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INTRODUCCION'

Esta es la historia de un sueflo y una aventura hechos realidad. Otro suefio y otra
aventura como los muchos en los que la Fundacién del Nuevo Cine Latinoamericano
(FNCL) se ha implicado desde que naci6é en 1985 con el impulso y la inspiracion de
su Presidente, Gabriel Garcia Marquez, para llevar adelante su compromiso con el
desarrollo, la promocién e integracion del cine en América Latina y el Caribe.

Los estudios sobre cine en los paises de América Latina datan de muchos afios. La
mayoria de los paises de la regiéon ha publicado historias del cine nacional, realizadas
muchas veces por criticos de cine especializados. Son menos frecuentes los estudios
comparativos que abarcan la totalidad de la region. Quizas el precedente mas importante
y el mas antiguo es Les Cinémas d’Amérique Latine (Paris, 1982), un libro de mas de 600
paginas, resultado de una indagacién dirigida por Alfonso Gumucio Dagron (también
autor de Historia del cine boliviano) y por el critico de cine francés Guy Hennebelle. El libro
no fue traducido al castellano y apenas se conocid en nuestra region.

En cuanto a las pesquisas sobre cine y audiovisual comunitarios no hemos identificado
hasta hoy un texto que tenga una cobertura regional con el alcance del presente
estudio, si bien en algunos paises se han hecho intentos de recoger informacién sobre
las actividades de grupos que corresponden a esa categoria. Seria esta la primera vez
que se realiza una investigacion con estas caracteristicas, y la FNCL aspira a que sea un
aporte fundamental sobre el tema.

La presente investigacion es resultado del proyecto “Estudio de experiencias del cine y
el audiovisual comunitario en América Latina y el Caribe. Posibilidades de desarrollo”,

! El libro ha sido editado segtin la norma internacional de la Asociacion Psicolégica Americana (APA). (N del E.)
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que realiz6 la FNCL, entre 2011 y 2012, a través de su programa Observatorio del
Cine y el Audiovisual Latinoamericano (OCAL-FNCL). En este empeno contd con
el apoyo del Fondo Internacional para la Diversidad Cultural de la Unesco (FIDC),
de la Oficina Regional de Cultura para América Latina y el Caribe de la Unesco, de
la oficina de la Unesco en México y de la Comisién Nacional Cubana de la Unesco.
Se publica con la colaboraciéon del Centro Nacional Auténomo de Cinematografia
(CNAC) de Venezuela.

Referente importante para el disefio del proyecto de estudio fue Las Camaras de la
Diversidad, programa de la Oficina Regional de la Unesco en La Habana apoyado
por el gobierno de Flandes, que contribuy6 a identificar necesidades y prioridades del
contexto audiovisual comunitario, en particular indigena, a nivel regional, y en el que
particip6 la FNCL desde la creacion del mismo.

Los fundamentos de esta iniciativa se expresan en el documento del proyecto que
respaldd en su primera convocatoria el Fondo Internacional para la Diversidad Cultural,
entidad que responde a la Convencion de 2005 sobre la Protecciéon y Promociéon
de la Diversidad de las Expresiones Culturales. En el proyecto se menciona que la
investigacion hara énfasis en “las expresiones de grupos comunitarios, pueblos indigenas
y asociaciones populares sobre sus propias vidas”, y que para ello se estudiara la
produccién audiovisual en paises de la region, a través de cuatro actividades principales:
a) definicién de metodologia, indicadores y disefio de la investigacién; b) realizacion
de los estudios nacionales y subregionales; c¢) produccién de un informe sobre mejores
practicas y una base de datos sobre la produccién audiovisual en América Latina y
el Caribe; y d) promocion de los resultados de la investigaciéon a través de medios de
informacién y de una reunién regional de expertos.

Durante el proceso de desarrollo del proyecto, el planteamiento inicial se enriquecid en
varios aspectos. Se decidi6 realizar el encuentro de expertos al inicio del proyecto de
investigacion, y no al final, de modo que colectivamente pudiera definirse el alcance de
la investigacion, el perfil de los investigadores y la metodologia de trabajo. Por otra parte,
se aumento6 de 6 a 14 el namero de paises que serian cubiertos por la investigacion, sin
incrementar por ello el nimero de investigadores ni el costo del proyecto.

A la primera reunion celebrada en la sede de la FNCL acudieron Alfonso Gumucio
Dagron (coordinador de la investigacién), Cecilia Quiroga (Bolivia), Pocho Alvarez
(Ecuador) y Vincent Carelli (Brasil), ademas de representantes de instituciones cubanas
y colegas del equipo del OCAL-FNCL, entre ellos, la documentalista e investigadora
Nora de Izcue (Pert), miembro del Consejo Directivo de la Fundacién. Entre las
instituciones cubanas que estuvieron presentes y que respaldaron desde el principio el
proceso de investigacién estan: el Ministerio de Cultura, la Oficina Nacional Cubana
de la Unesco, el Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC) y el
Centro Memorial Dr. Martin Luther King Jr. (CMLK).
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Luego de un intenso proceso de consulta se constituyé el grupo de investigadores
principales, cada uno de los cuales tuvo bajo su responsabilidad varios paises, en un
esfuerzo por abarcar lo mas representativo de los procesos de organizaciéon, produccioén
y difusiéon del audiovisual comunitario en la regiéon. Horacio Campodénico asumid
la responsabilidad de Argentina, Paraguay y Uruguay; Cecilia Quiroga se ocup6 de
Bolivia, Chile y Perti; Pocho Alvarez condujo el trabajo de investigacién correspondiente
a Colombia, Ecuador y Venezuela; Idania Licea y Jests Guanche se concentraron en
Cuba y la subregién caribefia; Irma Avila Pietrasanta abordd México y Centroamérica;
y Vincent Carelli tuvo a su cargo Brasil.

Es necesario asimismo destacar la importancia de esta investigacién, en la medida
en que enriquece y complementa otros esfuerzos a nivel nacional o regional, en aras
de sistematizar el relevamiento de informacién, sobre un tema que ha permanecido
practicamente invisibilizado por la propia dinamica excluyente de la producciéon y
difusiéon del cine destinado a la gran pantalla.

Durante mas de seis meses el equipo de investigacion tuvo que sumergirse en un mundo
poco conocido, trabajar con instrumentos disefiados especialmente para dar cuenta,
no solo de las producciones audiovisuales, sino sobre todo de los procesos que llevan
a las comunidades a organizarse con el objetivo de producir y difundir sus propuestas
audiovisuales. Se estudiaron 55 experiencias en 14 paises de la regiéon con una mirada
al Caribe. Los paises son: Argentina, Bolivia, Brasil, Colombia, Cuba, Chile, Ecuador,
Guatemala, México, Nicaragua, Paraguay, Per, Uruguay y Venezuela.

Fue en esos procesos de organizacién y en las motivaciones que esgrimen los grupos
que se resenaron, donde encontramos la riqueza de los resultados de la investigacion.

Si algo destaca como denominador comtn de las experiencias aqui identificadas es
la voluntad de reivindicar el derecho a la comunicaciéon. Mas alla de las expresiones
culturales que fortalecen las identidades, el cine y el audiovisual representan para
las comunidades un ejercicio de posicionamiento politico y social, en sociedades que
frecuentemente las invisibilizan y marginan. A través de la tecnologia audiovisual esas
comunidades afirman su derecho a expresarse en el conjunto de la sociedad.

Los resultados de esta investigacién muestran que existe una importante actividad de
grupos comunitarios que producen sus propias obras sin la intermediacion de cineastas.
Casi en todos los paises investigados se encontraron colectivos, ya sean urbanos o
rurales, que ejercitan su derecho a la comunicacién a través del audiovisual.

Los activistas involucrados en estos procesos de comunicacién audiovisual tienen
una conciencia muy clara de la importancia cultural, social y politica que revisten las
actividades de formacién, de produccion o de difusion. Los relatos indican que las
iniciativas audiovisuales comunitarias repercuten en el fortalecimiento de la identidad

INTRODUCCION | 15
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cultural y de la organizacién de las comunidades, y permiten avanzar y posicionarse en
la sociedad.

De manera general, se pudo comprobar que pese a sus limitaciones la difusion del cine y
el audiovisual comunitario ha generado expectativas dentro y fuera de las comunidades.
Esto conlleva a que un publico mas amplio se identifique y valore las experiencias que
reflejan situaciones e historias de vida que no tienen cabida en los medios tradicionales.

Todas las iniciativas comunitarias estudiadas son testimonio de la importancia de
respetar y promover las culturas locales y de convivir en un espacio de dialogo
intercultural. La existencia de una convencién internacional como la de 2005, que
reconoce la interculturalidad y el respeto por la diversidad, constituye para estos grupos
comunitarios un marco de referencia fundamental.

A pesar de esas constataciones que hablan a favor de una mayor atenciéon por la diversidad
cultural en los procesos de produccién de las expresiones audiovisuales comunitarias,
los resultados de esta investigacién acusan también la carencia de politicas publicas
especificas. Incluso en paises que cuentan con leyes de cine suele ser insuficiente la
reglamentacion que se refiere a la produccion y difusién no comercial.

Por otra parte, se constata la ausencia de estudios tematicos sobre el audiovisual
comunitario en la regién, a pesar de ser un sector con potencialidades estratégicas
para los procesos de participacion sociocultural, de preservacion de identidades y de
integracion regional. El perimetro, generalmente urbano, del cine industrial, se traduce
en un anclaje igualmente urbano de las investigaciones, y revela las limitaciones que
existen para contactar directamente a las comunidades que participan en iniciativas de
cine y audiovisual comunitario.

La Fundacién del Nuevo Cine Latinoamericano se propone con este primer proceso
investigativo contribuir a abrir derroteros importantes para el futuro inmediato, en la
medida en que descubre un espacio, de comunicacién y cultura, innovador, que aporta
a la sociedad desde miradas locales y especificas. No se trata solamente de rescatar esas
miradas grupales como representaciones aisladas, sino de demostrar que su existencia
y su fortalecimiento benefician a la sociedad, en su conjunto, desde una perspectiva de
dialogo intercultural.

Por ello es imprescindible para la diversidad cultural y la convivencia social explorar y
fortalecer las expresiones del audiovisual comunitario, y la Fundacién del Nuevo Cine
Latinoamericano continuara en el empefio de desarrollar esa linea de investigacion y de
accion con los medios disponibles y con el apoyo de otras instituciones.

ArqQuimia PENA
La Habana, junio de 2012
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APROXIMACION AL CINE COMUNITARIO

Por Alfonso Gumucio Dagron

No es sencillo investigar sobre el cine y audiovisual comunitarios en América Latina y el
Caribe, de por si invisible, tan invisible como las propias comunidades que representa.
Si el propio cine latinoamericano de autor enfrenta serios problemas para llegar a las
pantallas de la regién, mas atn aquel que resulta de procesos de participacion colectiva.

En tanto que arte e industria, el cine latinoamericano sufre cada vez mas una situacion
de indefensiéon de cara al cine comercial que se promueve desde los grandes centros
mundiales de produccién y distribuciéon. La desventaja del cine latinoamericano en
cuanto a su presencia en las pantallas es obvia, mas atn aquel que proviene de paises
considerados menores en términos de su industria cinematografica. El segundo filtro es
el que separa el cine de ficciéon del cine documental, en detrimento de este ltimo. Y el
tercero, aquel que discrimina al cortometraje y a toda pelicula de una duracién que no
se adapte a las normas de las salas comerciales de cine. Lo anterior tiene que ver, por
supuesto, con una estructura que privilegia —desde la inexistencia de marcos legales
hasta la exhibicién, pasando por el papel del Estado y la distribucién— a un cine de
largometraje de ficcién y con vocacién comercial.

Si pasamos revista de los filtros y discriminaciones antes mencionados, el cine
comunitario en América Latina y el Caribe padece de todos ellos y de otro mas: al
ser un cine hecho por cineastas no profesionales, sobre tematicas que interesan a
grupos y comunidades especificas, esta también en desventaja frente al cine de autor.
Por todas estas razones (o sinrazones) el cine comunitario ha sido poco conocido y
poco estudiado. Ha sufrido la misma discriminacién y marginacién que aquellas
comunidades que lo ejercen con la voluntad de expresar: “aqui estamos, esto es lo
que somos y esto es lo que queremos”.
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El cine y audiovisual comunitarios son expresiéon de comunicacion, expresion artistica
y expresion politica. Nace en la mayoria de los casos de la necesidad de comunicar
sin intermediarios, de hacerlo en un lenguaje propio que no ha sido predeterminado
por otros ya existentes, y pretende cumplir en la sociedad la funcién de representar
politicamente a colectividades marginadas, poco representadas o ignoradas.

Este es un cine que tiene como eje el derecho a la comunicacién. Su referente principal
no es el cine y la industria cinematografica, sino la comunicacién como reivindicacién
de los excluidos y silenciados.

Consagrado ahora en foros y convenciones internacionales, el derecho ala comunicacién
es una conquista que supera los limites de la “libertad de expresién”, que durante
mucho tiempo ha servido sobre todo para que los propietarios de medios masivos de
difusion protejan sus intereses frente a los Estados que intentan regular su actividad.
Cada vez que algin gobierno pretende establecer parametros para que las empresas
de informacién y difusioén funcionen en un marco legal de responsabilidad social, estas
acusan a los gobiernos de ser autoritarios y de querer instaurar la censura. Esos mismos
medios masivos, sin embargo, no cumplen con funciones sociales basicas, como las que
alientan el didlogo entre las culturas y el reconocimiento de la diversidad cultural, a
través de una representacion justa y equilibrada de la realidad.

El investigador y filésofo venezolano Antonio Pasquali (1963) escribié que la libertad
de informacién era una contradicciéon de términos, “ya que denota Gnicamente la
libertad de quien informa”. Gracias a teéricos como Pasquali, y en aflos mas proximos
Dominique Wolton (2009) y Andrés Vizer (2009), el pensamiento ha evolucionado de
manera que hoy se establece una diferencia entre las actividades de informacion y
difusién que caracterizan a los medios masivos (verticales), y las de comunicacion, que
son mas amplias porque involucran a todos los ciudadanos en el proceso cotidiano de
comunicarse entre si (horizontales).

En ese sentido, referirse a los medios masivos como “medios de comunicacién”
constituye un error. El propio Pasquali consideraba, ya hace mas de cuatro décadas,
que “[...] la expresion medio de comunicacion de masas (mass-communication) contiene una
flagrante contradiccién en los términos y deberia proscribirse. O estamos en presencia
de medios empleados para la comunicacién y entonces el polo receptor nunca es una
‘masa’, o estamos en presencia de los mismos medios empleados para la informacién y
en este caso resulta hasta redundante especificar que son de ‘masas’ (Pasquali, 1963).

