que ha um cineasta de fora ou nos casos em que o trabalho parte de uma
iniciativa da comunidade. Percebe-se isso na mistura de referéncias cinematograficas
vindas de contextos diferentes dentro de um mesmo filme, como dissemos anteriormente, a
mistura também de jeitos de filmar e de jeitos de montar, que muitas vezes € sobreposta
dentro de uma mesma realizacdo. Justamente por isso, ficamos com a impressdao de que ha
de fato um tom local que pode vir a favorecer a miscigenacao das referéncias imagéticas do
documentdrio contemporaneo, através dessas experiéncias de video comunitario.

Em geral, as experiéncias de video comunitdrio sio empreendidas para ativar
contextos locais através do uso do video. Esses espacos especificos em geral sdo aqueles
lugares precérios, que o mundo moderno deixou de lado ou mesmo desativou e que o

cinema muitas vezes ja havia representado, retratado, como as favelas, os bairros
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periféricos, as aldeias indigenas, o interior do pais. Projetos como as Oficinas Kinoforum,
que desenvolvem oficinas de video em varias regides da cidade de Sdo Paulo, mostram que
existe uma tendéncia por parte dos trabalhos que surgem em contextos locais para retratar a
vida compartilhada pelo grupo. As demais oficinas que acontecem em espagos culturais
publicos localizados no centro da cidade ja apresentam um distanciamento entre 0s
problemas locais para alcangar um contexto cultural um pouco maior, como o da cidade.
Seria possivel se pensar que o proximo passo das experiéncias de video comunitario seria
justamente sairem dos seus locais de origem e partirem para serem mostrados (exibidos) em
outros contextos culturais, passando com isso por mais uma fase de diferenciacdo nas

referéncias agenciadas.
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Videos pesquisados’
1. Conversas no Maranhdo (Andrea Tonacci, 1987)

2. Video nas Aldeias:

A festa da mog¢a (Vincent Carelli, 1987)

A arca dos Zo’e (Vincent Carelli e Dominique Gallois, 1993)

No tempo das chuvas (Isaac e Valdete Pinhanta, Tsirotsi Ashaninka, Lullu Manchineri,
Maru Kaxinawa, 2000)

Shomatsi (Valdete Pinhanta Ashaninka, 2001)

3. Oficinas Kinoforum:

Tato (Sao Paulo, 2001)

Uma menina como outras mil (Sao Paulo, 2001)
Rumo (Sdo Paulo, 2001)

Vira-vira (Sao Paulo, 2001)

Maravilha tristeza (Sao Paulo, 2001)
Fascinag¢do (Sao Paulo, 2001)

O que é que a Cohab tem? (Sao Paulo, 2001)
As causas impossiveis do Santo Expedito (Sao Paulo, 2001)
Super-gato contra o apagdo (Sao Paulo, 2001)
Mangue paulistano (Sao Paulo, 2001)

O impulso (Sao Paulo, 2001)

Mentiras veridicas (Sao Paulo, 2001)

507,00 por hora (Sao Paulo, 2001)

Em busca de identidade (Sao Paulo, 2001)

O contra-tempo (Sao Paulo, 2001)

Um mal invisivel (Sdo Paulo, 2001)

Vitéria (Sao Paulo, 2002)

Assim que é (Sao Paulo, 2002)

Cataclisma (Sao Paulo, 2002)

Ldgrimas de Adaobi (Sao Paulo, 2002)
Defina-se (Sao Paulo, 2002)

Tempo-tempo (Sao Paulo, 2002)

Cidade (Sao Paulo, 2002)

Um filme de cinema (Sao Paulo, 2002)
Homo infimus (Sao Paulo, 2002)

Roleta (Sao Paulo, 2002)

Interior favela (Sao Paulo, 2002)

Corrup¢do (Sao Paulo, 2002)

Beco sem saida (Sao Paulo, 2002)

Um passeio inusitado (Sao Paulo, 2002)
Imigrantes (Sao Paulo, 2002)

A hora (Sao Paulo, 2002)

' A grande maioria dos videos pesquisados foi depositada na videoteca do Instituto de Artes da Unicamp,
onde as fitas se encontram disponiveis para consulta.
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Resisténcia (Sao Paulo, 2002)

Matiz (Sao Paulo, 2002)

Politicopagem (Sao Paulo, 2002)

Muito prazer, mulher! (Sao Paulo, 2002)

Coisa ruim (Sao Paulo, 2002)

Rua da loucura (Sao Paulo, 2002)

Morte em santos (Sdo Paulo, 2002)

Os descendentes da 3° dinastia (Sao Paulo, 2002)
Valores da bolsa (Sdo Paulo, 2002)
Espandongado (Sao Paulo, 2002)

As aventuras de Paulo Triunfo (Sao Paulo, 2002)

4. Oficinas Audiovisuais BH Cidadania:

Felicidade é... (Belo Horizonte, regional Norte, 2003)

Miisica e soldados (Belo Horizonte, regional Norte, 2003)

