Uma celebragio em livro dos 25 anos de Video nas Aldeias

ARrAUJO, Ana Carvalho Ziller; CARVALHO, Ernesto Ignacio de & Ca-
RELLI, Vincent (orgs.). Video nas Aldeias 25 anos: 1986-2011. Olinda/
PE, Video nas Aldeias, 2011, 256 pp.

André Lopes
Universidade de Sao Paulo

A consagrada trajetéria do Video nas Aldeias (VnA) ganhou uma bela
e ampla versdo impressa, com inimeros textos de membros da equipe,
indigenas, parceiros e comentaristas externos. Somos brindados positi-
vamente nio sé pela parte escrita, mas pelas mais de duas centenas de
fotos, que ilustram e complementam as 256 pdginas do livro, e pelos
dois DvDs com 10 filmes bem selecionados, que fazem parte do volume.
Ao final da publicacio, os leitores estrangeiros também tém a oportu-
nidade de acompanhar uma versio integral do livro traduzida para o
inglés. Muito mais que um registro das realizacoes e atividades filmicas
realizadas desde 1986, o livro organizado por Ana Carvalho Aratjo, Er-
nesto Ignacio de Carvalho e Vincent Carelli propde uma vasta reflexao
sobre os diversos processos e percursos compartilhados na produgio de
imagens em contextos indigenas.

Os 87 videos produzidos com 37 povos indigenas do Brasil rende-
ram muitos prémios nacionais e internacionais aos cineastas indigenas
e a institui¢do. Dessa forma, esse imenso material permite um acesso
mais direto a universos culturais em grande parte desconhecidos pela
populagao nio-indigena. S6 por isso, essas imagens jd conseguem pro-
vocar de imediato uma reagao positiva nos espectadores desinformados,
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a0 promover um questionamento de velhos clichés e preconceitos, dos
quais somos reféns ha séculos.

Inicialmente, o livro introduz o leitor ao universo da apropriagio
indigena dos recursos audiovisuais por um ensaio fotogrifico composto
de 34 imagens. Nelas jd estdo anunciadas questoes que surgirdo ao longo
da publicagao: o encanto dos indios com as imagens gravadas de si, a be-
leza das performances culturais (muitas vezes também promovidas pelo
préprio ato de filmar), a vontade em construir uma outra imagem a ser
amplamente difundida, o desejo de registrar os saberes ancestrais para
as préximas geragoes, a aproximacao e o didlogo intercultural e interge-
racional provocados por intermédio das cAmeras, dentre tantas outras.

Apbés quatro breves apresentagoes de parceiros e patrocinadores, Vin-
cent Carelli, fundador da institui¢io, relata sua trajetéria profissional
sempre engajada nas questdes indigenas. O cineasta e indigenista eviden-
cia a importincia e a necessidade da presenca das temdticas amerindias
na midia e nas escolas brasileiras, “mas representada por eles mesmos,
com este olhar préprio que faz toda a diferenga” (: 51). Carelli narra as
transformagoes pelas quais o VnA passou nesses anos, desde sua con-
cepeao até o estabelecimento de critérios bédsicos nos modos de formar
os filmmakers indigenas, descrevendo algumas diretrizes metodoldgicas
construidas com a experiéncia do projeto. Essas nos sao apresentadas
de forma mais detalhada nos cinco capitulos seguintes, que descrevem
a apropriagio da linguagem audiovisual por cinco diferentes “coletivos
de cinema”.