La ausencia de una informacion veraz y la invisibilizacién de la problematica que afecta a
grandes sectores de la sociedad que son marginados y discriminados por la desinformacion
y por las politicas sociales de los Estados, hace que las propias comunidades, ademas de
exigir transparencia a los medios masivos, reivindiquen su derecho a la comunicaciéon y
lo ejerciten a través de mualtiples medios, incluido el audiovisual.
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Cuando enladécadas de 1970y 1980 la Unesco lider6 la batalla en favor de un equilibrio
en los flujos de informacion, tuvo que enfrentar también la oposicién y la descalificacion
de parte de los grandes consorcios mediaticos a nivel mundial. El informe Un solo mundo,
voces multiples (1980), realizado por una comisiéon internacional dirigida por el Premio
Noébel de La Paz, Séan MacBride, destac6 que existia un desequilibrio dramatico que
favorecia a los paises hegemonicos, en particular a Estados Unidos, que controlaba
a través de dos agencias de noticias el 90 % del caudal de informacién en el mundo.
Las regiones en vias de desarrollo no tenian ninguna incidencia en la producciéon y
distribucién de informacion.

A raiz de las criticas y las propuestas de democratizacion de la informacién que planteé
el informe MacBride, en cuya comision participé Gabriel Garcia Marquez, tanto
Estados Unidos como Inglaterra abandonaron la Unesco y promovieron una campaia
mediatica en contra de esa agencia especializada de las Naciones Unidas. Sin embargo,
al cabo de varias décadas, foros como la Cumbre Mundial de la Sociedad de la
Informacién (Ginebra, 2003 y Tunes, 2005), y el Congreso Mundial de Comunicacién
para el Desarrollo (Roma, 2006), han establecido claramente que el derecho a la
comunicacién de los pueblos es un derecho fundamental que no puede ser conculcado.

De ahi la pertinencia de investigar el amplio abanico de manifestaciones culturales
que estan estrechamente vinculadas al ejercicio del derecho a la comunicacion.
La existencia en América Latina de aproximadamente diez mil emisoras de radio
comunitarias ha merecido numerosos estudios cualitativos y cuantitativos, singulares
o comparativos, que han permitido conocer y valorar la importancia de “otra
comunicacién” para “otro desarrollo”, un desarrollo con dimensién humana,
donde el centro son las aspiraciones de los mas desfavorecidos por las circunstancias
politicas, econémicas y sociales.

El audiovisual comunitario, menos estudiado que la radio, forma parte de ese mismo
caudal de iniciativas que reivindican el derecho a la comunicacién. Por ello era esencial
una aproximacién regional de caracter comparativo.

PIONEROS DEL CINE DOCUMENTAL

La semilla del cine y audiovisual comunitarios la plantaron cineastas con sensibilidad
social, que invirtieron en proyectos en los que actuaron como facilitadores de la palabra
y de la imagen de otros. Este papel facilitador es eminentemente comunicacional, que
marca la diferencia entre la expresion artistica individual y colectiva. Como velamos
antes la distincién se aplica también a periodistas y comunicadores. Los primeros toman
todas las decisiones sobre el producto que sale de sus manos (un articulo, un documental,
un programa de radio), mientras que los segundos alientan un proceso de participaciéon
que generalmente es mas importante que los productos.
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Los predecesores del cine comunitario fueron los pioneros del cine etnografico y
antropolégico que otorgé legitimidad cultural a comunidades cuyas imagenes habian
sido hasta entonces reflejos exodticos. La actividad cinematografica que desarrollaron
antropoélogos, etnélogos e incluso ingenieros, como es el caso de Jean Rouch, contribuy6
a romper el cristal que encerraba las imagenes distantes de comunidades en diversos
lugares del mundo. Las camaras de estos improvisados —pero no menos grandes—
cineastas, revelaron no solamente la riqueza y pluralidad de las culturas autoctonas, sino
que lo hicieron de manera que las comunidades aparecian investidas de la dignidad, la
autoridad moral y el respeto que se merecian y que antes se les habia escamoteado.

Igual que su progenitor, Robert Flaherty (1884-1951) trabajaba como inspector de
ferrocarriles en Canada cuando se interes6 en el cine. Considerado el padre del cine
etnografico, hizo los primeros documentales sobre la cultura de los inuit? e introdujo
una forma de trabajar con ellos que sirve atn hoy de referencia: no solamente llevéd
camaras a las comunidades, sino un laboratorio para revelar la pelicula y proyectores
para mostrar a los propios inuit lo que habia filmado con ellos. M4s atn, en sus peliculas
escenifico algunas situaciones con el concurso de actores escogidos entre los indigenas.

La propia denominacién de “cine documental” nace cuando el escocés John Grierson,®
menciona el “valor documental” en una de las peliculas emblematicas de Flaherty,
Moana (1926). Fue el propio Grierson quien introdujo en su articulo “Principios del
cine documental” (1932) su conviccién de que las camaras de cine debian salir de los
estudios de produccién donde estaban atrapadas, para mirar directamente la realidad.
Grierson estaba muy interesado en el cine como medio de comunicacién para el
cambio social, y en ese sentido fue un gran pionero, quizads mas con su pensamiento
y su labor de productor, que como director de cine. Grierson afirma en su manifiesto
que los actores y los escenarios originales y auténticos “constituyen la mejor guia para
interpretar cinematograficamente el mundo moderno”.*

Mientras en 1922 Flaherty estrenaba Nanook del norte, los hermanos Mikhail y David
Kaufman (1896-1954) —este tltimo tomaria el seudénimo de Dziga Vertov que lo haria
famoso— empezaban en Rusia la serie de 23 episodios documentales conocida como

2 Los inuit son conocidos, cominmente, como esquimales, nombre despectivo con el que fueron bautizados por los
pueblos algonquinos. (N. del E.)

% John Grierson contribuy6, en Canad4, a la creacién del National Film Board (NFB) en 1939
" “We believe that the original (or native) actor, and the original (or native) scene, are better guides to a screen
interpretation of the modern world. They give cinema a greater fund of material. They give it power over a million

and one images. They give it power of interpretation over more complex and astonishing happenings in the real world
than the studio mind can conjure up or the studio mechanician recreate” (Grierson, 1932).
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Kino-Pravda, cuestionando el cine oficial que se empez6 a hacer luego del triunfo de la
revolucion bolchevique en 1917. Entre lo mucho que reflexioné y escribié sobre cine
Dziga Vertov, retenemos una frase emblematica: “Soy un ojo. Soy un ojo mecanico. Yo,
una maquina, estoy mostrando un mundo cuyos rasgos solo yo puedo ver”.

Una década mas tarde, Aleksandr Medvedkin (1904-1989) llevaria adelante la
innovadora experiencia del “cine-tren” y del noticiario Soyuzkino, para ir en busca de la
realidad a través del inmenso territorio de Rusia, en un tren equipado con laboratorios
y todo lo necesario para producir y también mostrar peliculas.

Estos dos pioneros rusos inspiraron, sin duda, a dos importantes documentalistas
franceses: Jean Rouch (1917-2004), quien fue uno de los principales promotores del
cinéma verité, el cine verdad, inspirado en el Kino-Pravda de Dziga Vertov; y Chris Marker,
de formacion filésofo, quien vinculd sus propias ideas sobre el cine documental con las
de Medvedkin y Vertov.

Ingeniero hidrélogo de profesién, Rouch vivi6 en Niger antes y después de la
independencia, y alli realiz6 sus filmes mas emblematicos sobre la cultura, las tradiciones
y la ecologia de las poblaciones del Valle del Niger. Su actividad —mas de un centenar
de peliculas— dio nacimiento a la cinematografia de ese pais africano. Rouch tuvo
también presencia en América Latina, por ejemplo, en México, donde inspir6 el
trabajo de Luis Lupone. Por su parte, el misterioso y recluido Chris Marker® innovaria
el lenguaje documental a partir de la experiencia de Medvedkin y Vertov, haciendo
enorme énfasis en el discurso filmico y poético elaborado en la sala de montaje.

En Estados Unidos aparecieron nuevas corrientes del cine documental y cineastas
como el britanico Richard Leacock (1921-2011), quien se sumé al proceso de cinema
verité. Junto a él destacan D. A. Pennebaker, y los hermanos David y Albert Maysles,
todos ellos promotores del “cine directo”, sin narracion y sin mayor interaccién con los
sujetos filmados.

Decia Albert Maysles (2001): “Cuando ves a alguien en la pantalla, en un documental,
estas realmente comprometido con esa persona que vive experiencias de vidas reales.
Entonces, durante ese tiempo, mientras miras el film, estas en efecto en los zapatos de
otra persona. Qué privilegio vivir esa experiencia”.

Una caracteristica de casi todos los documentalistas ha sido la capacidad de reflexionar
sobre su quehacer cinematografico y sobre la naturaleza de la “verdad” y de la
“realidad” en el cine documental. Por mucho que pretenda aparecer neutral o ajeno,

® Su verdadero nombre era Christian Fran¢ois Bouche-Villeneuve.
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el cineasta interviene cuando filma vy, sobre todo, cuando edita una pelicula. Cuando
filma, elige planos, escoge personajes, y compone la imagen de una manera que revela
su manera de mirar la realidad. Cuando edita, interviene en mayor medida porque su
decision de elegir planos (y descartar otros), de fijar la duracién de las secuencias o el
ritmo, construye un discurso que responde a su cultura e ideologia.

Los documentalistas son conscientes de esa discusion y reconocen que la realidad no
se captura “en directo”, sino que se interpreta. El “ojo” de Dziga Vertov es, en tltima
instancia, el suyo, no el de una maquina neutral. Como afirma Wolf Koenig, cada corte
en la edicién “es una mentira”, pero el cineasta dice la mentira “para poder contar la
verdad”.® Esto se parece a lo que dijo Bertolt Brecht (1938): “La realidad cambia, y para
representarla las formas de representaciéon deben cambiar”.

El cine documental revela la realidad y la interpreta. En esa medida es también cine
politico, aunque no necesariamente militante. En este punto no hay que perderse: a
veces es tan compleja la diferenciacién entre el cine de ficciéon y el documental, como
es la distincion entre un cine politico y uno supuestamente apolitico, porque al final de
cuentas, toda obra cinematografica y, por extension, toda obra de expresion artistica es
politica, asi sea por omision.

Dicho esto, hay ciertas caracteristicas que podemos atribuir al cine politico, que lo
diferencian del cine espectaculo, aquel que se produce y difunde a través de canales
tradicionales.

El cine documental de caracter explicitamente politico transforma no solamente la
relacion del cineasta con la realidad, sino que afecta varios otros niveles: sus objetivos
son diferentes, asi como el modo de produccién y de difusién, y la relaciéon que se
establece con el espectador a través de un discurso filmico que es también diferente,
porque parte de la idea de que el espectador es también un actor cuya intervenciéon
critica permite completar la obra cinematografica.

Dice Susana Velleggia (2008): “El film concebido como obra abierta apunta a promover
la construccién colectiva del significado y a partir del sentido de la realidad, ya sea en
el debate posterior a su visionado o en los espacios previstos como intervalos para la
discusion a lo largo de la proyeccion”.

La anterior no pretende ser una revision exhaustiva de los pioneros del cine documental,

a su vez pioneros del cine comprometido con la realidad social y, por lo tanto, pioneros
de un cine con vocacién comunitaria.

©“Every cut is a lie. It’s never that way. Those two shots were never next to each other in time that way. But you're telling
a lie in order to tell the truth” (Koenig, s.a.).
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EL CINE QUE NACE EN LA REGION

Si entendemos el cine comunitario como aquel que involucra y promueve la apropiacion
de los procesos de produccion y difusion por parte de la comunidad, su antecedente mas
cercano en América Latina es el video alternativo, que tuvo su auge en la década de 1980.
Sin embargo, los antecedentes mas remotos se ubican a principios del siglo xx, es decir,
al inicio mismo de la produccién cinematografica en la region, y luego al nuevo cine
latinoamericano de los afios 1960 y 1970 que contribuy6 a la cinematografia mundial
con obras y cineastas extraordinarios, todos ellos, sin excepcion, caracterizados por su
preocupacion social.

Los origenes mas remotos del cine latinoamericano estuvieron marcados por una clara
inclinacion social de contenido nacionalista y patridtico, que puede identificarse atn en la
produccién de cine mudo durante las primeras décadas del pasado siglo.

En Cuba, por ejemplo, fue importante la presencia de Enrique Diaz Quesada, con obras
como El capitan mambi o Libertadores y guerrilleros (1914). En Bolivia, las primeras producciones
de largometraje, a mediados de la década de 1920, se caracterizaron también por su
tematica social, tanto Corazdn aymara, de Pedro Sambarino, como La profecia del lago, de José
Maria Velasco Maidana, ambas de 1925. En Brasil, los antecedentes abundan, entre ellos
Favela de mis amores (1935), de Humberto Mauro.

Segtin nos informa Pocho Alvarez en el capitulo sobre el cine en Ecuador, entre 1924
y 1925 Augusto San Miguel estrend varias peliculas argumentales, la primera fue E/
tesoro de Atahualpa y la tercera pelicula, Un abismo y dos almas, en ambas, revela el maltrato
a los indios en una hacienda serrana. En 1926 el sacerdote Carlos Crespi realizé Los
wnvencibles shuaras del Alto Amazonas. De ese modo las camaras comienzan a poner el ojo en
el universo de los pueblos originarios.

No es diferente el caso de México, donde luego del triunfo de la revoluciéon se formé
una vanguardia de artistas mexicanos que trabajaron activamente en la construccién
del imaginario de “lo mexicano”, y participaron en el proyecto posrevolucionario
de exploraciéon formal, que constituyé parte del renacimiento cultural mexicano,
trabajando con los elementos de la cultura de las comunidades e integrandolas al
imaginario de nacién, segin nos informa el capitulo de Irma Avila Pietrasanta. En
1934, Manuel Alvarez Bravo filmé en el istmo de Tehuantepec a mujeres indigenas para
retratar la belleza local y autéctona. Realiz6 otros ejercicios de cine con comunidades,
como Los tigres de Coyoacdn y La vida cotidiana de los perros.

La sensibilidad social que atraviesa las primeras obras cinematograficas caracterizo
también a los cineastas que inauguraron el periodo sonoro del cine latinoamericano,
aquellos que durante los anos 1940 y 1950 realizaron documentales o semidocumentales
con una vertiente social o antropolégica, como Vuelve Sebastiana, del boliviano
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Jorge Ruiz, o los films de “geografia humana” del argentino Jorge Preloran. También
en Argentina peliculas como Prisioneros de la tierra (1939), de Mario Soffici, La guerra
gaucha (1942), de Lucas Demare, y Las aguas bajan turbias (1952), de Hugo del Carril,
constituyen antecedentes fundamentales.

Entre los afios 1955 y 1961 se desarroll6 la llamada “escuela del Cusco”, que aglutind
a Eulogio Nishiyama, Manuel Chambi y Luis Figueroa, los autores de Kukuli (1961)
realizacion colectiva que “muestra las condiciones sociales y geograficas de una realidad
hasta entonces ignorada en el Pert”’, como afirma Cecilia Quiroga en el capitulo respectivo.

La toma de conciencia sobre las culturas indigenas y la vida en areas rurales de la
regiéon es un denominador comun de muchas producciones de cineastas urbanos con
sensibilidad social, que van en busca de su pais desconocido.

En El mégano (1955) Julio Garcia Espinosa y Tomas Gutiérrez Alea denunciaron las
pésimas condiciones de vida y trabajo de los carboneros de la Ciénaga de Zapata
en Cuba, su aislamiento y desamparo antes de 1959. “En el orden tematico, este
documental esta considerado como el antecedente mas representativo del cine cubano
de la Revolucién realizado posteriormente por el Instituto Cubano del Arte e Industria
Cinematograficos (ICAIC)”, nos recuerdan Jests Guanche e Idania Licea en el capitulo
sobre el cine comunitario cubano.