Contaminagdo sonora (Belo Horizonte, regional Leste, 2003)

Familia (Belo Horizonte, regional Pampulha, 2003)

Crianga é crianga em qualquer lugar do mundo (Belo Horizonte, regional Pampulha, 2003)
Video croquis (Belo Horizonte, regional Pampulha, 2003)

Pré-ambiente (Belo Horizonte, regional Noroeste, 2003)

Drogas, minutos de alegria, segundos para a morte (Belo Horizonte, regional Venda Nova,
2003)

Quem serd a proxima? (Belo Horizonte, regional Barreiro, 2003)

Aedes o monstro mutante, gigante, radioativo da dengue (Belo Horizonte, regional
Nordeste, 2003)

Brinquedos oticos (Belo Horizonte, regional Centro-Sul, 2003)

5. Gens Servigos Educacionais:
Cala Boca Jda Morreu Programa 1, 2, 3 e 4 (Sao Paulo)

6. Oficina de Imagens:
Acorda, Pampulha (Belo Horizonte, regional Pampulha, 2002)

7. Nucleo de Educacio e Comunica¢do Comunitaria — Necc:
Bica da Matinha (Rio de Janeiro, 1991)

Zé das Medalhas (Rio de Janeiro, 1998)

Eu sou do norte (Rio de Janeiro, 1999)

8. Associacdo Imagem Comunitéria:

TV Sala de Espera: 12 programas e um making of (Belo Horizonte, 1993-1996)

TV Sala de Aula: trabalhos feitos em oficinas nos Centros de Apoio Comunitério (Cacs) da
Prefeitura de Belo Horizonte e no Centro Pedagdgico da UFMG, (Belo Horizonte, 1996-
2001)

Ande sempre gravando e olhando pra frente porque qualquer parada pode ser fatal (Belo
Horizonte, 2001)

Rede Jovem de Cidadania: 24 programas de TV, transmitidos pela TV Horizontes (Belo
Horizonte, 2003)
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9. Anthares Multimeios:

Dama Rowaihu’udzé - Para todo mundo ficar sabendo (Associagdo Xavante Wara, 2000)
Brincando com os elementos (Sao Paulo, Gianni Puzzo e Maria Amélia Pereira, 2000)

Eu que me ensinou (Sao Paulo, Gianni Puzzo e Maria Amélia Pereira, 2001)

Historias de todo dia (Sao Paulo, Gianni Puzzo e Maria Amélia Pereira, 2000)

A festa da estrela (Sao Paulo, Gianni Puzzo e Maria Amélia Pereira, 1997)

A casa, o corpo, o eu (Sao Paulo, Gianni Puzzo e Maria Amélia Pereira, 1999)

Toque de crianga (Sao Paulo, Gianni Puzzo e Maria Amélia Pereira, 1998)

O garcom cego (Sao Paulo, 1999)

Conexdo Break (Sao Paulo, 2000)

10. TV Favela

A historia do baile funk (Rio de Janeiro, 2000)
Forum Social Mundial (Rio de Janeiro, 2002)
Gravagdo de oficinas (Rio de Janeiro, 2002)

11. TV 100% Comunidade
Programas Fala Gente, Agito Max, Acdo Social e Rancho do Forré (Rio de Janeiro, 2001-
2002)

12. Cinema para quem quer cinema
Luta pela vida (Sao Paulo, 2002)
Anos dourados (Sao Paulo, 2002)
Acaso? (Sao Paulo, 2002)

Fora do ar (Sao Paulo, 2002)

O destino de Perseu (Sdo Paulo, 2002)
Ciranda da vida (Sao Paulo, 2002)
Mundo animal (Sdo Paulo, 2002)

13. TV Casa Grande

Os dragoes do forré (Nova Olinda- CE, 2002)

A festa de Sao Sebastido (Nova Olinda- CE, 2002)
Casa Grande Tur — o video (Nova Olinda- CE, 2002)

14. Aucuba Comunicacio e Educagdo

Cervac e Instituto Vida (Olinda, 2002)

Amor entre jovens (Olinda, 2002)

Capibaribe — uma linda ilusdo, uma triste realidade (Olinda, 2002)
Alavantu (Olinda, 2002)

Mudando os planos (Olinda, 2002)

Sou do Alto (Olinda, 2002)

E agora? (Olinda, 2002)

Metais e percussdo: sonoridade da na¢do (Olinda, 2002)
A historia de Mustardinha (Olinda, 2002)

Morro da Conceigdo e sua realidade (Olinda, 2002)
Mustardinha e suas dificuldades (Olinda, 2002)
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15. Estidio Cipé

Afros, punks e outras tribos (Salvador, 2002)
14 Haikgens (Salvador, 2002)

Carta de desejos (Salvador, 2002)

Historias de escola (Salvador, 2002)
Impressoes do Candomblé (Salvador, 2002)

16. Oficina de Linguagens Audiovisuais (Festival Internacional de Londrina)
Uma luta de todos — O MST pelo MST (Assentamento Dorcelina Folador-PR, 2000)
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