MAGALY CORGOSINHO

De objetos a sujeitos:

0s indios como protagonistas da producéo audiovisual

CELACC/ECA-USP
2012



MAGALY CORGOSINHO

De objetos a sujeitos:

0s indios como protagonistas da producéo audiovisual

Trabalho de concluséo do curso de pos-
graduacao em Gestdo de Projetos Culturais e
Organizacdo de Eventos produzido sob

orientacdo da Profé. Dr2. Soledad Galhardo

CELACC/ECA-USP
2012



AGRADECIMENTOS

A todos os cineastas e estudiosos que deram inicio a uma
caminhada repleta de rupturas e questionamentos que
instauraram davidas e motivaram minha busca por

respostas.

A professora Soledad Galhardo, orientadora deste
trabalho, e a todos os professores do Celacc que, de
alguma forma, também estdo presentes em cada linha

deste artigo.

A ONG Video nas Aldeias, pelo trabalho que
desenvolve, e aos indios Panard, cujo filme foi o norte

deste trabalho.

A minha familia, meus irméos, e & minha avo, que sio

alguns dos motivos de meus sorrisos ao longo do dia.



SUMARIO

Introducéo

A ficcéo que cristaliza

O documentario que problematiza

Intelectuais autdctones

Novos sujeitos de uma nova producéo audiovisual

Kiarasa Yo Saty — O Amendoim da Cutia

Outros caminhos

Referéncias bibliograficas

Sites consultados

Filmes citados

11

14

20

22

24

25

28

28



De objeto a sujeito: os indios como protagonistas da producao audiovisual
Magaly Corgosinho
RESUMO

Este artigo trata da producdo ficcional e documental brasileira que tem o indio no centro
de seus enredos, relacionando-a aos direitos previstos na Declaragdo Universal sobre a
Diversidade Cultural. A partir da abordagem do trabalho desenvolvido pela ONG Video
nas Aldeias, foi analisado o filme O Amendoim da Cutia, com o objetivo de discutir as
possibilidades trazidas pelo cinema documentério para a transformacdo do indio em
sujeito que documenta.

PALAVRAS-CHAVE: indio, cinema, documentario, cultura.

ABSTRACT

This article deals with the fictional and documentary production in Brazil that has the
Indian in the center of their plots, relating to the rights set forth in the Universal
Declaration on Cultural Diversity. From the approach of the work done by the ONG Video
nas Aldeias, was analyzed the movie O Amendoim da Cutia, in order to discuss the
possibilities brought by the documentary film for the transformation of the Indian guy in
documenting.

KEY WORDS: indian, cinema, documentary, culture.

RESUMEN

Este articulo trata de la produccion ficcional y documentales en Brasil, que tiene los indios
en el centro de sus parcelas, haciendo relaciones con los derechos enunciados en la
Declaracion Universal sobre la Diversidad Cultural. Basando en el trabajo realizado por la

ONG Video en las Aldeas, se analiz6 la pelicula O Amendoim da Cutia, con el fin de

1 Graduada em Comunicagio Social/Jornalismo pela Universidade Federal de Goias e pos-graduanda do
curso de Gestdo de Projetos Culturais e Organizacdo de Eventos do Celacc/USP. Artigo orientado pela
Prof2. Dré, Soledad Galhardo.



discutir las posibilidades presentadas por la pelicula documental para la transformacion de
los indios en sujetos que documentan.
PALABRAS CLAVE: indios, cine, documental, cultura.



INTRODUCAO

Antonio Gramsci, em Intelectuais e a Organizacdo da Cultura (1982), considera as
ferramentas de comunicacédo coletiva um dos instrumentos de formacgéo do individuo e de
sua visdo de mundo, além de representarem um papel fundamental com instrumento
politico-cultural. Deve-se considerar que 0s meios de comunicacdo exercem mais que
influéncia sobre grande parte da populacdo, pois sdo capazes de padronizar modos de vida,
gostos e costumes.

A um meio especifico, o cinema, podemos atribuir outras caracteristicas
fundamentais para o desenvolvimento deste trabalho: ele é capaz de perpetuar visGes de
mundo moldadas a partir de sujeitos simbdlica e historicamente construidos; de reforgar o
carater equivocado de fatos distorcidos por analises rasas e superficiais; e, ndo fugindo a
regra dos meios de comunicacao, esta — literalmente — nas méos da classe dominante.

Este quadro experimenta mudangas sutis com 0 avango das tecnologias, que
trouxeram novas possibilidades a sujeitos historicamente vistos como objetos: os indios.
Estas novas configuracGes também alteraram as relacGes destes sujeitos com o fazer
cinema, tirando-os da frente da camera e os colocando no lugar daquele que documenta.

Depois de uma breve insercdo no cinema ficcional e documental indigena realizado
no Brasil, tomaremos como objeto de analise e pesquisa 0 documentario O Amendoim da
Cutia (2005), considerado pelo antropdlogo Claude Lévi-Strauss o melhor filme sobre
indios da América do Sul. A obra foi viabilizada pela ONG Video nas Aldeias e filmada
por indios da tribo Panara.

O estudo do filme e a abordagem do trabalho realizado pela organizacdo seréo
relacionados a alguns dos direitos fundamentais previstos na Declaracdo Universal sobre a
Diversidade Cultural. A analise também sera desenvolvida a partir de conceitos vinculados
ao protagonismo social, a relacdo com as novas midias, & manutencdo e preservacdo da
cultura indigena e ao intelectual organico, este tendo como teodrico-chave Antonio
Gramsci, e aqueles sendo trabalhados por Marilena Chaui em obras como Cultura e
Democracia (2003) e Cidadania cultural (2006).



“Felizmente, podemos contar com a arte do documentario para evitar que nos mate a realidade.”
Francisco Elinaldo Teixeira

“O documento de cultura ¢ também documento de barbarie, seja porque a cultura dominante se realiza a
expensas da violéncia exercida sobre aqueles que a tornam possivel, seja porque a cultura dominada fica
exposta a barbéarie do dominante.”