El nuevo cine latinoamericano que se desarrollé desde mediados de la década de 1950 se
puso a tono con las “olas” del nuevo cine europeo que surgieron después de la Segunda
Guerra Mundial. El cine de autor de la nouvelle vague francesa y el cine socialista soviético
tuvieron su influencia en la nueva generacién de cineastas de la region, pero fue quizas
el neorrealismo italiano quien marcé de manera definitiva el compromiso social de los
cineastas cubanos Tomas Gutiérrez Alea y Julio Garcia Espinosa, quienes habian tenido
oportunidad de estudiar en el Centro Sperimentale di Cinematografia, en Roma.

Después del triunfo revolucionario en Cuba, una de las primeras medidas fue la
creaciéon del ICAIC y el impulso a la produccién cinematografica, lo que generd
a lo largo de la década de 1960 obras de enorme importancia, entre las que no se
pueden dejar de citarse: Las doce sillas (1962), Cumbite (1964), Muerte de un burécrata
(1966), Memorias del subdesarrollo (1968), de Tomas Gutiérrez Alea; El joven rebelde
(1962), Las aventuras de Juan Quinquin (1967), de Julio Garcia Espinosa; Manuela (1966)
y Lucia (1968), de Humberto Solas; La primera carga al machete (1970), de Manuel
Octavio Gémez; Por primera vez (1968), de Octavio Cortazar, entre muchas otras. Los
documentales y noticiarios de Santiago Alvarez constituyeron uno de los aportes més
significativos e innovadores.

Brasilfue unodelospolosde desarrollomasimportantes del nuevo cine latinoamericano,
con cineastas innovadores, vigorosos, comprometidos con la realidad social y politica
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de su pais, como Nelson Pereira dos Santos, Joaquim Pedro de Andrade, Carlos Diegues,
Rui Guerra, Gustavo Dahl, Glauber Rocha y Leon Hirszman, entre otros. El cinema novo
brasilefio se estren6 con peliculas caracterizadas por su sensibilidad social, como Rio,
40 grados (1955), de Pereira dos Santos, o El gran momento (1958), de Roberto Santos. Ya
en la década de 1960 se suman otras peliculas fundamentales como Os cafajestes (1962),
de Rui Guerra, Vidas secas (1963), de Pereira dos Santos, Ganga {umba (1963), de Carlos
Diegues, Dios y el diablo en la tierra del sol (1964), de Glauber Rocha, para no citar sino
algunas de las mas emblematicas.

Practicamente todos los paises de la regién se incorporaron al “nuevo cine” de
América Latina, en la medida en que el despertar de las cinematografias nacionales se
caracterizaba por las preocupaciones sociales y politicas.

Las semillas sembradas en la Escuela Documental de Santa Fe por Fernando Birri,
con Tire Di¢ (1960) y Los inundados (1961), dieron sus frutos anos mas tarde en
Argentina en el trabajo del Grupo Cine Liberacion, y en las obras de cineastas como
Octavio Getino, Fernando Solanas, Gerardo Vallejo, entre otros, que realizan obras
fundamentales como La hora de los hornos (1968). Vallejo era autor de documentales
sobre la realidad social de Tucuman: Las cosas ciertas (1965), Ollas populares (1967). El
camino hacia la muerte del viejo Reales (1968) es considerada su obra mas importante.
Raymundo Gleyzer, realiza La tierra quema (1964), Ocurrido en Hualfin (1965), con Jorge
Preloran, Nuestras islas Malvinas (1966), México la revolucion congelada (1971), y como
parte del grupo Cine de Base, Los traidores (1973). Jorge Cedrén, con Operacidn masacre
(1973), es parte de ese movimiento.

En Colombia destaca el trabajo de Marta Rodriguez y Jorge Silva, de Carlos Alvarez
y de Gabriela Samper. En Chile surgen cineastas cuya importancia se mantendria
a lo largo de las décadas siguientes, incluso en el exilio después del golpe militar de
Pinochet, como Miguel Littin, Helvio Soto, Patricio Guzman y Ratl Ruiz. En Uruguay
se incorporan a la nueva corriente del cine latinoamericano independiente cineastas
como Mario Handler y Mario Jacob.

Un rasgo distintivo del nuevo cine latinoamericano y de los cineastas que lo representan,
es que ademas de contribuir con obras de extraordinario valor estético y social,
reflexionaron sobre el quehacer cinematografico, por ello es tan importante seguir
revisando lo que entonces escribieron. Entre los textos seminales de la prolifica década
de 1967 a 1977, figuran los de Julio Garcia Espinosa con “Por un cine imperfecto”,
Octavio Getino y Fernando Solanas con el “Manifiesto por un tercer cine”, Glauber
Rocha con “La estética del hambre”, y Jorge Sanjinés con “Teoria y practica de un cine
junto al pueblo™.

Las apretadas referencias anteriores no pretenden ser exhaustivas, puesto que ya se
ha escrito bastante sobre el nuevo cine latinoamericano, sin embargo, es importante
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recordar que el cine comunitario no nace de la nada, sino que tiene referentes
fundamentales en el propio cine latinoamericano, y que muchas de las practicas de
produccion y difusion alternativa que se llevaron adelante durante las décadas de 1960
y 1970, fueron importantes precedentes del cine comunitario actual.

DICTADURA, DEMOCRACIAY CAMBIO TECNOLOGICO

La irrupciéon de las dictaduras militares en casi todos los paises de la region
latinoamericana, se tradujo en censura, persecuciéon y muerte (Gumucio, 1979). El
encierro, el entierro o el destierro afectaron al vigoroso nuevo cine latinoamericano, que
en algunos paises desaparecié por completo, sustituido por producciones inocuas que le
dieron la espalda a la realidad social. Cineastas asesinados por las dictaduras, cineastas
en la clandestinidad o en el exilio; el nuevo cine que no habia llegado atn a su mayoria
de edad, sufrié las consecuencias de la falta de libertad.

Fueron afos en los que surgié una nueva generacion de cineastas en lucha por la reconquista
de la democracia. También fueron afios en que la irrupcién de nuevas tecnologias de
la imagen en movimiento, primero el Stper 8 y luego el video, permitieron pensar el
audiovisual como instrumento de resistencia popular y como posibilidad de participacién
mas amplia, gracias a los formatos de camaras a costos cada vez mas accesibles.

Las nuevas tecnologias pusieron al dia la discusién sobre la democratizaciéon
del audiovisual y su papel en el fortalecimiento de la libertad de expresion y en el
ejercicio del derecho a la comunicacién y a la informacion, gestandose de este modo
un movimiento continental preocupado por utilizar el medio audiovisual como un
instrumento de recuperaciéon histérica, reforzamiento de la identidad, promocién
cultural, denuncia, educacién y democratizacion. El audiovisual de intervencion social
se denominé popular, alternativo, educativo o ciudadano, y fue desarrollando relatos
propios y modalidades de produccién y circulacion que buscaban otros espacios y otros
canales de difusioén, para fomentar proyecciones grupales clandestinas o muestras en
pantallas grandes en lugares ptblicos.

Se defendia entonces la nocién de que los formatos ligeros, Stper 8 y video, no eran
la expresion subdesarrollada del cine de pantalla y de la television —como algunos
profesionales del cine afirmaban con menosprecio— sino instrumentos diferentes, con
funciones sociales nuevas, aunque, como se ha visto anteriormente, sus antecedentes
tematicos y sociales pueden encontrarse en la propia historia del cine en la regién, y
a nivel mundial. Como todos los ciclos historicos, este también significé una ruptura,
a la vez que tenia un anclaje en el pasado. Podriamos rastrear las pistas del cine y
video independientes, que se desarrollaron en la region latinoamericana en la década
de 1980, en la historia de otras experiencias de cine documental participativo, aquel
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cine que sali6 en busca de la realidad, como el cine-tren de Medvedkin, el cine de los
ploneros latinoamericanos del cine sonoro y, por supuesto, en la eclosién vigorosa del
nuevo cine latinoamericano en la década de 1960. Nada ocurre fuera de la historia y sin
historia. La deuda del presente con el pasado esta siempre alli.

Las experiencias de Teleanalisis en Chile, durante la dictadura de Pinochet, evocan, sin
lugar a dudas, aquellas que apenas unos afios antes tuvieron lugar en Argentina con el
grupo Cine Liberacién y el grupo Cine de Base. En ambos casos vemos produccion y
difusién clandestina, en circuitos no tradicionales como sindicatos, centros culturales o
iglesias. La militancia por la democracia y por el derecho a la comunicacién aparece a
lo largo de la historia de la region.

Una buena parte del caudal de video independiente latinoamericano de la década
de 1980 surgi6é con el apoyo de organizaciones no gubernamentales, nacionales o
internacionales, que apoyaban actividades de desarrollo y organizacion social, a veces
en conclerto con gobiernos democraticos de la region vy, otras veces, en situaciones de
gobiernos autoritarios, suministrando recursos de manera discreta a la resistencia.

En situaciones de democracia los grupos de video independiente contribuyeron en el
campo de la educaciéon y de la comunicacién popular con acciones de produccion,
difusién y capacitacién. A partir de las producciones independientes se promovieron
debates al interior de grupos sociales organizados: sindicatos, gremios profesionales,
organizaciones indigenas, barriales, de derechos humanos, ecologistas, feministas, y
otros. Se incentivo también la creacién de videotecas alternativas, la conformacién de
unidades méviles de exhibicién y la organizacién de muestras y festivales independientes.

El video independiente se inscribe en la corriente de comunicaciéon alternativa que
tomo6 fuerza en la década de 1980 para interpelar a los medios de informacién y
difusiéon tradicionales, coludidos con intereses politicos y econémicos. Al igual que
otras manifestaciones de comunicacién alternativa,” promovi6é la participaciéon de
las comunidades, grupos y sectores organizados. Aunque con frecuencia dirigido por
profesionales independientes, promovié una mayor participacién e inclusion de la
comunidad en la produccién y en la definicién de contenidos, para reflejar desde adentro
otras miradas. Contribuy6é también a la comunicacioén entre diferentes comunidades a
través de formatos novedosos como las video cartas, que gener6 la experiencia cubana
Television Serrana.

En Chile, una variante del video popular fue el “video proceso”, que el investigador
Hernan Dinamarca definié como aquel que acompana dinamicas socio-historicas

7 La radio comunitaria fue siempre la méas importante expresién de la comunicacién alternativa.
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concretas de los movimientos sociales y sectores populares. En esa nocién de proceso
encontramos antecedentes del audiovisual comunitario, en el sentido de que incentiva
una comunicacién participativa y horizontal. Segiin Stefan Kaspar? inicialmente la
tecnologia de video no era atn una herramienta al alcance de grupos rurales, porque
la tecnologia era muy cara y su manejo todavia complejo para los campesinos. En la
siguiente etapa, sin embargo, el reto fue que las comunidades pudieran apropiarse de
los medios de produccién y usarlos de acuerdo a sus necesidades y opciones politicas.

LA IRRUPCION DEL AUDIOVISUAL COMUNITARIO

A partir de las experiencias de pioneros de otras regiones y también de América Latina
se produce, desde el inicio de la década de 1980, un quiebre entre el cine realizado
por cineastas interesados en la realidad social —muchos de ellos militantes en causas
politicas progresistas—, y los procesos de producciéon y difusiéon audiovisuales que llevan
adelante las comunidades para interpelar su propia realidad social, politica y cultural.

En el primer caso tenemos cineastas que visitan las comunidades, filman y se van, o
que viven en las comunidades durante periodos mas largos para hacer un trabajo que
se inscribe en la corriente de la antropologia audiovisual. En el segundo caso tenemos
comunidades que adoptan modos de produccién audiovisual para expresarse por si
mismas.

Este proceso de adopciéon de nuevas formas de expresion fue facilitado por la
innovacién tecnolégica de una manera muy similar a la que beneficié a los pioneros
del cine etnografico. Desde el momento en que las camaras de cine dejan de estar
atornilladas al piso y encerradas en un estudio, se abre un mundo diferente para el cine
documental. Las pequenas camaras Bolex de 16 mm, que fueron disefiadas para que
los reporteros de la Segunda Guerra Mundial pudieran llevarlas sobre los hombros,
saltar las barricadas y ofrecer un testimonio directo de lo que sucedia, transformaron
el lenguaje cinematografico del documental y permitieron que la tecnologia fuera mas
agil y accesible.

Muchos afios después, la irrupcién del video y luego la eclosion de nuevas tecnologias
digitales abaraté los costos y simplificé el manejo de los aparatos, de tal manera que puso
al alcance de todos la posibilidad de filmar o grabar imagenes y sonidos. La tecnologia
ha sido, entonces, un trampolin que permitié el salto de un cine de individuos a un cine

& Stefan Kaspar, cofundador e integrante del colectivo de cineastas y comunicadores peruanos Grupo Chaski. Texto

sobre Cine Participativo escrito como insumo para el presente estudio a pedido de la investigadora Cecilia Quiroga,
diciembre de 2011.
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de comunidades, pero no es en si un instrumento de transformacioén, sino que depende
del valor de uso. La mitificacién excesiva de la tecnologia oscurece el analisis de las
verdaderas motivaciones, causas y efectos.

En algunos paises, otro factor que contribuy6 en ese proceso de autonomia de la
produccién y difusiéon del cine comunitario ha sido la promocién, desde el Estado,
de politicas sociales de inclusién (a veces de asimilacién) de comunidades y culturas
en el concierto nacional. La promocién desde el Estado de iniciativas audiovisuales
localizadas en comunidades ha sido importante en paises como Cuba, México o Brasil.

Las alianzas entre comunidades, intelectuales, instituciones no gubernamentales,
trabajadores del cine y movimientos sociales mas amplios, ha permitido alentar
experiencias autbnomas de comunicacién que en ciertos casos han escogido plataformas
audiovisuales de expresion.

Gracias a la accesibilidad que permiten los medios digitales, son varias las experiencias
donde la propia comunidad interviene en el proceso de produccién, por lo que ya puede
hablarse de un audiovisual comunitario propiamente dicho. Esa participacién se da
desde el momento de la eleccién del tema y en la toma de decisiones sobre la forma
de abordarlo, asi como en el establecimiento del equipo humano de produccion, en la
atribuciéon de tareas y en la definicién de los modos de difusiéon. En este marco, segin
Stefan Kaspar, los cineastas y comunicadores tienen solamente la tarea de facilitar ese
proceso, sin imponer los contenidos ni los métodos, sino simplemente impulsar.

No debe perderse de vista que la tecnologia digital, ademas de permitir a los cineastas
explorar el lenguaje cinematogréfico en formatos de bajo costo y mayor accesibilidad,
ha permitido a los ciudadanos registrar hechos cotidianos y también otros que
normalmente no son considerados por los medios masivos, pero que circulan por las
redes sociales que ofrece internet. Con el tiempo, los medios de informacién y difusion
comerciales, se han valido de los medios de bajo costo para enriquecer su programacion,
levantando las objeciones que antes tenian sobre las insuficiencias técnicas del material.
Hoy es corriente ver en los canales de television mas sofisticados, notas audiovisuales
que han sido registradas mediante teléfonos celulares o transmitidas por Skype.