Esses textos trazem a narragio compartilhada dos bastidores dos fil-
mes e, por serem repletos de uma rica diversidade de discursos indigenas,
indigenistas e antropoldgicos, dialogam de forma criativa e interessante
com o préprio estilo de vérios filmes produzidos pelo VnA, que também
tém uma espécie de linguagem “making of”. Afinal, o préprio processo
de se idealizar um filme e os trimites e negociagdes para executi-lo
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fazem parte do roteiro, assim como a prépria matéria vivenciada e nar-
rada pelos personagens. Em outras palavras, as buscas pelos filmes sao
incorporadas nio apenas nas narrativas filmicas, mas na edigao do livro
também. Acompanhamos nesses relatos polifonicos os roteiros de cada
filme surgirem na interagdo entre os olhares indigenas e no-indigenas,
a medida que as oficinas e os filmes vao acontecendo. Reencontramos na
publicagao, portanto, a especificidade estilistica de tantos filmes do VnA:
a intimidade, a proximidade, o processo — mais que um produto — e o
caminho — mais que uma “chegada”.

O primeiro coletivo apresentado é xavante, cujo histérico é recon-
tado por pequenos textos intercalados de Vincent Carelli, Divino Tse-
rewah, Caimi Waiassé, Tiago Torres, dentre outros. Além de narrar os
bastidores dos filmes realizados com os Xavante, algumas partes escritas
também trazem pequenos trechos de fala dos préprios filmes discutidos,
que exemplificam e complementam os textos escritos para o livro. Da
primeira demanda pelo video apresentada pelos Xavante em 1988 aos
filmes mais recentes produzidos em 2009 (Mulheres Xavante sem nome
e Sangradouro), somos apresentados as dindmicas internas de negocia-
¢oes durante as filmagens: a participa¢io da comunidade na edigio do
material apresentado, os conflitos entre a equipe nao-indigena e os rea-
lizadores indigenas, e as diferengas entre o que se vivencia nas aldeias e
0 que se quer mostrar com os filmes.

Esses temas também estao presentes nos demais contextos trabalha-
dos, como entre os Ashaninka. Para essa populagao que vive no Acre,
assistir as gravagoes feitas por eles fez com que, ao olhar para as imagens
de seu cotidiano, descobrissem fatos e situacoes cotidianas até entio
nao percebidas. Wewito Piako, professor ashaninka e um dos principais
cineastas formados nas oficinas de audiovisual, comenta sobre o processo
de conhecimento que o video suscita entre as pessoas envolvidas nas fil-
magens: “Filmar, acompanhar um personagem ou uma familia, é como
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uma pesquisa. Vocé vai se aproximando daquela pessoa cada vez mais,
[...] e com isso conhecendo histérias que antes vocé nio conhecia” (: 75).
Hoje, depois de mais de 13 anos de trabalho com as ferramentas audio-
visuais, os primeiros cineastas ashaninka se dedicam a outras atividades e
vemos uma nova geragao surgir nas tltimas oficinas, dando continuidade
as filmagens, sem abrir mao de assistir as produgoes realizadas desde o
inicio do trabalho, como Shomotsi (2001) e A gente luta mas come fruta
(2000). Isaac Piako, outro realizador ashaninka, se pergunta com entu-
siasmo: “Imagina assistir a estes filmes novamente daqui a cinco ou dez
anos? Um filme é mais bonito quando a gente deixa ele guardado por
um tempo. Vira histéria.” (: 91).

Depois dessa passagem pelo Acre, voltamos ao Mato Grosso com
o cinema kuikuro. Na elaboragio do premiado filme Cheiro de Pequi
(2000), ficamos sabendo, por meio de Carlos Fausto e Bruna Franchetto,
das dificuldades dos jovens no inicio das filmagens. A principio, o espaco
doméstico nao deveria ser revelado nas gravacoes e um tom mais formal
e solene dominava os depoimentos para a cimera. Descontruir certas
premissas dos Kuikuro a respeito da perspectiva que os outros podem ter
de si foi um desafio a ser superado pela equipe externa. Posteriormente,
a tradu¢do do mito em filme gerou uma interessante reflexao de Fausto
que, no caso, é um importante mediador e participante ativo das ofici-
nas de video. Segundo o antropélogo, o mito deveria ser simplificado
para um publico externo, alterando totalmente a estrutura narrativa ao
suprimir as repeti¢oes e extrair as ramificacoes da histéria. “Quando a
gente transforma o mito na linguagem do video, a gente corta justa-
mente aquilo que eles acham mais bonito: o canto inteiro, a histéria
bem contada, a gama de personagens e acontecimentos” (: 97). Durante
os diversos filmes dos Kuikuro, vemos se destacarem os jovens Mutud,
Jairao e Takuma, que nio deixam de estar submetidos as dindmicas inter-
nas da aldeia: “O que filmar ¢ decidido pelo cacique em conjunto com