Marilena Chaui

A ficcao que cristaliza

A histdria eurocéntrica ensinada nas escolas brasileiras enraiza em nossa populacao
uma imagem do indio fortemente caricata — e nem sempre positiva —, além de injusta com
sua contribuicdo e importancia para nossa sociedade e, principalmente, cultura. A
incapacidade demonstrada pelos “descobridores do Brasil” em compreender a riqueza
cultural de nossa matriz indigena ainda esta presente na sociedade brasileira, também ela
incapaz, por motivos que vao do ensino aos meios de comunicacdo, de relacionar suas
vivéncias a heranca dos primeiros povos do Brasil.

O cinema, meio capaz de suscitar discussdes, questionamentos e reflexdes, foi
amplamente criticado pelos estudiosos da Escola de Frankfurt na vertente que trata da
Industria Cultural. Em A Industria Cultural: O esclarecimento como mistificacdo das
massas (1984), Theodor Adorno e Max Horkheimer apontam algumas caracteristicas do
cinema relacionadas a cultura que permanecem atuais. Ele é apresentado como negocio e
ferramenta destinada a legitimar as obras superficiais que produz com o objetivo de
homogeneizar padrdes e garantir o funcionamento da Indéstria Cultural. “Os padrdes
teriam resultado originariamente das necessidades dos consumidores: eis por que Sao
aceitos sem resisténcia.” (ADORNO ¢ HORKHEIMER, 1984, p. 114)

Desta forma, ha uma disseminacdo de bens padronizados para a satisfacdo das
necessidades de publicos autdmatos que ndo levantam questionamentos e ndo provocam a
discussdo, mantendo atitudes passivas diante daquilo a que assistem. As fic¢des brasileiras
que tém o indio como tema tratam de infimos recortes de sua cultura e de suas préaticas
cotidianas, com informacdes rasas e superficiais que contribuem para a manutencdo de
uma imagem simbolica, genérica e caricata das comunidades indigenas.

“O plural permitiria que ndo caissemos no embuste dos dominantes para
0s quais interessa justamente que a multiplicidade cultural seja
encarada como multiplicidade empirica de experiéncias que, de direito,



seriam unificaveis e homogéneas, ou, para usar os jargdes em voga,
destinadas a ‘integra¢do nacional’.” (CHAUI, 2003: p.45)

No ambito da ficcdo, o cinema serve como ferramenta para cristalizar tal imagem,
ja que o indio é “considerado adequado para a utilizagdo em filmes de aventura e
romanescos” (CUNHA, 2000, ndo paginado). Obras como Iracema (1919), de Vittorio
Capelaro, Ubirajara (1919), de Luiz de Barros, além das versdes de O Guarani ,
constroem romances naturalistas e imagens de indios pacificos, apesar de selvagens. No
primeiro, um branco se apaixona pela india dos labios de mel em uma alegoria
excessivamente romantica da formacéo do povo brasileiro que em nada lembra a real corte
feita pelos colonizadores as indias, como descrita por Darcy Ribeiro em O Povo Brasileiro
(1995).

O Guarani, aos moldes de Iracema, conta a historia de uma donzela branca que se
envolve com um indio e, depois de fugirem de varias ameacas, comegam a assentar as
bases de uma nova civilizagdo no paraiso tropical. india, a Filha do Sol (1982), dirigido
por Fabio Barreto, narra o envolvimento de um branco com uma india e trata,
superficialmente, de suas diferencas culturais. O infantil Taina (2000) — e suas sequéncias
— narra a histdria ludica de uma criancga indigena que luta para salvar os animais da tribo.
Os enredos ndo fogem do lugar-comum de ‘indio’ e ‘tribo’ que se construiu no imaginario
brasileiro ao longo da historia.

Outro exemplo € Bye, Bye, Brasil (1980), de Caca Diegues, que conta as peripécias
de uma trupe de artistas ambulantes que viaja pelo Norte e Nordeste do Pais e,
inevitavelmente, esbarra em seus diferentes povos. O recorte de um ritual indigena e
outras situacBes fixadas no imaginario coletivo, como um indio descobrindo o radio a
pilha, sdo mostrados pelo filme. Ironicamente, a familia que participa das filmagens,
moradora de Altamira (PA), ndo cultiva tradi¢cdes indigenas. “Porque ndo queremos”,
resume a mae de alguns dos “indios-atores” a Rebeca Kritsch no livro Redescobrindo o

Brasil (2000), resultado de meses de viagem da jornalista.

2 1911, diregdo de Carlos Gomes; 1920, direcdo de Jodo de Deus; 1916 e 1926, direcdo de Vittorio
Capelaro; 1950, direcdo de Riccardo Freda; 1979, direcdo de Fauzi Mansur; 1996, direcdo de Norma Bengel.



Na ficcdo brasileira, que conta com vérios enredos adaptados da literatura
romantica, a imagem de um indio historicamente moldado e integrante de uma entidade
genérica em nada espelha a pluralidade das comunidades indigenas e suas diferencas
linguisticas, culturais e comunitarias.

A figura deste “indio genérico” ¢ reforcada pelo cinema nacional por meio de um
esteredtipo com personalidade romantica, passiva, preguicosa, pacifica, ingénua, sensual e
heroica. Além disso, os indios sdo o “outro”, seres selvagens e primitivos que comem
pessoas, pintam o corpo, cagcam e vivem em comunidade.

Falta a nossa “ficcdo indigena” a complexidade da qual a literatura ja da conta.
Darcy Ribeiro, em O Povo Brasileiro, aborda a questdo do indio no Brasil a partir de
diferentes aspectos, olhares, vieses, situacdes e contextos. Ali esta o estranhamento que 0s
europeus causaram aos indios (indo contra o lugar-comum dos portugueses maravilhados
com seres tdo exoticos), seus modos de producdo (que vdo além da caga), seus maltiplos
dialetos, as guerras entre tribos, o exterminio que dizimou populagdes inteiras e o fato de
que os indios jamais estabeleceram uma convivéncia pacifica com os europeus.