UNA INVESTIGACION NECESARIA

Los medios de informacién masivos y los criticos e investigadores de la comunicacion
se han ocupado, sobre todo, del cine que se estrena en salas de cine y no del “otro”
cine, aquel que eclosiona como un proceso de comunicacién participativa, incluyente y
sensible a la diversidad cultural. La importancia de establecer una primera valoracion
del cine comunitario latinoamericano y caribefio era una necesidad evidente.
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Para llevar adelante esta investigacion, se contaba con escasa bibliografia, de muy pocas
pistas escritas. Un cine invisible es también un cine secreto. Se sabe que existe pero no se
tiene informacién precisa sobre su naturaleza. No era sencillo, por lo tanto, delimitar el
alcance de nuestra pesquisa y definir los pardmetros que permitieran enfocar el objeto
de estudio.

Se decidi6 limitar el ambito de la investigaciéon a las experiencias de organizacion,
produccién y difusién del cine y el audiovisual comunitarios, es decir, a aquellas que
llevan adelante los actores desde su propia constitucién comunitaria, excluyendo las
miradas externas sobre ellos. Esa delimitacién incluye a los grupos, organizaciones
y movimientos sociales con capacidad de producir cine y audiovisual, asi como a las
redes y asociaciones nacionales y regionales que los agrupan. La investigacion cubrié
también el papel del Estado y de la empresa privada, asi como los marcos legales,
los temas de financiamiento, distribucién y difusién vinculados a esas practicas
comunitarias.

En las ciencias sociales se ha debatido durante muchos afios la definicién de comunidad,
sin llegar a un acuerdo. Para los fines de esta investigacion, decidimos que mas que una
definicion, necesitdbamos delimitar el campo de estudio de una manera suficientemente
amplia y practica, para que incluyera a todos aquellos grupos humanos que comparten
intereses comunes, ya sea en un ambito localizado geograficamente o no. Por ello,
la investigacién incluye no solamente a comunidades indigenas, rurales o urbanas,
caracterizadas por su pertenencia geografica, sino también a comunidades de interés cuyos
procesos de organizaciéon y de producciéon audiovisuales giran en torno a tematicas
propias a las comunidades de mujeres, jovenes y nifos, de obreros, de trabajadores
migrantes, de ambientalistas, de afrodescendientes, de discapacitados, de artistas, de
activistas por la diversidad sexual o de los derechos humanos, entre otros.

Otro marcador importante que se aplicd en esta investigacion es el que distingue
productos de procesos. Mientras que con frecuencia la literatura sobre el cine se ocupa
de las peliculas, en este caso decidimos investigar no solamente los productos, sino los
espacios y los procesos de organizacién, produccién y difusion, cuyas finalidades son
comunitarias, y hacerlo desde una perspectiva social incluyente.

Por otra parte, fue una decision del equipo de investigacion prestar especial atencion a
los aspectos cualitativos antes que cuantitativos de los procesos, para de ese modo incluir
el analisis sobre relaciones y actores: las iniciativas publicas y privadas; las redes, las
organizaciones y asociaciones civiles; los festivales, encuentros y muestras de audiovisual;
el papel del Estado incluyendo la legislacion, la promocion, las convenciones y acuerdos;
los espacios virtuales de difusiéon electréonica y otros; la formacién y capacitacion
en escuelas de cine o talleres; la sostenibilidad social, econémica e institucional; las
modalidades de trabajo individual, grupal y colectivo, y, finalmente, la articulacién del
lenguaje audiovisual y las expresiones artisticas.
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La investigacién se propuso tomar en cuenta los alcances e impactos, incluyendo: los
efectos en la organizacién comunitaria y en la construccion de relaciones sociales,
el fortalecimiento de identidades individuales y colectivas, el enriquecimiento socio-
cultural que se genera en las comunidades, asi como las contribuciones a la consolidacion
de la democracia interna.

Ademas de analizar los procesos, la mvestigaciéon se ocupd de una amplia gama de
productos audiovisuales de imagen en movimiento, sin menospreciar ningin género
(ficcién, documental, televisién, animacién, experimental) ni formato (celuloide, video
analégico, video digital).

En la medida en que el interés principal de la investigaciéon es identificar los
procesos activos en la regién, se tomé la decisiéon de delimitar el periodo de estudio
a aquellas iniciativas vigentes después del afio 2000. Sin embargo, en los capitulos
referidos a cada pais, los investigadores incluyeron los antecedentes historicos del
cine comunitario, asi como aquellas experiencias actuales que, si bien no fueron
seleccionadas entre las mas representativas, merecian ser referenciadas asi fuera
brevemente.

Los alcances de los procesos de cine y video comunitarios, que son objeto de andlisis en
este estudio, se refieren, en primer lugar, al impacto en el interior de las comunidades
(individuos, familias, grupos sociales, barrio, localidad), y, en segunda instancia, al
conjunto de la sociedad. Por ejemplo, el trabajo audiovisual de los cineastas indigenas
aglutinados en la experiencia de Video nas Aldeias tiene en primer lugar un impacto
en las propias comunidades ashaninka, xavante o kuikuro, entre otras, pero sus
consecuencias se extienden sobre la sociedad brasilena en su conjunto.

Por ello, los investigadores tomaron en cuenta el impacto de las producciones
comunitarias en la sensibilizacion de la opinion publica, su influencia en la formulacion
de politicas de Estado, las interacciones con el sector privado, los alcances regionales
e internacionales, asi como los alcances en la conformacién de alianzas estratégicas.
Un ejemplo excepcional de impactos y alcances es, sin duda, la experiencia del Centro
de Formacién Cinematografica (CEFREC), en Bolivia, que ha influido en las politicas
publicas, y que trasciende el marco nacional y regional.

La investigacion se interesé también por los canales de distribucién y de exhibicion,
desde una perspectiva cualitativa antes que cuantitativa. La informacién sobre la
difusién a través de redes, cine clubs, centros culturales, iglesias, sindicatos, festivales,
muestras, eventos especiales, escuelas y otros espacios educativos, medios electronicos,
DVD, paginas webs, etcétera, es parte de la constitucion misma de las iniciativas
audiovisuales comunitarias. En ese rango se inscriben experiencias como Barricada TV
(Argentina), el Colectivo Montes de Maria (Colombia) o Television Serrana (Cuba),
entre muchas otras.
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Las fronteras del cine comunitario no estan claramente definidas, ni pueden estarlo.
El debate es similar al que se ha dado en las Gltimas décadas para definir a las radios
comunitarias. (Un medio de comunicacién comunitaria es aquel que pertenece a la
comunidad en cuanto a infraestructura y equipamiento, o aquel donde la comunidad se
involucra en la toma de decisiones? La localizacion fisica o geografica de una experiencia
no es necesariamente lo que determina su caracter comunitario, sino los contenidos,
la democracia interna y, sobre todo, la plataforma politica-comunicacional. Estos tres
aspectos se vinculan estrechamente a la nocion de sostenibilidad social e institucional.

Como punto de partida, consideramos que el cine y audiovisual comunitarios abarcan
aquellos procesos que nacen y se desarrollan impulsados desde una comunidad
organizada, cuya capacidad es suficiente para tomar decisiones sobre los modos de
produccion y difusion, y que interviene en todas las etapas, desde la constituciéon del
grupo generador, hasta el analisis de los efectos que el trabajo produce en la comunidad,
tanto en lo inmediato como en las proyecciones de largo plazo.

Sin embargo, es importante reconocer, como se hace en esta investigaciéon, que hay
iniciativas privadas, profesionales o institucionales, que permiten el desarrollo de
procesos comunitarios, aunque estos no sean, al menos al principio, autbnomos en
cuanto a la toma de decisiones, el financiamiento y las modalidades de produccion.

Siguiendo las pautas del método de abordaje socioanalitico para el andlisis de
comunidades y organizaciones sociales (Vizer y Carvalho, 2009), se tomaron en cuenta
las siguientes categorias:

» Las practicas y acciones instrumentales asociadas a la transformaciéon de los
recursos necesarios para el funcionamiento de la organizacion.

* La organizacién politica y normativa asociada al ejercicio del poder (el control de
jerarquias, la propiedad, desigualdades y contradicciones estructurales).

* El ¢je valorativo y horizontal asociado a las normas de la asociacién y a los procesos
de lucha por la legitimacién social.

* La dimension espacial-temporal, es decir, la construccién de la vida social como
realidad simbolica y material (auto-representaciones sociales, sentido historico,

proyeccion hacia el futuro).

* La dimensién de vinculos de asociacion afectiva, la voluntad y el deseo de
transformar objetos y seres humanos en funciéon de anhelos de cambio.

* La dimension imaginaria y mitica de las narraciones y practicas colectivas de la
comunidad analizada.
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DESARROLLO DE LA INVESTIGACION

Aunque esta implicito en parrafos anteriores, conviene subrayar que los investigadores
se acercaron a las organizaciones armados de una guia metodoldgica que incluia
preguntas importantes:

¢Quiénes son los miembros de la comunidad directamente involucrados? (franja etaria,
género); scual es la modalidad de organizacion y funcionamiento del grupo comunitario?
(asociaciones, sindicatos, redes virtuales); ¢cuales son las motivaciones principales de
la comunidad? (elementos aglutinantes de la organizacion); ¢cuales son los contenidos
prioritarios de la iniciativa? (preocupaciones sociales, problemas comunitarios); (cudles
son las caracteristicas formales? (formatos y géneros audiovisuales, duraciéon); icuales
son las caracteristicas estéticas de las producciones? (innovaciones del lenguaje, estilo
narrativo); Jcuales son los medios materiales disponibles y como se resuelve los temas
de financiamiento y la sostenibilidad de la experiencia? (equipos, apoyos externos); (qué
elementos de capacitacion forman parte del proceso organizativo y de produccion?
(talleres, cursos, formacion previa de los integrantes); jcomo se realiza la distribucién
y difusion de las producciones? (circuitos comunitarios, medios electronicos, festivales);
Jqué cambios sociales se han producido en la comunidad, desde la perspectiva de los
actores, a raiz de la iniciativa de cine y video comunitarios? (mejoramiento de la calidad
de vida, mas participaciéon colectiva, mejor democracia interna).

La guia metodologica establecié también las caracteristicas que debian tener los
informes de los investigadores, y el espacio que debia dedicarse a cada seccién en
el documento final. La primera parte de cada capitulo del informe se ocupa de los
principales antecedentes del cine comunitario anterior al afio 2000, pero también
incluye breves referencias a las iniciativas que, aunque no estrictamente llevadas
adelante por los propios actores comunitarios, pueden haber sembrado el camino para
las experiencias analizadas (por ejemplo, Cine Liberacion en Argentina, el cine de Jorge
Sanjinés en Bolivia, o de Marta Rodriguez en Colombia). Se incluyen también en esa
seccion referencias a iniciativas posteriores al afio 2000, que no fueron seleccionadas
entre las principales experiencias estudiadas.

La parte sustantiva del informe de cada pais —tanto por su contenido como por su
extension— estd integrada por las experiencias seleccionadas, es decir, el relato y el
analisis del investigador sobre las iniciativas consideradas mds importantes en cada
pais, con apuntes sobre los marcos institucionales, la legislacion, el papel del Estado, y
referencias a convenios internacionales o acuerdos regionales, si los hubiera.

La tercera seccién de cada capitulo se refiere al marco conceptual e incluye las ideas y
criterios en palabras de los propios protagonistas de los procesos de cine comunitario:
sus motivaciones, sus ideas al comenzar y sus ideas actuales, lo que representa en la vida
comunitaria la practica de este tipo cine.
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Finalmente, la Gltima seccién analiza a manera de conclusiones y recomendaciones,
las implicaciones del cine comunitario en el desarrollo social y econémico de las
comunidades y de cada nacién, y proporciona pistas sobre posibles politicas pablicas
en favor del audiovisual comunitario, sin dejar de lado el analisis de los obstaculos y de
las oportunidades.

Desde un principio los investigadores enfrentaron algunas limitaciones para llevar
a buen término su actividad. En primer lugar, la imposibilidad —determinada por
razones de tiempo y presupuesto— de realizar trabajo de campo en los paises
seleccionados, que hubiera sido esencial para acceder a experiencias sobre las que no
existe documentacion. La consecuencia logica de esa circunstancia fue que se tuviera un
mayor acceso a la informacion existente en los paises de residencia de los investigadores,
en detrimento de los otros paises bajo su responsabilidad.

Asi lo expresa Horacio Campodoénico, investigador que cubrié Argentina, Paraguay
y Uruguay: “La exposiciéon de los antecedentes argentinos en las practicas de cine
comunitario excede, en términos comparativos, las extensiones que sobre el mismo rubro
se han plasmado en los casos de Uruguay y Paraguay. Dos motivos fundamentan este
desequilibrio: el primero se refiere a las asimetrias que presentan los distintos desarrollos
audiovisuales de los paises que componen el area de estudio asignada; y el segundo ha
sido la necesidad de compilar los testimonios localizados en dispersas publicaciones,

muchas de ellas de dificil acceso o destruidas durante la dictadura militar”.”

A pesar de las ventajas que supone acceder a internet y a las nuevas tecnologias, la
comunicacién de los investigadores con los sujetos de estudio en las comunidades
no fue facil. Por una parte, la cobertura de tecnologia y conectividad no beneficia a
las comunidades mas apartadas y, por otra, la dinamica de trabajo de los colectivos
de produccién y difusion audiovisual con frecuencia les impide estar pendientes de
los requerimientos externos. Los investigadores sufrieron la falta de respuesta de los
interlocutores comunitarios, y ello impidi6 resefiar con mayor detalle y propiedad las
experiencias seleccionadas.

La riqueza de las experiencias

Cuando se analizan las 55 experiencias principales resenadas en los 13 informes de
la investigacion, salta a la vista la diversidad y la pertinencia politica, social y cultural
de cada una de ellas en el contexto latinoamericano. Hay iniciativas de producciéon y
experiencias de difusion, y en la mayoria de los casos ambas actividades son indisociables
del quehacer del audiovisual comunitario.

? Horacio Campodénico en correspondencia con el coordinador de la investigacion, 12 de enero de 2012.
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Algunas, como sucede en Bolivia, constituyen un entramado de organizaciones
vinculadas entre si. El Sistema Plurinacional de Comunicacién de Pueblos Indigenas
Originario Campesino e Interculturales, engloba a toda una red articulada de
comunicacion, dentro de la cual se encuentra el audiovisual comunitario que, a su vez,
retne otras instancias y experiencias. El Sistema funciona apoyado y auspiciado por
la Coordinadora Audiovisual Indigena Originaria de Bolivia (CAIB) y CEFREC, con
el impulso de las Confederaciones Nacionales Indigenas Originarias Campesinas. Si
bien esto es particular al caso de Bolivia, constituye una experiencia emblematica e
influyente para toda la region.

El CEFREC esta conformado por productores audiovisuales y comunicadores de
diferentes comunidades. Si bien en términos de representaciéon formal y legal figura
como director Ivan Sanjinés, el CEFREC no tiene un organigrama que establezca
jerarquias; se trata mas bien de un equipo multidisciplinario con experiencia en
educacién, cine, comunicacion y antropologia.