REVISTA DE ANTROPOLOGIA, SAO PAULO, USP, 2014, V. 57 N°2.

a comunidade. Nio podemos simplesmente chegar e gravar, o cacique
tem que estar presente” (: 102). Ao final dessa se¢ao somos apresentados
a partes do processo de realizagao de As Hiper Mulheres (2011), um dos
filmes de maior projegao do VnA, que foi premiado pelo festival de
Gramado, uma importante vitrine do cinema nacional.

Voltando ao Acre, conhecemos a trajetéria do VnA com os Huni Kui
desde 1998 e a iniciacao de Zezinho Yube ao universo do cinema com
as oficinas. Nas descri¢oes do livro, que vao até o ano de 2010, Zezinho
aparece como principal e praticamente dnico cineasta deste coletivo, se
destacando em diversos filmes como Katxa Nawa (2008), um registro
de uma festa mobilizada e catalisada pela situacio das filmagens, e J me
transformei em imagem (2008). Nesse video aparece uma problemdtica
que perpassa diversos momentos do livro: a autoria. Ernesto Ignacio de
Carvalho, membro ativo da equipe do VnA que editou o material com
Zezinho, deparou-se com a questdo de assinar o trabalho ou nio. Diante
do processo incipiente de consolidagao de um espago para a produgao
indigena e do préprio conceito de “cineasta indigena”, Ernesto revela:
“na verdade, o que precisamos encarar com franqueza, ¢ que o Video
nas Aldeias é um espago de colaboragdo. Vejo esses videos como objetos
hibridos, feitos e circulando entre mundos” (: 127). A circulacio entre
distintos universos também estd presente na producio Zroca de olhares
(2009), uma dificil iniciativa que inovou ao propiciar um intercimbio
entre jovens favelados do Rio de Janeiro e cineastas indigenas do Acre.
Por meio dessa experiéncia, Ernesto desloca uma pergunta sobre a espe-
cificidade de um cinema indigena, que nio estaria necessariamente nos
modos de filmar: “qual a especificidade do olhar que é devolvido para a
cAmera quando é um indio que estd atrds da cAmera” (: 133).

A ultima experiéncia dos coletivos de cinema apresentada ¢ a dos
Mbya-Guarani. Ariel Ortega, cineasta guarani de maior destaque, des-
creve em Duas aldeias uma caminhada (2008) a importincia dos mo-
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mentos de tradugio: “E quando aprendemos muitas coisas que os velhos
falam e que os jovens jd nao sabem mais. [...] As belas palavras a gente
vai aprendendo durante a tradugio” (: 147). A realizagao seguinte dos
Guarani nio teve foco na terra, como no primeiro filme, mas abor-
dou mais detalhadamente a espiritualidade. Em Bicicletas de Nhanderu
(2011), somos apresentados ligeiramente a certos limites que a lingua-
gem da intimidade pode trazer, ao criar polémicas internas sobre o que
mostrar e nao mostrar para os ‘brancos” (nesse momento, temos acesso
a uma pequena fala do cacique Cirilo Morinico criticando o filme). Por
fim, lemos uma sequéncia de Desterro Guarani (2011), uma espécie de
pequeno manifesto escrito com falas que compéem o filme, sintetizando
algumas questdes politico-fundidrias e cosmolégicas presentes na pro-
ducao dos videos anteriores.