Rebeca Kritsch, no ja citado Redescobrindo o Brasil, também retrata a pluralidade
dos indios brasileiros que usam a internet, que saem de suas aldeias, que estudam, que se
suicidam — contrariando os valores indigenas —, e de alguns que, apesar de terem plena
consciéncia da importancia de sua histéria e cultura, enxergam impossibilidades de
viverem como nos séculos passados.

Protagonistas na Histdria do Brasil, em nosso cinema ficcional os indios ganharam
papel de coadjuvantes a partir de uma visdo historicamente forjada. O cinema reduziu o
indio a uma caricatura. Sua riqueza cultural fica aprisionada nas maos de uma elite
dominante que quer se manter como referéncia na produgdo cultural, sem considerar o0s
efeitos de produtos padronizados que s6 contribuem para a dizimacao da tradicdo e cultura
indigenas.

“Q discurso dominante ajusta anseios a ordem da producgédo acelerada,
sem maiores obrigacdes morais ou responsabilidades sociais. Impossivel
imaginar abundancia igualitaria na desigualdade em que vivemos. A
evolucdo técnica deveria ampliar o conhecimento das sociedades e dos
homens. Mas, na préatica, ocorre uma perversa inversdo: as técnicas



avancadas sdo apropriadas pelas elites em funcdo de objetivos
determinados.” (MORAES, 2006: p. 47)

O documentario que problematiza

Se a ficcdo ndo apresenta horizontes otimistas em relagdo a uma possivel mudanca
de paradigmas e ideologias, o cinema documentério vem se desenvolvendo de forma mais
madura e provocadora.

“Por cima dos atributos e intencdes que o configurariam como um
género, a questdo reivindicada pelo documentério era de cunho
epistemoldgico, ou seja, uma questdo de como conhecer, formar, educar
com 0s meios postos a disposicédo pelo cinema, num momento em que 0
modelo ficcional nele se alastrava e destituia a realidade como
referente.” (TEIXEIRA, 2007: p. 254)

Roteiro com didlogos pré-definidos, atores e locacGes. Em vez disso, toma lugar o
roteiro da vida, os atores do dia-a-dia e 0s cenarios onde desenrolamos as cenas do
cotidiano. A partir dessas premissas, foi estabelecido nos anos 1920 o cinema chamado
documentério, termo usado para designar um tipo de producdo que corria em paralelo com
as ficcdes ja relativamente desenvolvidas naquela época, aproximadamente 25 anos apos a
“descoberta” do cinema, em 1895, com a primeira exibi¢do de A chegada do trem na
estacdo de Ciotat, dos irmaos Auguste e Louis Lumiére.

Com obras precursoras como Nanook, 0 esquim0, de Robert Flaherty (1922), o
documentario ja apresentava sua concepcdo antropoldgica e etnografica. Nanook é o
registro do cotidiano de uma familia de esquimoOs captado a partir da observacéao
participante de Flaherty, que saiu do estadio, filmou a cena viva e o ator nativo. “O sentido
da proposta de tomar um tema nativo era o de fazer frente a um olhar exterior,
aproximando-se 0 maximo possivel de um ponto de vista dos personagens reais
envolvidos.” (TEIXEIRA, 2007: p. 257)

O forte vinculo com a antropologia e a etnografia viria a pautar grande parte das
producdes documentais de 14 até aqui. Aos moldes de Nanook, os primeiros filmes eram
realizados para registrar o cotidiano e os costumes de grupos considerados exoticos na

visdo de uma classe dominante detentora das possibilidades de documentar.



No Brasil, o cinema do tipo documentario fez seus primeiros registros em
comunidade indigenas, seguindo a concepcdo inicial de filmar o0 “outro”. No comego do
século passado o documentario etnografico brasileiro foi responsavel por producées como
Os Sertdes de Mato Grosso (1912) e Rituais e Festas Bororo (1917), que, ndo
coincidentemente ou por acaso, tratam do cotidiano de tribos indigenas da regido
amazonica. Filmar o outro, o exotico, foi 0 que marcou o nosso documentario nos
primeiros tempos e pautou sua producdo ao longo da histdria.

A riqueza histdrica e cultural indigena a ser representada pelo cinema brasileiro
ficou, em um século de producdo cinematografica nacional, restrita a ficcbes que
estereotipam um dos principais protagonistas de nossa histéria e a documentarios
limitados a um circuito que néo atinge parte significativa da populacéo.

Entre os titulos em cartaz nos principais cinemas da capital de S&o Paulo, dos 51
filmes em exibicdo nas quase 280 salas, 50 s&o de ficcdo e apenas um é documentario (0s
numeros apresentados correspondem a pesquisa feita no Guia da Folha, do jornal Folha de
S. Paulo, do dia 17 de fevereiro de 2012).

Apesar de pouco visto, o documentdrio vem provocando reflexdes e
problematizando a questdo do indio no Brasil, além de tentar enriquecer o debate sobre 0
espaco ocupado pelas tradicdes indigenas em um mundo altamente tecnoldgico. Ainda
hoje predominantemente nas maos de uma elite capaz de adquirir os caros instrumentos
para a producdo cinematogréafica (e que conta com espaco para exibir suas obras, além do
saber para manejar tais instrumentos), o0 documentério experimenta mudancas de foco, de
atores e realizadores.

Concebido como um registro do real, ele promove tentativas de conferir ao cinema
uma funcdo social de suscitar discussdes e propor novas formas de se relacionar com o
espectador, com o sujeito que documenta e com o sujeito documentado.