Los casos que eligi6 Horacio Campodénico para su informe sobre el cine comunitario
en Argentina, tienen como rasgo comun ser iniciativas urbanas de contra-informacioén,
es decir, alternativas culturales y militantes a un sistema comercial privado que no
refleja las preocupaciones sociales de la gran mayoria de argentinos. Algunos de los
grupos comunitarios seleccionados radican en la ciudad de Buenos Aires, pero otros en
el interior de la republica, como el Noticiero Popular, en Mendoza, y la Red Audiovisual
y el Centro Cultural Asustando al Cuco, en la provincia de Cérdoba.

Entre las experiencias escogidas hay ejemplos de producciéon documental militante como
Mascaré Cine Americano, que tiene varios afios de desarrollo; de television alternativa
como Barricada TV, que funciona en una fabrica tomada por sus trabajadores;
de capacitaciéon de grupos de jovenes, como la Asociacion Civil Amanecer; y de
preservacion y difusion cultural como la Red Audiovisual, el Centro Cultural Asustando
al Cuco y dos festivales.

Brasil es en si mismo un continente, no solamente por su tamafo y su diversidad cultural,
sino por la abundancia de experiencias de audiovisual participativo y comunitario.
Luego de aquellas iniciativas emblematicas de las décadas de 1980 y 1990, como TV
Maxambomba o TV Viva, han surgido otras de mayor amplitud; abarcadoras de
procesos de apropiacién de los instrumentos audiovisuales con fines de fortalecimiento
organizativo y recuperacion de identidades culturales. Vincent Carelli, asistido por
Janaina Rocha, selecciond cinco importantes experiencias que son una muestra de la
diversidad y fortaleza del audiovisual comunitario en ese pais, entre ellas la mas conocida,
la mejor documentada y quizas la mas amplia y de mayor impacto en las poblaciones
indigenas: Video nas Aldeias, que el propio Carelli anima desde 1986. En las experiencias
brasilenas destaca la participacion de los jovenes, con frecuencia ligada a iniciativas de
musica y expresiones artisticas. Carelli y Rocha identificaron, ademas, otras experiencias

APROXIMACION AL CINE COMUNITARIO |35



36

destacadas, como la Associagdo Imagem Comunitaria (AIC), el Coletivo de Video
Popular de Sdo Paulo, la Central Unica de Favelas (CUFA), y Fora do Eixo (FDE).

En el capitulo correspondiente a Chile, la investigadora Cecilia Quiroga hizo un esfuerzo
especial para identificar y profundizar en experiencias de comunicacién comunitaria
que destacan por sus vinculos con movimientos sociales. Senal 3 de La Victoria,
por ejemplo, es un canal comunitario que responde a una organizacién auténoma,
autogestionada y sin fines de lucro. Naci6 en el seno de la poblacién del mismo nombre,
un barrio formado a partir de una toma exitosa de terrenos en Santiago el afio 1957,
ante la incapacidad del Estado por resolver los problemas de vivienda. Sefal 3 de La
Victoria definié, como uno de sus objetivos iniciales, la necesidad de implementar
espacios para que pobladores, frecuentemente marginados, den a conocer sus formas
de organizacién social comunitaria y se expresen publicamente contrarrestando los
estereotipos generados por la television comercial.

Otra iniciativa emblematica, también en el ambito de la television comunitaria chilena,
es Parinacota TV, de tendencia anarquista libertaria, cuya presentaciéon en uno de sus
videos afirma: “Yo estoy aqui para contarte lo que no cuentan los periédicos; es el
momento de la musica independiente, mi disquera no es Sony, mi disquera es la gente”.
Para legitimar su presencia, el colectivo buscé mantener vinculos con las organizaciones
afines a la linea del proyecto, manteniéndose al margen de la influencia de grupos
religiosos, politicos o con afanes de lucro, y se consolidé como proceso autogestionario
de enfoque social abierto a otros sectores organizados. A través de su programacion
promueve la participacion, el pluralismo, la solidaridad, la educacion y el intercambio
cultural, sin dejar de lado el entretenimiento.

No podria dejarse de lado en Chile la actividad del pueblo mapuche, cuya trayectoria
en el uso de medios de comunicacién se basa en la necesidad de expresarse, reafirmar
su identidad, informar e informarse, denunciar la situacién de marginacién en la
que viven y dar a conocer sus reivindicaciones territoriales frente al Estado. Los
mapuches, al igual que otros pueblos originarios de Latinoamérica, son victimas
de la discriminacion y de la negaciéon de su cultura. Desde la década de 1990 sus
organizaciones han desarrollado acciones reivindicativas. El colectivo mapuche
ADKIMYVN se dedica a formar equipos de comunicacién en distintos territorios.
Trabaja en coordinacién con las autoridades mapuches tradicionales, abordando
los temas que la misma comunidad juzga relevantes, acompafando asi “los
procesos politicos y sociales, de reconstruccion territorial y organizacional, rescate y
fortalecimiento cultural, desarrollo de planes de vida, revitalizaciéon y promocién de
los derechos colectivos”.

Una de las iniciativas mas interesantes de comunicacién comunitaria en Colombia es el

Tejido de Comunicacion, que surge del Consejo Regional Indigena del Cauca (CRIC)
y de la Asociaciéon de Cabildos Indigenas del Norte del Cauca (ACIN).
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“El Tejido no es un simbolo ni una metafora abstracta, es una representaciéon poética
de una practica social y cultural, es la suma de saberes y experiencias que en urdimbre
significan fortaleza. El Tejido de Comunicacién es un soporte donde ‘los hilos’ son
los medios de comunicacién, es decir, toda forma o mecanismo de intercambio de
informacion, desde la tradicién antigua de la asamblea o la minga, hasta los modernos
medios electronicos de la imagen en movimiento: todo aquello que teje informacion y
conocimiento es hilo y los hilos llevan a ‘los nudos’, es decir, hacia las personas como
individuos y como colectivos, como organizaciones y grupos. Gada nudo o remate
junta la opinién y las ensefianzas de la gente, se alimenta de procesos y alimenta
procesos, dentro y fuera de la organizaciéon. El Tejido se nutre, amplia y crece, se
teje para ser soporte mayor, para ser red. Hilar para luego tejer y ser red, significa
saber de los espacios, de ‘los huecos’ que el tejer deja para que el tejido sea red. La
suma de oquedades representa la capacidad de aprender a reconocer y actuar en el
trabajo, de manera oportuna y apropiada, sobre temas de interés comun. El hueco
grande demanda respuestas grandes a problemas grandes, los huecos pequefios son los
problemas menores, los individuales, que no requieren de la accién colectiva”, afirma
en el capitulo sobre Colombia el investigador Pocho Alvarez.

Entre las otras experiencias colombianas seleccionadas por el investigador entre las
mas importantes, estan el Colectivo de Comunicacién Montes de Maria, en El Carmen
de Bolivar, y el Archivo Audiovisual Comunitario, una iniciativa que nace como
consecuencia de las politicas que el Estado colombiano ha creado para la cultura.

Hay varias experiencias emblematicas en Cuba, resenadas en el capitulo correspondiente
por los investigadores Idania Licea y Jests Guanche. Una de ellas, conocida a nivel
internacional, es la Televisién Serrana, un proyecto comunitario de video y television
establecido en el corazéon de la Sierra Maestra. Desde 1993 varias instituciones
unieron esfuerzos para patrocinar el proyecto. La Unesco proporcioné fondos semilla
y asistencia técnica, y el gobierno cubano, a través del Instituto Cubano de Radio y
Television (ICRT), contribuy6 con el personal y la capacitacion. Pero el verdadero
dueno de la experiencia es la Asociaciéon Nacional de Agricultores Pequefios (ANAP),
una organizaciéon no gubernamental. En Television Serrana, un pequefio grupo de
personas con material de video de bajo costo, facilita este proyecto que pretende rescatar
la cultura de las comunidades campesinas en la regién, y facilitar la comunicacién
alternativa para que las comunidades puedan reflejar su vida cotidiana y participar en
la bsqueda de soluciones sobre los problemas que las afectan.

Otra iniciativa, derivada de Television Serrana, es Vision Comun, que representa
el pensamiento integrador de un grupo muy diverso de personas (comunicadores,
promotores culturales, profesores, periodistas, instructores de arte, historiadores,
ingenieros, trabajadores manuales, entre otros) que con una camara de video aspira a
lograr una trasformacion social en la comunidad de El Cobre. El audiovisual se presenta
como una propuesta de soluciéon de los problemas, a partir del analisis generado por
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la comunidad durante su exhibicién. El objetivo general es lograr que la comunidad
reflexione sobre sus propios problemas y busque alternativas de solucién. Vision Comun
se propone: incentivar el gusto estético a partir de talleres de creacién y apreciaciéon de
las artes audiovisuales en nifios, adolescentes y jovenes; promover la divulgaciéon de
productos audiovisuales que aborden problematicas relacionadas con las realidades y
entornos sociales de las comunidades; revitalizar las tradiciones culturales, patrimoniales
e historicas; asi como la preservacion del medio ambiente, entre otros.

No menos importante, aunque mas reciente, es la experiencia de video comunitario que
lleva adelante el Gentro Martin Luther King (CMLK), cuyo eje son los conceptos de la
educacién y de la comunicacién popular, y las propuestas de la investigaciéon y accion
participativas. Las primeras intervenciones del CMLK en el campo audiovisual tienen
como objetivo disenar una metodologia de trabajo que se enriquece con cada nueva
experiencia, para proyectar la imagen de los barrios de manera directa y contando
Unicamente con un apoyo técnico por parte de la institucion.

Los investigadores cubanos hicieron, ademas, una revisién de los espacios de difusion
de cine comunitario en Cuba y en el Caribe insular, a través de eventos como el Festival
Internacional del Cine Pobre, la Muestra Nacional de Nuevos realizadores, y la Muestra
Itinerante de Cine del Caribe. Aunque el capitulo cubano hace mas hincapié en los
productos (las peliculas) que en los procesos organizativos, permite conocer la diversidad
y riqueza de la produccién audiovisual independiente. Tanto la Muestra Nacional de
Nuevos Realizadores, como el Festival Internacional del Cine Pobre, en Gibara, han
servido de pantalla privilegiada para innumerables muestras de un cine vinculado
estrechamente a la realidad social y cultural. Iniciativas personales, institucionales o
desde el Estado, han contribuido en Cuba a fortalecer la nociéon de que el cine de
tematica social, interesado en la vida comunitaria, es posible y necesario.

Se conocen pocas experiencias en el resto del caribe insular, quizas Haiti es lo mas
destacable como resultado de la resistencia a la larga dictadura de “Papa Doc” Duvalier.
Con excepcién de Cuba, los paises de la subregion caribena presentan una situacién
precaria caracterizada por la ausencia de colectivos comunitarios de producciéon
audiovisual. Los investigadores cubanos atribuyen esa situacién a la falta de apoyo
institucional: “El cine comunitario en Cuba y el Caribe insular resulta esencialmente
diferente al de los paises que cuentan con apoyo financiero y equipamiento pertinente
para facilitar, mediante el entrenamiento y los medios, que las comunidades filmen sus
propios temas”. En muy contados paises de la regiéon el cine comunitario cuenta con
apoyo del Estado para poder desarrollarse. La mayor parte de las veces es producto
de esfuerzos individuales y colectivos que no dependen de fuentes de financiamiento,
como las que apoyan el cine comercial y el cine profesional independiente. En eso,
el cine de Cuba no es diferente al resto de los paises de América Latina, aunque las
iniciativas cubanas se han beneficiado del apoyo de las instituciones centrales de la
cinematografia del pais.
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La afirmacién de que el cine comunitario recibe el apoyo del Estado en otros paises de
América Latina, y no asi en la region caribefia, no corresponde a la realidad. Segun
demuestra esta investigacion, el audiovisual comunitario carece de apoyos institucionales
(ya sea de los Estados o del sector privado) en el conjunto de los paises de la region. Es
precisamente una de las caracteristicas comunes a todas las experiencias resenadas en
esta investigacion, la marginacién e invisibilizacién de que son objeto, no solamente en
cuanto al financiamiento y los apoyos institucionales, sino en el reconocimiento publico
que se hace de esas experiencias a nivel nacional.

En su propio pais, el investigador ecuatoriano Pocho Alvarez seleccion6 ala Corporacién
de Productores Audiovisuales de las Nacionalidades y Pueblos (CORPANP) como
una de las principales manifestaciones del cine comunitario. En su texto, analiza las
iniciativas de indigenas kichwa que aspiran a concretar su busqueda para salvaguardar la
memoria de los pueblos originarios, para construir el didlogo intercultural, produciendo
documentales, series y otros productos audiovisuales.

Otra experiencia ecuatoriana con actores indigenas es Sarayacu, caracterizada por
Alvarez como esencia de “un cine comunitario, militante y en lucha, engranado
directamente al proceso histérico de resistencia y supervivencia de una de las

3

comunidades més emblematicas de la amazonia centro de Ecuador”. En esta iniciativa,
“la producciéon audiovisual comunitaria es un ejercicio organico, que expresa y recoge
de manera viva y actual la respuesta comunitaria a la agresion sistematica de un Estado
nacional que impulsa, por sobre cualquier punto de vista o consideracion, la politica
extractivista, la ampliacién de las fronteras del petréleo y, sobre todo, la mineria como
condicién o sinénimo de desarrollo”.

El investigador destaca también una experiencia de difusion y exhibicién, el Festival del
Rio de la Raya, que apuesta a la formacién y a la generaciéon de una conciencia para
concretar acciones a partir de cuatro ejes de reflexiéon: la salud, el medio ambiente, la
organizaciéon comunitariay la educacion. Estos temas articulan acciones de capacitacion,
que alimentan la resistencia de la cultura viva que reclama su derecho a la sobrevivencia
en un Estado “plurinacional y diverso”.

Sin duda, no fue facil para Irma Avila Pietrasanta limitar su seleccién a solamente
un puiado de experiencias en México y Centroamérica, ya que en la subregion
mesoamericanalas manifestaciones audiovisuales de gruposindigenasy noindigenas son
multiples y de una enorme riqueza. Algunas de las iniciativas audiovisuales mexicanas
se vieron favorecidas desde 1989 por un ambicioso programa: Transferencia de
Medios Audiovisuales, del entonces Instituto Nacional Indigenista (INI), cuyo objetivo
fue promover el uso del video como medio de comunicaciéon para beneficiar a las
comunidades. Con este enfoque se transfirieron, a grupos y organizaciones indigenas,
equipos de video y se realizaron cursos de capacitacion para su uso. Posteriormente,
se crearon cuatro Centros de Video Indigena (CVI) en: Michoacan, Oaxaca, Sonora
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y Yucatan, con el fin de apoyar y dar seguimiento mas cercano a las comunidades en su
trabajo audiovisual.

Una de las experiencia mexicanas mas importantes es Ojo de Agua Comunicacion,
“como centro, punto de encuentro, de aprendizaje y convergencia de los diversos
colectivos de producciéon”, en las palabras de la investigadora Irma Avila Pietrasanta.
Esta organizaciéon del estado de Oaxaca produce videos para organizaciones indigenas y
educativas, ofrece capacitacion periddica a videastas indigenas, y participa en iniciativas
regionales para realizar encuentros y conferencias. Entre sus objetivos cabe destacar los
siguientes: difundir una imagen digna y la palabra de los pueblos indigenas; impulsar la
multiplicacién de experiencias y procesos de comunicacion comunitaria en el sur del pais;
contribuir a la democratizacién de los medios y de la sociedad en general, e impulsar la
comprension y la celebracion de la diversidad cultural en México y en el mundo.