A despeito de um certo padrio de qualidade e linguagem que pra-
ticamente todos os produtos filmicos do Video nas Aldeias possuem,
nesse mergulho nas experiéncias locais de apropriacao do video, ime-
diatamente percebemos o quio diversos e especificos sdo esses processos
em cada realidade indigena apresentada no livro. Dessa forma, o acesso
possibilitado nessa publica¢io a complexidade das questdes inerentes as
experiéncias vivenciadas em cada caso é um complemento fundamental
para aqueles estudiosos e interessados pelos filmes do VnA que desejam
alcancar uma compreensao mais ampla e aprofundada do fenémeno.

Ao fim dessa primeira parte alguns questionamentos surgem ao lei-
tor, a comegar pela denominagio “coletivos de cinema”. A respeito da
autoria dos filmes kuikuro, Carlos Fausto comenta que “a questao dos
créditos nestes filmes é sempre complicada” (: 104). Em razdo do cardter
de interesse comunitdrio que o video assume nos contextos indigenas,
o “coletivo” pode ser uma solugao interessante, mas, 20 mesmo tem-
po, existem limitagées. Como alerta Fausto, “essa é uma questdo a ser
discutida de filme para filme” (: 104), mas também — seria adequado
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acrescentar — “de povo para povo”. Por que utilizar a denominagio de
“coletivo” em todos os relatos apresentados no livro, se podemos obser-
var a proeminéncia inegdvel de certas pessoas em alguns casos? Entre os
Xavante, por exemplo, temos apenas dois xavante que se destacam mais
no envolvimento com o cinema: Divino Tserewaht e Caimi Waiassé.
A concentracgao dos filmes no relato sobre os Huni Kui, com Zezinho
Yube, talvez seja ainda maior. Isso nos leva a pensar em que medida essa
op¢ao seria mais uma escolha dos indios, uma forma de lidar com suas
demandas, ou haveria uma predisposi¢ao maior da equipe do VnA, ou
de seus financiadores, em lidar com “coletivos”, em vez de “pessoas”?
Quais sao os ganhos e as perdas que essa opgao pode trazer ao processo?

Apesar dos relatos sobre as dificuldades encontradas em cada expe-
riéncia, ainda se pode sentir falta no livro das histérias de desisténcia dos
alunos nas oficinas e do desafio representado pela continuidade do tra-
balho com video, num universo muitas vezes marcado pela diversidade e
sazonalidade dos afazeres e pela rentincia em se dedicar exclusivamente a
apenas uma atividade durante um periodo de tempo prolongado. Num
sentido mais amplo, também estao ausentes os relatos mais detalhados
sobre os desencontros nas temporalidades e nos modos de trabalhar dos
“brancos” da equipe indigenista e dos indios. Além disso, temos acesso
somente as narrativas que relatam a elaboragao de filmes, mas ficamos
sem saber sobre os registros e as imagens de arquivo elaborados pelos
indigenas para eles proprios. Como, afinal, esses recursos audiovisuais
inseridos nas aldeias estao sendo utilizados pelos indios, nio sé nesses
produtos pontuais na forma de “filmes”, mas para as gravacoes e exibi-
¢oes em seu cotidiano? Qual é o conhecimento que o VnA tem dessa
dimensao?

A tGltima parte do livro ¢ dedicada aos ensaios criticos escritos por di-
versos especialistas e pesquisadores da drea. Os primeiros textos que abrem
esse tépico sao de autoria do critico de cinema Jean-Claude Bernardet,
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que elogia a observagao cuidadosa realizada em todos os filmes do Video
nas Aldeias ao cotidiano e aos gestos dos personagens. Bernardet vé nas
experiéncias produzidas pelo VnA uma verdadeira “filosofia da alteridade”
(: 159), na qual pode-se ver a si mesmo como um “outro”, conforme os
experimentos de intercimbio de cineastas indigenas de diferentes aldeias.