Serras da Desordem (2006), de Andrea Tonacci, que centra a narrativa na discussao
da identidade de um indio que escapa de um ataque de fazendeiro e se perde de sua tribo, e
Do Sao Francisco ao Pinheiros (2007), que problematiza a questdo da migragdo dos

indios Pankararu para as grandes cidades e a luta para preservar suas tradigdes e cultura



longe do local de origem, sdo exemplos de filmes que langcam olhares mais centrados na
complexidade e importancia da matriz indigena para nossa cultura.

Serras da Desordem foi aclamado pela critica e conseguiu visibilidade consideravel
para um documentario. No entanto, o filme ficou restrito ao circuito alternativo e a
festivais de cinema, sem alcancar grande parte da populacdo, o que diminui suas
possibilidades de problematizacéo e debate sobre a identidade indigena e sua importancia
para a identidade brasileira.

Se os documentarios feitos por nomes consagrados tém um espago reduzidissimo
em relacdo as obras de fic¢do, os filmes produzidos pelos préprios indios sequer estreiam
no circuito e ficam limitados a mostras de cinema ou a DVDs cuja informacéo ndo chega a
maioria dos espectadores. Francisco Elinaldo Teixeira, em Documentario Moderno
(2007), aponta um novo caminho inaugurado por Flaherty em Nanook: “Flaherty
instaurava uma questdo seminal para o documentario até hoje: a da relagdo com o
‘outro’, primeiro exotico/distante, depois familiar/proximo”.

E quando a camera é posta nas méos de sujeitos historicamente registrados como
objetos, que entdo se tornam coadjuvantes de seu proprio enredo? E quando ha uma
mudanca no eixo dessas relagdes do homem com a cdmera e de documentado se passa a
documentador? E imprescindivel ser visto? O proprio ato de se filmar é suficiente como
possibilidade de rever papéis e valorizar manifestac6es culturais e identidades ignoradas e
combatidas ao longo da histéria?

Estas e outras questdes serdo abordadas em nosso “Gltimo ato”, onde vamos tratar
da atuacdo da organizacdo ndo governamental Video nas Aldeias, que entrega a camera
aos indios para que produzam obras nas quais se reconhecam e imprimam seu olhar. Com
o desenvolvimento tecnoldgico e de novos meios para exibicdo audiovisual, parte de nossa
producdo atual experimenta, proporciona e resulta de novas relagdes, novas possibilidades,
novos sujeitos, novos objetos e, em certa medida, novas formas de resisténcia e
preservacéo cultural.

“Nas ultimas décadas, o campo do documentario passou por mudangas,
uma verdadeira mutacdo introduzida pela cultura cibernético-
informacional. Em meio a esse turbilhdo de transformac6es, abriram-se



as comportas do documentario para processos de hibridizacdo que
mobilizam vastos materiais. Uso e repouso de varios elementos,
realizando combinatdrias do antigo com o novo, do préximo com 0
distante, colocando os materiais em novos ciclos. Nesse sentido, foi todo
um horizonte de expectativas, de desejos de pureza, de contato direto
com a alteridade que finalmente cedeu.” (TEIXEIRA, 2007: p. 283)

“Respeitar os direitos humanos e as liberdades fundamentais, em particular 0s direitos das pessoas que
pertencem a minorias e os dos povos autoctones.”
Declaracéo Universal sobre a Diversidade Cultural

Intelectuais autoctones

“(...) facilitar a livre circulagéo das ideias por meio da palavra e da imagem’: este
é um dos preambulos da Declaracdo Universal sobre a Diversidade Cultural, que data de
05 de outubro de 2005 e versa sobre o direito a expressao e manutencdo da pluralidade de
culturas. Aqui, ela serd um norteador para as reflexdes propostas e relacionadas a atuagao
da ONG Video nas Aldeias, que abre espaco para novos questionamentos sobre a
valorizacgdo da cultura indigena e a garantia dos direitos culturais dessas comunidades.
Artigo 1 — A diversidade cultural, patriménio comum da humanidade - A cultura
adquire formas diversas através do tempo e do espaco. Essa diversidade se manifesta na
originalidade e na pluralidade de identidades que caracterizam 0s grupos e as sociedades
que compdem a humanidade. Fonte de intercambios, de inovacdo e de criatividade, a
diversidade cultural é, para o género humano, tdo necessaria como a diversidade
bioldgica para a natureza. Nesse sentido, constitui 0 patriménio comum da humanidade e
deve ser reconhecida e consolidada em beneficio das geracdes presentes e futuras.

“Quem descobriu o Brasil?”, “Pedro Alvares Cabral”. Delineada a partir de um
pensamento eurocéntrico, a histéria do nosso pais, desde sua “descoberta” pelos
portugueses até os dias atuais, ignora a importancia e o que de fato aconteceu quando da
chegada das naus de Cabral a terras brasileiras. Retransmitida durante séculos sem
considerar o impacto civil e social desta pratica, as geracOes passadas e presentes
enxergam a cultura indigena a partir de uma imagem engessada, lidica e repleta de

informagdes sonegadas ao longo da historia.



Resultado da visdo de uma classe dominante que moldou — e molda — o
pensamento nacional, a cultura indigena foi desvalorizada, calada, subordinada,
subalternizada e marginalizada pela cultura hegeménica. Marilena Chaui, em Cidadania
Cultural, o Direito a Cultura (2006), afirma que “Para a classe dominante de uma
sociedade, pensar e expressar-se é coisa facil: basta repetir ideias e valores que formam
as representacdes dominantes da sociedade” (CHAUI, 2006: p. 7).

Para a cultura indigena, a tarefa é ardua. Séculos de violéncia cultural cristalizaram
nossa sociedade e a tornaram capaz de reconhecer apenas os valores expressados pela
classe dominante. Os contetdos fazem parte da vida cotidiana, que ignora aquilo que esta
fora da industria do consumo cultural.