La iniciativa mexicana que mas visibilidad ha tenido a nivel nacional e internacional es
Promedios en Comunicaciéon Comunitaria, una organizacién binacional y multicultural
que desde 1998 se dedica a facilitar capacitacion, tecnologia e informaciéon del uso
de los medios de comunicacién, poniendo énfasis en el area de produccién de videos.
Promedios, que se fundé en 1994 por iniciativa de Alex Halkin y de Tom Hanson, con el
apoyo de algunas redes norteamericanas de televisoras de acceso publico y proyectos de
ejercicio de libertad de expresion, trabaja en las comunidades mas alejadas de Chiapas,
las mismas que en 1994 captaron la atencién mundial cuando se levantaron con el
Ejército Zapatista de Liberacion Nacional (EZLN), logrando apoyo de la opiniéon ptblica
no solo en México sino fuera del pais. Varias de las actuales comunidades auténomas
zapatistas usan el video para enviar comunicados al exterior, e internamente como
herramienta para definir y promover objetivos e iniciativas comunitarias. El interés por
parte de las comunidades en el manejo de camaras de video, asi como la sensibilidad
de personas que simpatizan con el movimiento rebelde, posibilité gestar, en 1995, la
idea de impulsar esfuerzos conjuntos con el objetivo de que las comunidades tengan
la oportunidad de apropiarse de conocimientos, en comunicacién, que les posibiliten
construir desarrollo y autonomia.

La cobertura de los paises centroamericanos no fue una tarea sencilla, debido a la
carencia de informacion sobre los procesos audiovisuales que se desarrollan, a veces, en
contextos de conflicto y violencia.

Una de las iniciativas seleccionadas, la Asociacién para la Comunicacion, el Arte y
la Cultura (Comunicarte), ha centrado su trabajo desde hace tres décadas en la
investigacién, documentacion y difusién de la realidad social guatemalteca, por medio
de registro, producciéon de documentales, programas radiofénicos, material impreso y
capacitaciones para la formacién de comunicadores sociales. Su mayor logro es haber
reunido el mayor acervo histérico de los movimientos sociales guatemaltecos del pais,
estrechamente ligados a la historia del conflicto armado y a las consecuencias del
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mismo. La documentacion sobre violaciones de los derechos humanos, llevadas a cabo
por el ejército guatemalteco en distintos puntos del pais, permiti6 realizar una serie
de documentales que manifiestan en toda su dimension lo que ocurrié en Guatemala,
teniendo como base los testimonios de los sobrevivientes y de familiares de las victimas.

La Fundacion Luciérnaga, en Nicaragua, nacié en 1993 “como reaccién a una triste
realidad: era mucho mas facil encontrar cualquier video sobre Nicaragua en Londres,
Nueva York, Paris o Amsterdam que en el propio pais”, segiin afirmacién de su fundador
y exdirector, I'élix Zurita. Dice Irma Avila Pietrasanta: “Como el resto de Centroamérica,
Nicaragua fue durante la década de 1980 un foco de atenciéon en el mundo: guerras,
revoluciones, guerrillas, etc. Durante esa época se realizaron reportajes, videos,
documentales, ficciones, etc.; pero muy pocos materiales quedaban en el pais, y lo que
quedaba era de dificil acceso. Recoger la memoria histérica a través de la imagen fue el
primer objetivo de la Fundacién Luciérnaga, convencidos de que, sin memoria del pasado,
no es posible entender el presente ni prevenirse contra el futuro”. Luciérnaga amplio sus
servicios, organiz6 muestras de cine y en el afno 2000 inici6 una linea de produccién
propia con los primeros documentales institucionales y producciones tematicas como
Alerta Verde, Salud Sexual y Reproductiva, Soberania Alimentaria, Turismo Rural, entre otras.

Otra experiencia de Guatemala, seleccionada por la investigadora Avila Pietrasanta,
es Nutzij (“Mi Palabra”, en idioma maya kaqchikel), cuyo nombre institucional es
Centro de Mujeres Gomunicadoras Mayas (CMCM), una organizacién que tiene
su sede en Solola, sobre el lago Atitlan. Nacié en 1998, cuando mujeres mayas
hablantes del idioma kaqchikel se unieron para trabajar a favor de la educacion,
para una vida mejor y del rescate de la cultura indigena. En esa iniciativa recibieron
el apoyo de Padma Guidi, realizadora de origen estadounidense, quien se establecio
en Solold y puso a disposicion de las mujeres su equipo de video para la elaboracion
de reportajes y documentales dirigidos a las mujeres y a las familias. Nutzij pone al
alcance de las comunidades y organizaciones las herramientas para generar procesos
de participacién para el desarrollo.

Entre las experiencias que Cecilia Quiroga seleccioné en Pert, destaca La Restinga, en
la ciudad amazénica de Iquitos, que nacié “para aliviar de alguna manera el evidente
vacio que las instituciones educativas y el Estado dejan en relaciéon a la atencion y a
la formacién de la nifiez y la juventud, exponiéndolas a los riesgos de la calle, entre
los que las drogas y el alcohol son los mas lacerantes”, segtin la descripcién que hace
la investigadora. Uno de los objetivos de La Restinga es “implementar programas de
prevencion, para mejorar la calidad de vida de nifios y adolescentes en situacion de
riesgo, entregandoles herramientas para que sepan enfrentar la violencia cotidiana y los
abusos laborales y sexuales, y brindarles espacios de opinion, aprendizaje y creaciéon”.
Desde su fundacién, la asociacion ha utilizado el arte como estrategia para cumplir con
sus objetivos. Ha desarrollado diversas actividades relacionadas con el teatro y la danza
y, desde 2009, ha implementado proyectos de produccién audiovisual independiente.
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“La exhibicién audiovisual es quiza una de las mayores debilidades del cine y el
video latinoamericano en general, sin embargo, en el Pert se encuentran interesantes
practicas que muestran la preocupacién por no dejar de lado esta importante fase de la
cadena productiva cinematografica”, afirma Cecilia Quiroga al abordar la experiencia
de la Red de Microcines que lleva adelante el conocido Grupo Chaski. Los gestores de
esta iniciativa la definen como “un espacio de difusion audiovisual, de esparcimiento
y de encuentro, donde se exhiben la diversidad y riqueza cinematografica cargadas
de valores humanos y culturales, propiciando una conciencia critica, la accién para
el cambio social, la comunicacién, la participaciéon, el didlogo, el debate en torno a
las problematicas y estéticas planteadas en las peliculas; conforman a su vez nucleos
de actividad cultural en el cual intervienen de manera activa personas, instituciones y
agrupaciones de diferentes ciudades, comunidades y culturas”.

Un trabajo similar de difusiéon y exhibicion en zonas aisladas es el que realiza Némadas,
asoclacion creada por comunicadores que ven en el cine una herramienta para incidir
en la sensibilizacién social y promover el intercambio e integraciéon culturales. El
grupo ambulante estd conformado por realizadores audiovisuales, un productor y un
antropodlogo que se ocupa de realizar el levantamiento de informacién etnografica. En
sus desplazamientos, que suelen durar dos meses, recorren comunidades campesinas e
indigenas. En convenio con la Unesco, Némadas llevé a cabo una gira del programa
Cdmaras de la Diversidad 2010, que recorrié mas de 50 pueblos, ciudades y comunidades
de Paraguay, Bolivia, Brasil y Pert, durante dos meses y medio. En esta muestra se
incluyeron audiovisuales indigenas y comunitarios.

Horacio Campodoénico seleccioné en Paraguay la experiencia que lleva adelante
la Coordinadora por la Autodeterminaciéon de los Pueblos Indigenas (CAPI), una
entidad integrada por 14 organizaciones de los pueblos originarios del Paraguay, cuyos
objetivos incluyen la defensa de los derechos colectivos e individuales de los pueblos
indigenas, la lucha por la vigencia plena de las garantias legales, la articulacién de
acciones con otras organizaciones indigenas, y la defensa de los derechos e intereses
de las organizaciones miembros. Desde su fundacién, la CAPI inici6 un programa de
Comunicacién Audiovisual que se ha caracterizado por la realizacion de talleres de
formacién, en un proceso de aprendizaje y apropiacién de las herramientas de registro
en video, dirigido a los miembros de las distintas comunidades. En el texto denominado
“Declaracion de Cerrito”, los integrantes de la CAPI reafirman su abierta voluntad de
emplear politicamente las herramientas audiovisuales.

Otra de las experiencias seleccionadas en Paraguay es la del Colectivo de Liberacién
de Informacién y Producciéon (CLIP), que incluye a organizaciones de las comunidades
campesinas OLT (Organizacion de Lucha por la Tierra de Capiibary) y CPA/SPN
(Coordinadora de Productores Agricolas de San Pedro Norte, en Tava Guarani), y
orienta su actividad a la generacién y produccién independientes de informacion local,
fomentando, a través del trabajo audiovisual, el desarrollo identitario, la conciencia
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y la memoria colectiva. “De ese modo promueve la apropiacion de los saberes
y conocimientos tecnologicos en aquellos sujetos que, ademas de desconocerlos,
habitualmente son objeto de manipulacién de miradas externas”, afirma Campodonico.

Este mismo investigador tuvo a su cargo el capitulo de Uruguay, y selecciono en ese pais varias
experiencias, una de ellas es Arbol Television Participativa, cuyo origen se remonta al afio
2003, cuando el canal municipal de Montevideo, Tevé Ciudad, propuso una experiencia
piloto denominada Proyecto Arbol, e invit6 a organizaciones barriales para que realizaran
videos comunitarios con el fin de exhibirlos en sus vecindades y darlos a conocer a través
de la television uruguaya. La iniciativa buscaba fomentar la participacién ciudadana y
la democratizaciéon del medio audiovisual como herramienta educativa, para fortalecer
el derecho a la comunicacién y contribuir a la convivencia y a la transformacion social.
En este proceso comunicacional, 1 300 personas han sido capacitadas en la produccién
audiovisual y cerca de 2 600 han participado en el proyecto de manera directa. Hasta el
afio 2010 los participantes en TV Arbol produjeron mas de 100 videos comunitarios, y la
exhibicién puablica de estos convocod a mas de 6 000 vecinos. Los documentales también
fueron emitidos por Tevé Ciudad y Television Nacional Uruguaya (TNU).

Desde el afio 2008, el Colectivo Cine Veraz realiza, en varios departamentos de Uruguay, el
registro y difusion audiovisual de luchas y reivindicaciones sociales (conflictos estudiantiles,
laborales, democratizacién de la comunicacién, memoria y derechos humanos, etc.),
desde una posicion de cine militante que toma como referente las practicas del grupo
Cine de la Base, de Argentina. Entre sus objetivos destaca profundizar en los procesos
populares de formaciéon tedrico-practica para la democratizaciéon de las capacidades y
de los medios de producciéon audiovisuales, asi como recuperar la cotidianeidad como
elemento narrativo para la construccion de la identidad asociado a los intereses propios de
clase. Un trabajo similar realiza el grupo Cine Insurgente, con producciones concebidas
como herramientas politicas de intervencion.

Son también uruguayas las experiencias de difusién y lectura criticas de mensajes
audiovisuales que alientan asociaciones como Cine con Vecinos y Efecto Cine, que
promueven la difusién cinematografica itinerante mediante funciones de entrada libre
y gratuita, con pantallas inflables gigantes. El propio montaje de esa infraestructura
suele generar dinamicas de participaciéon excepcionales en las localidades que visita,
desencadenando una movilizacion colectiva con eje en una dinamica ladico-reflexiva,
tanto barrial como comunal. Afiade Gampodoénico, que “los miembros de Efecto Cine
asocian el ingreso de esta actividad en las diferentes ciudades al tipo de impacto que,
décadas atras, provocaba el arribo del circo en la comunidad”.

En su capitulo sobre Venezuela, Pocho Alvarez destaca la experiencia del pueblo indigena
wayuu, cuya poblacién vive a ambos lados de la frontera entre Venezuela y Colombia.
A través del didlogo transfronterizo los wayuu hicieron conocer sus propuestas respecto
de la comunicacién en la construccion de una identidad propia, como parte del proceso

APROXIMACION AL CINE COMUNITARIO |4-3



44

de apropiacién de herramientas de comunicaciéon para fortalecer su lucha por la tierra, el
agua, el respeto a la vida, la autonomia, la tecnologia y las formas de comunicar. La creacién
de la Red de Comunicacién del Pueblo Wayuu permiti6, segtn sefiala Pocho Alvarez,
promover los valores culturales, tener incidencia en los temas de legislacién y normatividad,
y desarrollar una politica inclusiva, autbnoma y pertinente, asi como monitorear los medios
masivos como parte de las tareas y “hacer voceria” cuando pretendan danar o criminalizar la
imagen de la comunidad. Sobre esta plataforma se ha desarrollado un plan de producciones
audiovisuales de las que da cuenta el texto sobre Venezuela.

La iniciativa de la Fundacién Villa del Cine, otra de las experiencias seleccionadas en
Venezuela, es el resultado de politicas ptblicas para el area cinematografica, posibles
gracias a los espacios de organizacién que propician instituciones como el Centro
Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC), responsable de administrar y financiar
los fondos publicos, la Fundaciéon Distribuidora Nacional de Cine, Amazonia Films, y
la Fundacién Cinemateca Nacional, que a su vez ha desarrollado la Red Nacional de
Salas de Cine Comunitario. En la Plataforma de Cine y Medios Audiovisuales, el CNAC
asume la tarea de promover y financiar el cine independiente, y mantiene también
proyectos especiales como el Laboratorio del Cine y el Audiovisual, “un espacio donde
se planifican, impulsan y ejecutan actividades de formacién en el area cinematografica
para comunidades de las distintas regiones y estados de Venezuela”, segin el texto de
Alvarez. La capacitacion que se propone y realiza a partir de la organizacién comunal
esta orientada a fortalecer las capacidades de las comunidades como espectadores
y realizadores audiovisuales, capacitandolos a diferentes niveles, para registrar los
cambios y las transformaciones que se producen en el pais.

Una perspectiva similar caracteriza a Cine Movil Huayra, cuya busqueda —segiin leemos
en el texto de Pocho Alvarez— gira alrededor de la organizaciéon de nuevas propuestas
comunitarias de “auto sistematizacion, auto investigacion, auto formacion, auto difusion
y auto produccion audiovisuales” como metas para recuperar “la memoria escénica,
colectiva, y de identidad audiovisual en comunidades histdricas en vias de desaparicion
o desaparecidas”. El proposito que anima a esta experiencia es integrar “la memoria
colectiva oral y audiovisual del sector rural al sector urbano” a fin de “descolonizar la
identidad a partir de la memoria colectiva y recuperar la memoria colectiva a través de la
conversacion informal como elemento base de la comunicacién popular”.

Este apretado panorama de algunas de las experiencias seleccionadas por los
investigadores Alvarez, Avila Pietrasanta, Campodonico, Carelli, Guanche, Licea y
Quiroga, nos permite apreciar la diversidad de iniciativas del audiovisual comunitario
latinoamericano y caribefo, que incluye no solamente procesos de produccién, sino
también de capacitacion, de difusion y exhibicién con vocacién comunitaria.