Dentre os ensaios criticos inéditos, “No registro da cultura”, texto
seguinte, é a contribuicio tedrica e etnogrifica mais significativa do
livro. De autoria do antropdlogo Carlos Fausto, o ensaio traz reflexoes
importantes acerca da apropriagio do video pelos Kuikuro e suas re-
lagbes com a memoria, os rituais e o sentimento de “perda cultural”.
Em sua atuagio com os indigenas, o pesquisador se viu atribuido por
eles da responsabilidade de “guardar a cultura” kuikuro, participando
ativamente da criacio da associacio e do “coletivo de cinema” em 2002,
responsdveis pela documentagio cultural e realizagio de filmes.

Diferenciando as transformagées passadas, frutos de negociagoes in-
terindigenas seculares que se baseavam no mecanismo da mimese, e
as transformagoes contemporaneas, advindas da situacio de contato, o
autor argumenta:

[...] se o mecanismo de apropriacio e digestao da diferenca foi em grande
medida o ritual, hoje as transformagées colocam em risco a prépria con-
tinuidade desse dispositivo e com ele o fundamento mesmo da produgio
da vida social xinguana. [...] Ao extravasar todos os limites, nio sendo
encerrado em um quadro ritual ou em uma interagio social delimitada,
o “cheiro dos brancos” provoca uma doenga que leva a um sentimento
cronico de perda. O tema tantas vezes repetido da “perda da cultura’, que
ressoa nos quatro cantos da Amazonia, parece ser, assim, compardvel ao
sentimento de orfandade e abandono que caracteriza o doente, que estd
prestes a perder o seu mundo por estar transformando-se em outro tipo

de gente: espirito, animal, morto (: 166-167).

_516_
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O entendimento nesses termos do sentimento de “perda cultural” nos
leva a uma compreensio muito interessante de processos de transfor-
magio que podem oferecer analogias com outros contextos amazonicos.
Nesse contexto pessimista dos Kuikuro o ritual passa a operar como
uma espécie de terapia contra o perigo de se “virar branco” e, 20 mesmo
tempo, representa a afirmacio de uma tradigao objetivada: espago para
“virar indio”, para os indios e para os brancos. Como “contra-ataque” a
angustia da perda relatada pelos Kuikuro, o antropélogo vem utilizando
o video com os indigenas, “colocando a tecnologia a servico da memoria
na esperanga que isso sirva tanto ao passado como ao futuro” (: 168).
Fausto ainda questiona a postura etnocéntrica de alguns nao-indigenas
ao tratarem de temas cldssicos de nosso universo de valor — o novo, o
auténtico e o autoral —, propondo uma saida coerente com a l6gica
amerindia anti-identitdria e alterante. Dessa forma, um dos pontos mais
interessantes do texto é a interpretagio do video numa chave etnoldgica
mais “canibal”, como uma necessidade tipicamente amerindia de incor-
porar a alteridade.

A publica¢io ainda traz outros dois textos escritos exclusivamente
para o livro, de Alfredo Manevy e Henri Gervaiseau. O primeiro enfatiza
uma transformagio na paisagem audiovisual brasileira por meio de des-
locamentos de velhos estigmas acerca da imagem dos indios, a partir da
emergéncia dos filmes do VnA, os quais revelam uma “paisagem interior
desses povos” (: 169). Henri Gervaiseau, cineasta, professor e presidente
do Video nas Aldeias, reconta a trajetéria da entidade recuperando o
papel decisivo de algumas pessoas que participaram do projeto, como as
antropdlogas Dominique Gallois e Virginia Valado, e a cineasta Mari
Corréa. Como novo desafio para a instituigao, ele destaca a digitalizagao
e a preservagio de seu acervo: “etapa essencial no dinimico processo de
transmissio da memdria desses povos, sempre suscetivel de ser reativada
na perspectiva do futuro das novas geragoes” (: 171).
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Em seguida, temos outras contribui¢oes de étimos artigos, todos ji
publicados anteriormente, a comegar por “Video Parentesco: um ensaio
sobre A arca dos Zoé e Eu jd fui seu irmdo”, de Faye Ginsburg. A aca-
démica norte-americana analisa os dois filmes em vdrios niveis, contex-
tualizando suas produg¢des como “indicativos de um momento histérico
chave no processo de etnogénese [...] e de formagio de uma consciéncia
nacional pan-indigena que ¢ crucial para o futuro desses povos” (: 178).