Sem respaldo e lutando contra uma classe que a quer subalternizada, para realizar
mudangas nas geracdes futuras a cultura indigena deve desfazer o senso comum e aquela
aparéncia de realidade construida historicamente. Precisa criar uma nova forma de se
comunicar com as novas geracdes para preservar o que a classe dominante ainda nédo
destruiu e ser reconhecida nesta e nas proximas geracoes.

Tomemos os indios como a esquerda de que trata Chaui: “Para a esquerda cabe o
trabalho da pratica e do pensamento criticos, da reflexdo sobre o sentido das acgdes
sociais e a abertura do campo historico das transformacdes do existente” (CHAUI, 2006:
p. 8). Trabalho que precisa orientar praticas sociais, culturais e politicas diferenciadas que
possibilitem o nascimento de uma nova sociedade.

Artigo 2 — Da diversidade cultural ao pluralismo cultural - Em nossas sociedades cada
vez mais diversificadas, torna-se indispensavel garantir uma interacdo harmoniosa entre
pessoas e grupos com identidades culturais a um sé tempo plurais, variadas e dinamicas,
assim como sua vontade de conviver. As politicas que favorecam a inclusdo e a
participacdo de todos os cidadaos garantem a coesdo social, a vitalidade da sociedade
civil e a paz. Definido desta maneira, o pluralismo cultural constitui a resposta politica a
realidade da diversidade cultural. Inseparavel de um contexto democratico, o pluralismo
cultural é propicio aos intercambios culturais e ao desenvolvimento das capacidades

criadoras que alimentam a vida publica.



As politicas publicas no &mbito cultural desenvolvem ag¢fes que miram os cidaddos
consumidores massificados pela Inddstria Cultura e por nosso desenvolvimento historico.
Garantir o direito a diversidade cultural vai além da inclusdo e participacao dos individuos
nos produtos culturais oferecidos pela classe dominante. Inclui abrir espaco para a
expressdo da pluralidade cultural que forma nosso pais.

Abarcar as manifestacdes culturais indigenas, por exemplo, & reconhecer e
incentivar a possibilidade de mudancas que se deem de dentro para fora; ou seja,
mudangas operadas a partir de novos valores, ideologias e conceitos. Estas, sim, capazes
de garantir coesdo social e interacdo harmoniosa entre grupos com identidades culturais
distintas.

Para se chegar a politicas que garantam inclusdo e participacdo, é imprescindivel
que todos participem das decisdes relacionadas ao fazer e ao fruir cultural, sem privilégios,
exclusdes e imposi¢des dos fazeres culturais elitistas.

“Se 0 Estado ndo é produtor de cultura nem instrumento para seu
consumo, que relacdo pode ele ter com ela? Pode concebé-la como um
direito do cidaddo e, portanto, assegurar o direito de acesso as obras
culturais produzidas, particularmente o direito de frui-las, o direito de
criar obras, produzi-las, e o direito de participar das decisdes sobre
politicas culturais.” (CHAUI, 2006: p. 136)

Artigo 4 — Os direitos humanos, garantias da diversidade cultural - A defesa da
diversidade cultural é um imperativo ético, inseparavel do respeito a dignidade humana.
Ela implica o compromisso de respeitar os direitos humanos e as liberdades
fundamentais, em particular os direitos das pessoas que pertencem a minorias e 0s dos
povos autoctones. Ninguém pode invocar a diversidade cultural para violar os direitos
humanos garantidos pelo direito internacional, nem para limitar seu alcance. Artigo 5 —
Os direitos culturais, marco propicio da diversidade cultural - Toda pessoa deve poder
expressar-se, criar e difundir suas obras na lingua que deseja e, em particular, na sua
lingua materna.

Povos autoctones: nativos; aqueles que viviam numa area geogréafica antes da sua
colonizacao por outro povo, ou que, apos a colonizacdo, nao se identificam com quem os

colonizou. Primeiros habitantes de terras brasileiras, os indigenas tém seculos de uma rica



historia cultural, que passou a ser desrespeitada e dizimada assim que as primeiras
embarcacOes portuguesas chegaram por aqui. O compromisso de respeitar os direitos
humanos como parte da garantia da diversidade cultural ndo era uma preocupacdo naquela
época e atualmente continua apenas no papel.

Lingua, costumes e crencas destruidos pelos jesuitas sdo, ainda hoje, destruidos
pela cultural hegeménica. Retirados de suas regides de origem, a Unica garantia que as
tribos indigenas tém é a de um gueto, um local marginalizado em nossa sociedade. O
desrespeito a cultura desses povos autdctones é historicamente praticado. Aqueles que
aqui primeiro se estabeleceram, se tornaram o exético, o diferente, aquilo que foge ao
cotidiano.

E relativamente comum serem encontrados nas programagdes culturais mostras,
festivais, exposicBes e apresentacdes relacionadas a cultura indigena. Geralmente essas
pecas e obras sdo resultado do trabalho de um homem branco que registra, fotografa,
organiza e expressa sua arte por meio do olhar que lanca ao exatico.

O direito de “expressar-se, criar e difundir suas obras na lingua que deseja” ¢
resguardado ao artista — o intelectual — inserido no mercado cultural dominante. Falta-se
(ou ndo se quer) perceber que a arte é produzida todos os dias pelos mais diversos tipos de
sujeitos.

“Cada grupo social, nascendo no terreno originario de uma funcéo
essencial no mundo da producdo econémica, cria para si, a0 mesmo
tempo, de um modo orgénico, uma ou mais camadas de intelectuais que
Ihe d&o homogeneidade e consciéncia da prépria fungédo, ndo apenas no
campo econdmico, mas também no social e no politico.” (GRAMSCI,
1982: p. 3)

Aos trés campos indicados acima por Antonio Gramsci em Intelectuais e a
Organizagdo da Cultura (1982), ha que se acrescer um quarto: a cultura. Os artistas do
cotidiano se inserem no conceito gramsciniano de intelectuais organicos, ou seja, sujeitos
conscientes ndo apenas de sua fun¢do nos campos econdmico, social e politico, mas,
principalmente, cultural. Aos subalternizados — incluindo os indigenas, obviamente —, foi

subtraida esta consciéncia.