En cada caso, las actividades que llevan adelante los grupos resefiados tienen un fuerte
componente educativo y de trabajo sobre temas de memoria e identidad, como veremos
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a continuacioén, al sintetizar el pensamiento que anima a la experiencia, es decir, el
marco conceptual desde la perspectiva de los propios actores agentes de cambio social.

Las voces y los pensamientos

La lucidez de quienes estan involucrados en los procesos de comunicacion audiovisual
es proporcional a su capacidad de ejercer el derecho a la comunicacién a través del
cine y el video comunitarios. Cuando las propias comunidades toman la iniciativa
de desarrollar procesos de comunicacién audiovisual, para testimoniar sobre su vida
comunitaria o para ejercer su derecho a expresarse, estamos frente a una situacién
totalmente nueva y diferente.

Hemos aludido antes al sustento tedrico del cine comunitario en América Latina y el
Caribe con referentes histéricos cercanos que encontramos en los planteamientos del
“tercer cine” del Grupo Cine Liberacion (Argentina), del “cine imperfecto” de Julio
Garcia Espinosa (Cuba), de la “estética de la violencia” de Glauber Rocha o de los
escritos de Jorge Sanjinés sobre “un cine junto al pueblo” (Bolivia), entre otros (Velleggia,
2008). Esas reflexiones fueron, en cada caso, producto de practicas cinematograficas de
resistencia y de oposicion a un cine comercial bien avenido con la cultura hegemonica
impuesta por la industria cinematografica.

Si bien no podemos establecer en esta investigacién inicial una relacién directa del
audiovisual comunitario con esos planteamientos tedricos pioneros, es indudable que
las préacticas del nuevo cine latinoamericano tuvieron influencia en el desarrollo del cine
comunitario, en la medida en que introdujeron formas de organizacién, de produccién
y de difusién alternativas, pero sobre todo una mirada desde la identidad y desde las
luchas sociales, que se tradujo, en muchos casos, en una estética también diferente, en un
lenguaje renovado que no solamente beneficié al cine de la regién sino que constituyod
un aporte a la cinematografia mundial.

Ciertamente, las experiencias relativamente recientes del cine comunitario caminan
hoy los mismos pasos que camind en sus inicios el nuevo cine latinoamericano, a
partir de preocupaciones politicas, sociales y culturales similares. Esto, quizas, es una
constatacién de que la injusticia social no se ha superado en la regién, de que los medios
de difusiéon comerciales no reflejan la realidad de los marginados, y de que las luchas
de ahora abarcan a sectores de la poblacién que, hace unas décadas, no habian dado el
paso de fortalecer su palabra (y su imagen) a partir de su propio potencial de expresion.

Aunque esta no es sino una investigacion preliminar, la primera en su género y la primera
que abarca toda la regién, nos permite ya identificar algunos aspectos distintivos del
cine y el audiovisual comunitarios latinoamericano y caribefio a través del discurso
de los actores que participan en las experiencias resefiadas en cada capitulo. (Qué
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dicen los actores sobre sus propias motivaciones profundas? ¢Qué han aprendido en el
proceso de participaciéon?

Memoria e identidad

Uno de los temas que atraviesa los procesos de cine comunitario es, naturalmente,
el de la memoria y la identidad. En cada experiencia investigada, la recuperaciéon o
consolidacion de la memoria histérica y la identidad cultural es, a la vez, un objetivo y
un medio para el fortalecimiento de la organizacién comunitaria.

Hablar de memoria e identidad en el caso de las comunidades indigenas puede parecer una
obviedad, pero no lo es, en la medida en que muchas comunidades indigenas han sufrido
cierto deterioro identitario debido a la interaccién con la sociedad urbana industrial. La
experiencia de Video nas Aldeias en Brasil es emblematica, pues demuestra como las
comunidades a través de procesos de registro audiovisual recuperan rasgos de identidad,
y tradiciones que habian perdido o simplemente postergado. Y lo mas interesante, es que
son los jovenes —los mas proclives a adaptarse a la modernidad— quienes muestran un
compromiso para rescatar la esencia cultural de sus comunidades. No es un tema sencillo,
en la medida en que el acceso al bienestar social muchas veces esta condicionado por la
adopcion de formas de vida de la sociedad urbana “moderna” a través de procesos de
asimilacién promovidos desde el Estado.

En las palabras de Vincent Carelli, Video nas Aldeias entendi6 que: “nuestros propios 0jos
hacen toda la diferencia”, aludiendo a la inclusién de los temas indigenas en el sistema
educativo brasileno para deconstruir los clichés y los prejuicios en los medios de difusion.
“Los indios quieren ser parte de la modernidad, se incluirdn en este pais y disfrutaran
de la plena ciudadania, cuando su identidad y la diferencia se respeten”. En Video nas
Aldeas se mantiene el objetivo original “de apoyar las luchas de los pueblos indigenas
para fortalecer su identidad y su patrimonio territorial y cultural, a través de recursos
audiovisuales y una produccién compartida, marcada por la apertura a los demas, sus
miradas, las opiniones y pensamientos”.

Labtsqueda de identidad es atin mas compleja en poblaciones marginales urbanas, que carecen
de una raiz étnica cercana o de tradiciones culturales fuertemente enraizadas. En el caso de
las favelas de Rio de Janeiro, el audiovisual comunitario revela identidades en permanente
construccion, que corresponden a diferentes grupos sociales que comparten un mismo espacio
geografico y una misma problematica, pero no necesariamente los mismos anhelos y objetivos.
Los grupos de jovenes, por ejemplo, suelen buscar su identidad a través de la musica, la manera
de vestir, los tatuajes, o el lenguaje corporal. A través de la actividad audiovisual comunitaria
los activistas de la Central Unica de Favelas descubricron que el hip hop no podia ser la tmica
referencia cultural de la CUFA. Hicieron, entonces, una apuesta diferente a la que habian
pensado originalmente: “queriamos ser revolucionarios y no queriamos vivir con nadie que
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no fuera de la favela, mientras que el barrio tenia los conocimientos y habilidades que
necesitabamos para construir nuestra identidad visual”.

En el mismo sentido se inscribe la afirmacién de Maritza Chimarro, del Festival Rio
de la Raya, en Ecuador: “Lo comunitario es una forma de vida, es un contenido. Un
contenido que pasa por lo genético, por lo cultural, por la conciencia. Eso nos lleva
a revisar la historia, nuestras historias, y nos juntamos para sumar historias. Asi nos
fuimos haciendo como grupo y nos fuimos adentrando en las organizaciones indigenas
de la sierra, que es donde esta mas fortalecida la organizacién”.

El verdadero video indigena, segin la mexicana Erica Cusi (2005), sigue siendo tan
elusivo hoy como lo era alrededor de 1990, a pesar de los deseos de las instituciones y
de algunos creadores de video indigena. “Lo que distingue al video indigena de otros
géneros no son los marcadores formales ni estéticos ni los individuos involucrados en la
produccion, que incluye muchas veces a mestizos como editores o consejeros creativos,
sino una plataforma politica y cultural comprometida y compartida”.

Irma Avila Pietrasanta, quien estuvo a cargo de México y Centroamérica en esta
investigacion, senala que los proyectos que lleva adelante la asociacion civil Yoochel Kaaj,
Arte en Medios, a pesar de desarrollarse en espacios con raices indigenas: “busca su espacio
y lugar entre las mujeres, los jovenes y los nifios en las comunidades maya hablantes donde
trabaja. La revaloraciéon de la cultura local, los sentimientos y la creatividad estan en el
eje de esta experiencia”. Ana Rosa Duarte, fundadora del colectivo Turix, afirma: “La
lengua maya es el sustento de mi cultura, y no puede traducirse a los idiomas occidentales
sin caer en el folklore o el sensacionalismo. La lengua maya no consiste solo en palabras
y sonidos, sino también en expresiones gestuales, ademanes y silencios. Las culturas se
viven y experimentan. Sus cambios no significan necesariamente su pérdida, sino su
actualizacion, y este proceso no es un campo de expertos sino de todos los que vivimos la
cultura, tanto nifos y jévenes como adultos”.

Los testimonios sobre el tema de la identidad coinciden aunque provengan de diferentes
latitudes. “Estamos tratando de reconstruir la identidad amazoénica de los chicos. Que
se miren y se quieran como son, con ese color, con esos rasgos, con esa cultura, que no
tengan vergiienza de sus abuelos”, dice Luis Gonzalez, animador de La Restinga.

En su analisis sobre Chile, la investigadora Cecilia Quiroga escribe: “[...] paralos actores
involucrados en el audiovisual comunitario, este medio es, ante todo, una herramienta
que permite apoyar al fortalecimiento de las organizaciones, coadyuvar al crecimiento
personal y a la autoestima, realizar un trabajo politico, reafirmar identidades, mostrar
diferentes cosmovisiones y resguardar la memoria”. Ceci lia cita a Polo Lillo, de la
experiencia chilena Sefial 3 de La Victoria: “Se necesita un barrio con identidad,
porque la television comunitaria nace de las necesidades del barrio. Estos proyectos
estan dirigidos mas a la gente pobre que no tiene oportunidades de comunicarse”.
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Ese mismo espiritu mueve al grupo ADKIMVN que apoya iniciativas de los mapuches
chilenos para reafirmar su identidad, denunciar la situacién de marginacién en que
viven y dar a conocer sus reivindicaciones territoriales frente al Estado. Pero son pocos
los realizadores mapuches, lo cual reanima un debate entre los documentalistas chilenos
sobre la identidad de quienes narran y de quienes son narrados, las miradas y logicas
desde donde se relatan los hechos, y el rol que cumplen las comunidades cuando son
involucradas en los contenidos de una producciéon. Como diria Yéssica Ulloa, citada
por Cecilia Quiroga, se trata de debatir la relacion entre “el filmante y el filmado”.

El boliviano Abel Ticona subraya esa preocupaciéon: “En un principio nos hemos
concentrado en trabajar el tema del autoreconocimiento y el reforzamiento de nuestra
identidad, asi como el de las reivindicaciones culturales; nos hemos preocupado por
la visibilizacién de los pueblos indigenas; teniamos videos sobre tradiciones, musica y
otros, pero se da un paso fundamental cuando las organizaciones empiezan a demandar
participar en el proceso constituyente”.

Rosa Jalja, miembro de la Coordinadora Audiovisual Indigena Originaria de Bolivia
(CAIB) y directora del canal comunitario de Copacabana, destaca que entre las
motivaciones principales de estos procesos audiovisuales esta permitir a la gente
reforzar su identidad y construir historias propias que: “no son tomadas en cuenta por
las producciones dirigidas por gente no indigena originaria”. No es casual que el Plan
Nacional Indigena Originario de Comunicacién Audiovisual, que surgi6 por iniciativa
de las Confederaciones Nacionales Indigenas Originarias Campesinas en convenio con
el Centro de Formacion y Realizacion Cinematografica (CEFREC), y en coordinacion
con la CAIB, fuera resultado de un proceso de reflexiéon acerca de la situacion de
discriminacion de los pueblos indigenas, la falta de respeto a sus derechos y la funciéon
de los medios masivos como herramientas de aculturacion y pérdida de las identidades.

Las experiencias participativas permiten establecer miradas desde la identidad, como
testimonia Elias Castro, un joven indigena: “Después empezaron a despertar los muchos
suefios dormidos, mucha realidad que podiamos mostrar de nuestras comunidades,
muchos problemas. Ahora, con la enseflanza que tenemos nosotros, vemos desde
nuestras propias identidades, es distinto”.

Miguel H. Lépez (2010)° sostiene que: “Los que desde el mundo no indigena
Incursionamos en ese trayecto y establecimos ese primer puente, ain precario,
podemos decir que la tarea es inicial, minima, todo estd por hacerse. El contacto de
los pueblos aborigenes a esta experiencia de poder retratarse y verse luego es casi
magico, es revelador, casi un descubrimiento de una dimensién inexplorada,

' Documentalista formado en la Escuela Internacional de Cine y Television de San Antonio de los Bafios (Cuba).

“Logros y desafios del audiovisual paraguayo” es la Ponencia presentada en el encuentro del Lago Ypacarai, que tuvo
lugar en 2010, en Paraguay.
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y se sienten profundamente conmovidos y persuadidos al punto de plantear, con legitima
conviceion, que ellos mismos quieren contarse, hablarse y narrarse en sus historias. La dificultad
es aun perenne: Todavia debemos esbozar y desarrollar proyectos desde ellos, con ellos, para
ellos, a fin de lograr capacitacion, promocién y proyeccion para que puedan efectivamente
incorporar conocimiento, técnica y tecnologia para comenzar a audiovisualizarse”.

Paulatinamente, ha crecido la conciencia de las comunidades sobre la importancia de
preservar la memoria audiovisual, precisamente, como cimiento de la identidad. Lo
vemos en las experiencias de Brasil, de México y otros paises analizados en este estudio.
En Colombia, como informa Pocho Alvarez, el Archivo Audiovisual Comunitario busca
salvaguardar una memoria histérica que genera en la sociedad una informacién no
conocida y distinta, diferente de la de los medios de informacioén comerciales y oficiales.
“Luego, esta practica social va creando nuevas formas, nuevas practicas y métodos de
produccién audiovisual y, quiza lo mas importante de la propuesta, busca generar en las
organizaciones que trabajan el audiovisual comunitario la cultura del archivo”.

Ciudadania y esfera publica

La lucha por la ciudadania, por las reivindicaciones sociales y politicas, y por una
participacién activa en la esfera publica, caracteriza a todas las experiencias de cine
comunitario resefiadas en esta investigacion. La necesidad de hacerse presente en el
concierto nacional es comun a las iniciativas de cine comunitario.

Juan José Garcia Ortiz, indigena zapoteco y presidente de Ojo de Agua Comunicacion,
explica el propoésito de su obra audiovisual: “Cada trabajo que realizo representa un
reto para mi; busco ofrecer una fuente de informacién y al mismo tiempo una propuesta
estética, amena y entretenida para provocar la reflexion y el debate sobre la importancia
de revalorar los saberes propios de los pueblos indigenas: nuestra historia, nuestra
relacién con la naturaleza, nuestra lengua, nuestra vida comunal”.

Para Pocho Alvarez, estos procesos tratan de “transformar los imaginarios de la comunidad,
embodegados por la violencia, y formar sujetos politicos con voz de cambio, libre e
independiente”. En la situacién de conflicto y violencia que se vive en Colombia, uno de los
elementos centrales es la confianza en el didlogo como instrumento para construir espacios
de reflexioén entre las victimas. En el trabajo con desplazados que desarrolla el Colectivo
Montes de Maria, es central la apertura de espacios ladicos de socializacion para la toma de
conciencia. “Hablar entre nosotros era complicado, tocaba pasito, sin que nos escucharan,
llordbamos en silencio, y las noches no alcanzaban para entender lo que habia pasado. Era
como st nos hubieran tapado la boca y amarrado el corazén”, dice una sobreviviente de la
violencia, quien junto a otras familias desplazadas por la guerra, busco refugio en los Montes
de Maria, en el Caribe colombiano.
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En su andlisis, Alvarez considera que uno de los rasgos que caracterizan al proceso
de construccion de lo comunitario en Colombia es la apropiacion de la técnica “para
amplificar la voz y denunciar el silencio de una guerra de exterminio”. Las comunidades
potenciaron sus medios comunitarios “para mostrar aquello que es urgente, lo que el
conflicto guarda o esconde”. De ese modo surge un cine que puede ser realizado por la
propia comunidad y en sus propios espacios.