Revisitando o histérico do VnA de forma densa, a anilise de Pat Au-
fderheide também sublinha o cardter politico do projeto ao identificar
dentre as diversas motivagoes e objetivos dos filmes realizados um “fio
comum de expressar, apoiar e fortalecer a identidade dos indios amazo-
nicos enquanto indios amazonicos [...] que compartilham um conjunto
de problemas comuns face ao Estado e a sociedade brasileiros” (: 186).

A contribui¢ao do antropélogo Lucas Bessire apresenta os métodos e
processos de diversos filmes do VnA como possibilidades para a dissolu-
¢ao da fronteira entre o “nds” e o “eles”. Essas imagens que invertem nar-
rativas simplistas de primitivismo ou vitimizagao, produzidas de forma
colaborativa entre diferentes sujeitos, podem sugerir revisoes também na
pratica etnogréfica. Para o autor, em vez de contrapor “produgao cultural
indigena e representagio etnogréfica, esses processos sio abertos a uma
articulacio seriamente ludica e hibrida, estendendo assim os métodos
cinematogrificos de Jean Rouch e do Ateliers Varan a produgao do co-
nhecimento académico” (: 189).

O texto que fecha a coletinea, escrito por Leandro Saraiva, é uma
cronica sobre o premiado documentdrio de Vincent Carelli, Corum-
biara (2009). O autor caracteriza a obra como um “cinema feito de
compromissos radicais” em que a “clareza e firmeza desassombrada dos
posicionamentos” (:191) movem o filme-dendncia do inicio ao fim. Ao
considerar a estética do longa-metragem como derivada de uma “ética da
agao politica” que produz relagdes de alianca e confronto, o autor elogia
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a linguagem do filme pelo seu teor realista e militante, que se traduz
numa firmeza persistente das narragdes s6brias na voz over de Carelli.

Como bem observa Saraiva, as diferentes éticas no filme documen-
tario produzem estéticas especificas. Nesse sentido, ele contrasta a “ética
do encontro” dos filmes intersubjetivos de Eduardo Coutinho com a
“ética da agdo politica’ do filme militante de Carelli, classificando-o
como “qualidade estética para além do subjetivo” (: 195). De fato a
linguagem de Corumbiara possui especificidades que destoam de outros
filmes da institui¢do, com seu discurso mais engajado e investigativo
(ainda que a militAncia sempre esteja presente de alguma forma em
todas as producoes). Ao mesmo tempo, ao tomarmos a obra do VnA
como um todo, vemos que mesmo essa “ética da ago politica” e sua res-
pectiva estética ndo estd “aquém” ou “além” do subjetivo. Ainda no caso
especifico de Corumbiara, penso que esse compromisso ético nao deixa
de ser causa e consequéncia também de um encontro entre diferentes
subjetividades — caracteristica presente em todos os filmes da instituigao.
Encontro que muitas vezes é marcado pelos limites e incompreensoes
que a diferenca entre mundos ontologicamente tao distintos pode impor,
como observamos nesse longa-metragem na relagio que se constitui com
Tiramantu Canoé.

E justamente essa feliz correlagio entre posturas militantes, situagées
geradas pelas diferentes subjetividades e um espaco aberto para a reflexi-
vidade que me parecem caracterizar de forma mais marcante o cinema
produzido pelo Video nas Aldeias. Portanto, mais que um “cinema in-
digena” ou “indigenista’, 0 VnA também ¢é — de forma mais radical que
outros — um “cinema do encontro’, entre pessoas e civilizagdes, que vai
além ao compartilhar efetivamente suas produ¢oes e multiplicar politi-
camente seus pontos de vista. Vida longa ao Video nas Aldeias!