Destituidos da nogdo de que é intelectual e cultural o trabalho realizado
diariamente, as manifestacdes cotidianas e os rituais diarios, os subalternizados enxergam
o intelectual como o individuo que ocupa um lugar distante do seu e que possui
habilidades e capacidades que eles ndo possuem.

“O erro mais difundido, ao que me parece, consiste em se ter buscado
este critério de distincdo no que é intrinseco as atividades intelectuais,
ao invés de busca-lo no conjunto do sistema de relagGes no qual estas
atividades (e, portanto, 0s grupos gue as personificam) se encontram, no
conjunto geral das relagdes sociais. Em qualquer trabalho fisico, mesmo
no mais mecanico e degradado, existe um minimo de qualificacdo
técnica, isto é,um minimo de atividade intelectual criadora.”
(GRAMSCI, 1982: p.6 e 7)

Todos somos intelectuais. indios, negros, mulheres, criangas. Ha que se mudar o
eixo de visdo e assumir que todas as minorias desempenham atividades intelectuais todo o
tempo. A partir dai, sera possivel garantir o direito de todo individuo de expressar-se, criar

e difundir suas obras.

Artigo 6 — Rumo a uma diversidade cultural acessivel a todos — Enquanto se garanta a
livre circulacdo das idéias mediante a palavra e a imagem, deve-se cuidar para que todas
as culturas possam se expressar e se fazer conhecidas. A liberdade de expressédo, o
pluralismo dos meios de comunicacdo, o multilingliismo, a igualdade de acesso as
expressdes artisticas, ao conhecimento cientifico e tecnoldgico — inclusive em formato
digital - e a possibilidade, para todas as culturas, de estar presentes nos meios de
expressao e de difusdo, sdo garantias da diversidade cultural.

Na auséncia de um Estado bem resolvido em seu papel de ndo-produtor cultural, a
iniciativa de grupos independentes é uma das formas de se preservar o direito a uma
diversidade cultural que seja acessivel a todos ndo s6 no que tange a sua difusdo, mas,
principalmente, & producéo.

Garantir o direito de se apropriar dos novos meios de comunicacdo e difusdo, das
facilidades trazidas pelo desenvolvimento tecnoldgico, € um dos pontos de partida “rumo a

uma diversidade cultural acessivel a todos”. Deter o conhecimento cientifico e técnico



para manejar os instrumentos necessarios a difusdo e producdo através dos novos meios
deve ser imperativo para o desenvolvimento da sociedade como resultado do intercambio
de manifestacGes culturais. Intelectuais organicos, todos somos capazes de apreender esse
conhecimento.
“Q tipo tradicional e vulgarizado do intelectual é fornecido pelo literato,
pelo filésofo, pelo artista. Por isso, os jornalistas - que creem ser
literatos, filésofos, artistas - creem também ser os ‘verdadeiros'
intelectuais. No mundo moderno, a educacdo técnica, estreitamente
ligada ao trabalho industrial, mesmo ao mais primitivo e desqualificado,
deve constituir a base do novo tipo de intelectual.” (GRAMSI, 1982: p.
8)

Em Os Intelectuais e a Organizagdo da Cultura, Gramsci trata, especificamente,
da questdo dos intelectuais na América do Sul, destacando que ela deve ser examinada sob
uma Otica que considera condicGes distintas e fundamentais como a inexisténcia de uma
ampla categoria de intelectuais tradicionais, base industrial restrita, e grande parte dos
intelectuais de tipo rural. “A composicdo nacional é muito desequilibrada mesmo entre o0s
brancos, mas complica-se ainda mais pela imensa quantidade de indios, que em alguns
paises formam a maioria da populacé@o.” (GRAMSCI, 1982: p. 21)

Conceitos lancados e elementos apresentados, o proximo capitulo vai tratar de
como a ONG Video nas Aldeias — tomando como exemplo o filme O Amendoim da Cutia
— problematiza a questdo do indio no Brasil ao transforméa-los em sujeitos de sua prépria
producdo cultural. A partir desta pratica, os intelectuais organicos-autoctones propdem
novos olhares e novas relagcdes sujeito-objeto possibilitados, em grande parte, pelos novos
meios tecnoldgicos. A andlise girara em torno de como esse processo tenta garantir parte
dos direitos previstos da Declaragdo Universal sobre a Diversidade Cultural e propor

reflexdes que ja foram levantadas e serdo discutidas a seguir.



“Os brancos fazem filmes sobre suas culturas. Contam suas histérias de guerra e festas. Entdo pensamos:
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'nés também temos historias para fazer filmes'.
Perankd Panara
Novos sujeitos de uma nova producéo audiovisual

“Tempos antigos, narrativas contemporaneas, gestos cotidianos.” Esta ¢ uma das
premissas da organizacdo ndo-governamental Video nas Aldeias (VnA), que ha 26 anos
entrega a camera nas maos dos indios para possibilitar que eles passem de objetos a
sujeitos de seus discursos. Langando mé&o dos recursos e da linguagem oferecidos pelo
cinema documentério, a VnA representa uma alternativa criativa na busca pela garantia
dos direitos a diversidade cultural.

Precursora na area do audiovisual indigena, a organizacdo realiza oficinas nas
aldeias com o fim de aparelhar - com instrumentos e conhecimento - coletivos de cinema
que enriquecam a producdo audiovisual nacional. A colecdo Cineastas Indigenas, que traz
7 DVDs abordando, em cada um, uma etnia diferente, é emblematica da producdo da
Video nas Aldeias, que atualmente contabiliza mais de 70 filmes premiados em festivais
nacionais e internacionais e introduziu a produc¢éo audiovisual em mais de 100 aldeias.

Ao trazer o indio para o centro da producédo cultural, a organizacao revela outras
possibilidades de se perceber a diversidade de culturas e as realidades indigenas em nosso
pais. Torna possivel, também, novos dialogos entre 0s povos indigenas e entre eles e 0
“homem branco”.

Soma-se a isso o desenvolvimento do aparato cinematografico, cada vez mais leve
e mais facil de ser operado, que trouxe mudangas nao s6 para o cinema documentario,
como possibilitou que novos sujeitos se apropriassem desses meios, fazendo emergir uma
pluralidade de vozes, manifestacdes, falas e discursos.

“(...) cameras leves e silenciosas, capazes de serem liberadas de seus
suportes tradicionais e operadas no ombro do cinegrafista, peliculas
sensiveis a condi¢cbes de luz mais baixa, gravadores magnéticos
portateis e sincronicos, acessorios que pudessem ser manipulados por
equipes menos numerosas e mais ageis.” (TEIXEIRA, 2007: p. 271)

Além das oficinas — possiveis devido ao desenvolvimento do aparato

cinematografico —, a VnA da suporte técnico e financeiro aos coletivos de cinema



indigena. Tudo isso para viabilizar a producédo e difusdo — nacional e internacional — do
que tem sido feito pelos intelectuais-autoctones do nosso pais. Instrumento poderoso de
conscientizacdo, os documentarios produzidos pelos cineastas da VnA vém sendo
difundidos em escolas, campanhas de politicas publicas, na TV aberta e em festivais de
cinema nacionais e internacionais. O objetivo é desconstruir preconceitos e construir
novos olhares sobre as realidades indigenas.

Com isso, busca concretizar o que consta na Declaracdo Universal sobre a
Diversidade Cultural e — retomando os apontamentos do capitulo anterior — garantir o
direito desses povos a diversidade cultural, patrimdnio comum da humanidade; ao
pluralismo cultural; aos direitos humanos, garantias da diversidade cultural; aos direitos
culturais, marco propicio da diversidade cultural; e a uma diversidade cultural acessivel a
todos.

Instrumento de resisténcia, de resgate e preservacdo da memoria, a producao dos
cineastas da Video nas Aldeias traz os recortes escolhidos por eles, que ficam livres para
registrar aquilo que consideram particular de sua cultura, sua manifestacdo mais peculiar,
aquele ritual caracteristico ou apenas um instante que desejam imortalizar na tela. “Os
filmes ficam para sempre pra a gente assistir. Antes, os velhos s6 contavam as historias
pela boca”, avalia Peranko Panara, personagem de O Amendoim da Cutia.

Assim, objeto e objetivo sdo decididos por novos sujeitos que se documentam, se
reinventam e reconstroem sua relacdo com a sociedade e com outros povos. A partir das
imagens criadas por novos realizadores, o indio historicamente construido por nossa
educacdo, comunicacao e aportes audiovisuais tenta desfazer essa imagem e assume de
corpo, alma e imagem sua origem e aquilo que o diferencia dos demais.

No lugar do sujeito que documenta, 0s cineastas indigenas promovem uma
reconfiguracdo no caminho percorrido pelo olhar do espectador, acostumado a realidades e
visdes oferecidas por uma classe hegemonica de produtores.

“O mundo visivel passa entdo a ser exposto sob o prisma incontorndvel
da subjetividade: ele ndo é apenas uma paisagem que se abre ao nosso
olhar, mas uma paisagem ja olhada e dominada por um outro olho que
dirige o nosso.” (MACHADO, 2007: p. 22).



Olho que dirige o nosso sob uma visdao “de dentro”: sem “pré-conceitos”, sem
noc¢oes historicamente construidas e sem situacfes imaginadas — mas vividas.

Além de buscar a concretizacdo de direitos previstos na Declaracdo Universal
sobre a Diversidade Cultural, pode-se dizer que a Video nas Aldeias também desenvolve
seu trabalho sob linhas gerais previstas na declaragdo: 1) fomentar a diversidade
linguistica - respeitando a lingua materna; 2) fomentar a “alfabetizagdo digital” e aumentar
o dominio das novas tecnologias da informacdo e da comunicacdo; e 3) respeitar e
proteger os sistemas de conhecimento tradicionais, especialmente os das populagdes
autdctones.

Premiada duas vezes pela Unesco (por respeito a diversidade cultural e de busca de
relacBes de paz interétnica, em 2000, e pela contribuicdo a preservacdo do patrimonio
imaterial, em 2005), a Video nas Aldeias promove, a cada oficina que resulta em um
documentério, uma nova forma de pensar o audiovisual brasileiro contemporéneo. Uma
relacdo intima entre aquele que documenta e aquele que é documentado, novas formas de

producdo, de ver, pensar e se relacionar com o mundo.

“O Amendoim da Cutia é, de longe, o melhor filme que eu jamais tenha visto sobre indios da América do
Sul. Temos constantemente a sensacdo de poder ver a vida indigena de dentro... a cura xamanistica

€ uma sequéncia antoldgica."”

Claude Levi-Strauss

Kiarasa Y& Saty — O Amendoim da Cutia

Trés personagens que representam de forma multidimensional o passado que nao
pode ser recuperado, a vida moderna inserida na vida tradicional e um presente onde duas
culturas distintas convivem. No premiado O Amendoim da Cutia, dirigido por Paturi
Panara e Komoi Panara, somos apresentados a tribo Panara, que ha apenas 39 anos teve
seu primeiro contato com a sociedade nacional em uma expedi¢do liderada por Claudio
Villas Boas. Destituidos de seu territorio durante a ditadura militar, os Panara foram
violentamente dizimados ainda no século XX, perdendo seu espaco para a construcdo das

rodovias Transamazonica e Cuiaba-Santarém, na década de 70.



Apo6s vagarem por aldeias de inimigos e estranhas a sua antiga realidade, os Panara
conseguiram, em 1994, retornarem ao seu territorio. Indenizados pela Unido em uma
vitoria inédita por mortes e danos a sociedade indigena, eles voltaram a sua terra. Do
contato com 0 homem branco veio o conflito entre as geragoes.

Em O Amendoim da Cutia, o recorte escolhido pelos documentaristas foi a colheita
do amendoim. O ritual emblematico da cultura Panard vem permeado de discussdes que
vao desde a reconstrucdo da memoria a impossibilidade de manter intactos os costumes de
antigamente.

Para este trabalho, o filme foi o recorte escolhido por representar ndo s6 a proposta
da Video nas Aldeias e as possibilidades que o documentario contemporaneo trouxe para a
garantia dos direitos a diversidade cultural, mas, principalmente, por colocar na tela a
(des)uniéo da tradicdo e da modernidade.

De avido, chegamos a tribo juntamente com o professor Perankd Panara, recém-
chegado de Brasilia, onde traduz cartilhas para a lingua de sua etnia. Totalmente
ambientado na sociedade nacional, ele reclama do costume dos brancos de terem que
pagar por tudo, alegando que ali, na tribo, é tudo mais facil, apresentando ja uma mudanca
no eixo da visdo, pois agora é ele quem fala sobre nos.

Somos, entdo, apresentados a pajé Krepy Panard, nossa ligacdo, no documentario,
com o passado da etnia. Em meio a falas como “Minha filha ndo me ajuda”, “Para qué
tanto artesanato se vocé€s nem dancam mais?”, ela reconstroi na tela alguns dos rituais dos
Panara: um banho de ervas, a forma primitiva de ir & mata buscar folhas para um remédio
e o ritual xamanistico que protagoniza.

Representando a jungdo de passado e presente, Aka Panara usa as “invengdes” dos
brancos de forma bastante organica em sua rotina: uma garrafa de café para deixar a caca
mais confortavel, a arma de fogo que substitui 0s antigos instrumentos e a piada que faz
com a forma como as novas indias dangcam — envergonhadas depois do contato com a
nossa sociedade.

Falado apenas no idioma dos Panara, o processo de imersdo naquele espaco —

facilitado pela visdo dos indios-cineastas — se da de forma gradual. Lentamente entramos



nas ocas, penetramos a intimidade daquelas pessoas, ouvimos o que dizem, 0 que pensam,
como se relacionam uns com o0s outros e como lidam com as facilidades trazidas pela vida
moderna e branca. Com respeito a cada movimento daquele povo, a camera nédo julga:
mantém-se calada, simplesmente acompanhando o caminhar e aces de um ou outro.

As dancas que antecedem a colheita do amendoim vém cheia de cores e de
preparacdo para o ritual. Acompanhamos tudo sem cortes ou pulos no tempo. Com eles
nos deitamos e com eles acordamos. Expressdo da rica cultura daquele povo, cada detalhe
é focado. Para eles — e para nés —, o documentario € a possibilidade de apresentar a outros
povos como eles vivem e se relacionam e, também, de manter vivos os rituais e as
memo©rias. O filme significa ndo apenas um campo para resisténcia cultural, mas o direito
de registrar esse passado, de mostra-lo, de produzir cultura.

A reflexd@o ndo € s6 de quem assiste. Intimamente ligados aos sujeitos filmados, os
sujeitos que filmam captam momentos poéticos e outros de extrema consciéncia das
possibilidades trazidas pelo audiovisual. “Estou triste lembrando do passado”, diz Krepy
Panard. Perankd conclui em dois momentos: “O filme serve para ndo esquecer nossa
cultura. Para manter sempre vivas as nossas festas. Temos que lembrar como a gente
plantava a roga” e “Estamos aprendendo as coisas dos brancos, mas sem deixar a cultura

Panara”.

Outros caminhos

Documento de cultura, O Amendoim da Cutia é uma obra que traz, em si, novos
caminhos para garantir os direitos previstos na Declaracdo Universal sobre a Diversidade
Cultural. Produtores e atores de suas proprias manifestacdes, 0s Panara representam o que
tem sido feito pela Video nas Aldeias. Abrem-se possibilidades para a producéo,
manifestagdo, direito a memoria, difusdo dessas obras e intercdmbio entre vérias culturas.

Intelectuais organicos gque sdo, constroem um filme rico, denso, plural e, a0 mesmo
tempo, simples e sutil, sem as formulas e modelos prontos impostos pela cultura
hegemdnica. A partir de um recorte, o0 objetivo, aqui, foi tentar enriquecer uma discussao

bem préxima da impossibilidade de qualquer conclus&o.



Ao criar coletivos de cinema indigena e entregar aos indios instrumentos até ent&o
exclusivamente pertencentes a uma classe hegemdnica, a VnA apresenta caminhos para
que sujeitos historicamente marginalizados expressem sua identidade cultural. Com isso,
novos apontamentos levam a reflexdo sobre o papel representado pelas comunidades
indigenas no Brasil no que tange a producdo audiovisual nacional. Reflexdo feita pelos
novos cineastas — objetos transformados em sujeitos — e por nds — sujeitos transformados

em espectadores de novas imagens, novos olhares e novas realidades.

"Em todos os planos de cada um desses documentarios existe um desejo
de filme que ndo esta somente do lado dos indios videastas, mas do outro
lado da camera também: ha um desejo de filme tdo grande quanto o
desejo daquele que filma e, ao tornar esse desejo visivel, atuante,
falante, essas imagens criam um cinema absolutamente igualitario, um
cinema onde cada corpo — seja ele da planta, da concha, do jacaré, da
cutia, da crianga, do velho — tem o mesmo valor que um outro para a
camera, todos eles igualmente diferentes, importantes e Gnicos." (Andréa
Franca, pesquisadora de cinema e comunicagao)
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