En Chiapas, México, las comunidades autébnomas trabajan de manera colectiva para
desarrollar su propuesta comunicativa. Carlos Efrain Pérez senala: “Lo que discutimos
ahi es la importancia de que los pueblos indigenas cuenten con sus propios medios para
desde ahi, en primer lugar, reivindicar sus derechos como pueblos, y, en segundo lugar,
el poder representarse en la manera en que ellos quieran. Y es que estando en Chiapas
nos dabamos cuenta de que llegaba mucha gente de afuera de las comunidades a hacer
peliculas, documentales, escribir libros, fotografia, radio, musica, lo cual me parece muy
importante, y ha sido muy importante para el movimiento zapatista; pero veiamos la
necesidad de que también los pueblos indigenas de Chiapas contaran su historia, por su
propia voz y por sus propios medios”.

Los realizadores indigenas también reconocen que su trabajo audiovisual ha servido
para fomentar el crecimiento personal. Muchos han encontrado su camino a partir de
la practica comunicacional y eso, a su vez, ha ayudado a las comunidades, en la medida
en que algunos desempenan ahora un papel destacado en sus organizaciones: “Ahora
me llaman para que participe en las asambleas, en las reuniones de organizaciones y
de mi comunidad, y siempre me piden que opine ya que yo sali a capacitarme para
colaborar a lalocalidad, eso eslo bonito y me siento orgulloso de poder orientar, replicar
y aportar, con todo lo aprendido, a mis compaieros”, revela Gumercindo Yumani.

En la experiencia de La Restinga, en Perd, Cecilia Quiroga reconoce un proceso
gradual: “Primero hay que conocer para apropiarse. Luego se esta preparado para
ensefiar, es decir, socializar y compartir ese conocimiento, como cuando Luis Chumbe
y su equipo lo hacen con los jovenes de las comunidades indigenas de la amazonia.
Esta transmisién de conocimientos permite un intercambio de visiones y posibilita la
autoobservacion para desembocar en propuestas que contienen mensajes diferentes a los
que se emiten desde los medios masivos. El cine comunitario no tiene como inica meta
la produccién final, es una herramienta que posibilita un camino lleno de aprendizajes
y descubrimientos”.

Al referirse a las experiencias estudiadas en Argentina, Horacio Campodénico afirma
que un rasgo comun a los actores de los distintos grupos comunitarios esta dado por
motivaciones vertebradas en torno al reclamo de inclusién de las voces e imagenes de
todos aquellos grupos, sectores y comunidades que sistematicamente son distorsionadas
o excluidas de las agendas de las corporaciones mediaticas. El gesto de autoafirmacién
identitaria, asi como la puesta en construcciéon y circulaciéon de la misma, ocupa un
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lugar privilegiado en las actividades. El grupo Antena Negra TV pone el acento en
la autoafirmacién identitaria a partir de la construccién del punto de vista propio que
atraviesa toda la produccién audiovisual de resistencia. Natalia Pollito afirma que “la
principal innovacién es que la camara esta del lado de los organizados y no detras de la
policia. La produccién es desde los propios protagonistas”.

En areas urbanas o rurales, en poblaciones mestizas o indigenas, el objetivo de intervenir
en la esfera publica comunicacional es comin a todas las experiencias. Juliana Julajuj,
indigena maya y dirigente de Nutzij, organiza talleres, exhibiciones en las comunidades
y muestras de cine para abrir nuevos espacios de reflexién para las mujeres indigenas:
‘Ahora ya somos bastantes y tenemos una vision futura [...] si podemos llevar el trabajo
de la comunicacién comunitaria, va a ser una herramienta muy atil para exigir educacion,
tierra, salud, derechos de la nifiez, sobre la cultura nuestra [...]”. Como ella, otras mujeres
que no aprendieron a leer y a escribir, y que nunca habian sofiado con una vida mas
alla de acarrear agua y tener hijos, ahora usan el video como medio de comunicacién,
y se sienten empoderadas para tomar decisiones, documentar los acontecimientos
importantes de su comunidad y contribuir a revitalizar su cultura. Los videos realizados
por las comunidades indigenas proporcionan informacién a la gente en su propia lengua,
y en imagenes que pueden reconocer y con las que pueden identificarse.

La Television Serrana, que desarrolla su trabajo en la Sierra Maestra de Cuba, se proyecta
en el mismo sentido: “Eleva la autoestima de los pobladores de estas comunidades; da
a conocer estas realidades al resto del pais y al mundo; promueve formas de vida que
estan ligadas a la naturaleza de la que se valen para enfrentar determinados obstaculos;
muestra problemas propios de la comunidad y esto ayuda a que las autoridades busquen
soluciones; enriquece con nuevos valores morales a los realizadores de los documentales.
[...] Los propios pobladores se autotransforman ante una experiencia compartida
mediante la propia realizacion de los audiovisuales y su discusion”.

En Sarayacu, como en la CORPANP y al interior de otras colectividades de productores
audiovisuales en Ecuador, “el cine comunitario expresa la cultura y quiere manifestar
la cultura; es una de las razones por las que se hace cine, que se conozca, que se
conserve, que haya una memoria de la cultura”, segin testimonia Alejandro Santillan.
Pocho Alvarez, nuestro investigador, complementa esa afirmaciéon: “Hacer del cine
comunitario, del celuloide, de la cinta de video o del ¢hip de memoria, el banco que
guarda y conserva la memoria oral, es un objetivo de todos los actores del quehacer
de realizacién comunitaria. Por lo tanto, acercarse a la visibn comunitaria del cine es
adentrarse en un universo distinto, en un concepto diferente de la vida, un concepto
que implica, como informacién genética, defender a la pachamama™.

La organizaciéon del Cine Movil Huayra, en Venezuela, articula su busqueda
alrededor de la organizaciéon de propuestas comunitarias de “autosistematizacion,
autoinvestigacion, autoformacién, autodifusion y autoproducciéon audiovisual”
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como metas para recuperar “la memoria escénica, colectiva, y de identidad audiovisual
en comunidades historicas en vias de desapariciéon o desaparecidas”, segun el informe
de Alvarez, con el propésito de integrar “la memoria colectiva oral y audiovisual del
sector rural al sector urbano”, y generar asi “un modelo de auto administracién de la
identidad local hacialo nacional ylo americano” para “descolonizar laidentidad a partir
de la memoria colectiva, y recuperar la memoria colectiva a través de la conversacién
informal como elemento base de la comunicacién popular™.

La accion colectiva

“Clontar la historia que no ha sido contada y, qué mejor, desde adentro hacia afuera
y no desde afuera hacia adentro”, no desde otras cosmovisiones, otras culturas y otras
lenguas, “desde la dptica de mis raices, de mi raiz identitaria, desde mi ser runa, desde
ahi [...]”, seflala Saywua Kullur, una de las integrantes del colectivo CORPANP, del
Ecuador, citada en el capitulo respectivo de esta investigacion. Esa necesidad motiva a
que las mujeres intenten narrar, “lo poco que se puede a través del video”, porque la
esencia del ser, en sus propias palabras, “el ser runa es el que me ha hecho hacer lo que
estoy haciendo ahora”.

“No se hace una minga'' solo cogiendo pico y pala; la minga se hace como lo hacemos
aqui, la minga de pensamientos, de ideas para que un producto salga”, afiade Saywua
Kullur. “Esta practica inmemorial —segun subraya en su capitulo Pocho Alvarez—
traduce tradicién y significa recuperar y nutrir el quehacer nuevo con la raiz antigua,
con los métodos del trabajo comunitario, con ese espiritu de pueblo originario. Significa
reconocer y observar el respeto profundo a los espacios productivos y a los procesos
de organizacién, sus tiempos y ritmos, sus necesidades y puntos de vista en tanto
comunidad, sus instancias de organizaciéon y de decision, sus formas de produccién, de
siembra y de cosecha. Alli, en esa dinamica, el autor individuo de la obra se disuelve
en el colectivo, en lo comunitario como hacedor y protagonista. En ese sentido hacer
cine comunitario ‘es un despertar’, una btisqueda y un proceso en construccién para
hacer juntos el fiucanchik muskuy, es decir, ‘nuestros suefios’. Ese despertar para sofiar
es el criterio que hace madurar el sentir profesional y el ideal de algunas realizadoras
kichwas de la sierra. [...] Ese reconocer las limitaciones del singular para dar paso a
la potencia del plural es un ejercicio natural que nace de la memoria genética, de una
forma de ser y de trabajar con todos, es decir, la minga”.

En el cine comunitario, a diferencia del cine de expresion artistica donde predomina
la figura del director, la produccién obedece a una logica colectiva. Humberto Claros,
comunicador de la organizacion boliviana CAIB, en una entrevista con Estefania Paiva,
sostiene que: “la gente siempre quiso saber por qué nosotros ponemos ‘responsables’ y

""" Minga o minka: trabajo comunal y reciproco.
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no ‘director’. Siempre hubo esa pregunta, y lo que yo supe es que eso es producto de una
reflexion que se hizo hace dos afios, de que no es la direcciéon en el sentido occidental del
que manda a todos: el gran jefe sentado ahi. Desde un punto de vista propio, asumo que
el responsable es una persona de la comunidad, de la regién, que puede explicar a la
comunidad los problemas que pueden darse al producir. Si, por ejemplo, la comunidad
reclama por algo, este responsable tiene que atender. El término ‘responsable’ obedece
a eso, €l se involucra con la comunidad, es parte de esta, conoce todos los problemas del
lugar. No es un director que plantea un tema y después lo investiga, sino que es alguien
que forma parte del lugar”.

Esa apreciacion coincide con la de Garlos Castillos, coordinador de los talleres de CGV:
“La idea es que ¢l otro haga y no que sean producciones hechas por profesionales, con
formacion especifica, para ser exhibidas y que los vecinos sigan siendo espectadores. Se
trata de que los vecinos sean protagonistas de todo el proceso. Y que lo que produzcan
responda a sus intereses e inquietudes y que no sea algo impuesto o trasladado por
visiones externas de su entorno. En resumen: Cine con Vecinos no quiere producir
material sobre comunidades para mostrarselos a ellos, sino estimularlos a que ellos
mismos hagan, sin condicionamientos de ningtn tipo”.

Otra motivacion para desarrollar procesos de cine comunitario es la capacidad que
tienen estos de representar una vision colectiva. Para el boliviano Humberto Claros no
es lo mismo filmar desde una perspectiva personal que hacerlo desde la comunidad, que
para tomar una decisiéon acude al intercambio de ideas y genera discusiones que exigen
reflexion para llegar a consensos que enriquecen los contenidos y formas.

“La razoén de ser del cine de Sarayacu es la comunidad, su lucha, la conservaciéon de
su cultura, su tierra [...]. La comunidad se expresa a través del cine y el cine expresa
el punto de vista, la lucha, la accién de la comunidad, todo lo cual esta plenamente
imbricado”. Esta afirmacién de Alejandro Santillan, forjador de la primera generacion
de realizadores audiovisuales de la comunidad kichwa de Sarayacu, caracteriza la
esencia de un cine comunitario militante, engranado directamente al proceso historico
de resistencia y supervivencia de una de las comunidades mas emblematicas de
la amazonia centro de Ecuador. En esa lucha de resistencia el cine comunitario de
Sarayacu es un instrumento de difusion imprescindible, una herramienta necesaria
para la memoria, el conocimiento y la difusién de las razones y derechos que les asisten
a los ultimos bastiones humanos que defienden el bosque primario y lo que él guarda”.

Sarayacu es un proceso de autogestién, de autofinanciacion y de autoafirmacion donde,
segin testimonios de sus actores, la comunidad deja de lado sus tareas diarias para
aportar a la producciéon de una pelicula. “Si se trata de una historia comunitaria, a
veces la comunidad entera se ocupa de participar en la pelicula dias enteros”. El gran
valor de esta experiencia, en palabras de Santillan, “es que la comunidad esta detras
del mundo audiovisual de los jovenes, la comunidad es absolutamente consciente de la
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importancia de ese mundo y es absolutamente consciente de que si la gente de la selva o
los pueblos no utilizan la comunicacién y no son duefios de sus medios de comunicacion,
silempre van a estar alienados por los medios masivos”. Algo muy similar es lo que
observamos a lo largo de 25 afos de experiencia de Video nas Aldeias, en Brasil, aunque
esos procesos no siempre estan exentos de conflictos y cuestionamientos de parte de los
ancianos de las comunidades.

EL CAMINO RECORRIDO: CONCLUSIONES

Uno de los problemas de esta investigacion fue la propia definicion de lo “comunitario”
y la demarcaciéon de aquellas experiencias que pueden ser consideradas dentro de
ese rango. Aunque existia un acuerdo en ese sentido, que establecia con claridad
que, solamente podian ser consideradas para este estudio aquellas experiencias que
no nacian de profesionales del audiovisual, sino de grupos y comunidades de interés
que deciden impulsar procesos de comunicacién audiovisual, algunos investigadores
se vieron en la necesidad de incluir iniciativas que no corresponden al sesgo que fue
establecido. Esto se debid, en buena medida, a que en algunos paises no existen o no
pudieron ser identificadas iniciativas auténticamente comunitarias y autogestionadas.

Todavia queda mucho por profundizar sobre los procesos del audiovisual comunitario
latinoamericano y caribeno, pero la investigacién arroj6 algunas observaciones
preliminares sobre las actividades de capacitaciéon, de producciéon y uso de nuevas
tecnologias, sobre la exhibicién y circulacién de las producciones, sobre la sostenibilidad
y las politicas de Estado, que es pertinente resefiar.

Capacitacion

Uno de los resultados de la investigacion establece que la capacitacion de los actores del
cine comunitario es precaria, y ello se evidencia, a veces, en la calidad de las producciones,
que no alcanzan a reflejar la riqueza de los procesos de participacion colectiva que tienen
lugar en cada caso, ni la profundidad de los temas tratados. La formacién de cineastas
comunitarios es uno de los temas mas controvertidos. Por una parte, estan quienes afirman
que las comunidades necesitan primero programas de capacitacion, antes de convertirse
en productoras de cine. Por otra parte, quienes sostienen que no se trata de calcar el cine
profesional y reproducir los mismos patrones de produccién y difusion, sino de hacer
propuestas diferentes, y que para ello no se requiere de una formacién profesional, sino
de las nociones basicas del lenguaje cinematografico y del manejo de los instrumentos.

‘A mi me enseflaron a hacer Siper 8 milimetros bien, donde se podia ver la imagen
bien, se podia escuchar una historia, se podian proyectar en un cine y no necesité
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digamos de cinco afios de escuela para eso, fue un simple curso de seis meses en donde
me enseflaron a utilizar bien una herramienta, ;por qué no hacer lo mismo en un grupo
indigena? Respondieron que estaba loco”, afirma el mexicano Luis Lupone, realizador
de cine y video, animador de talleres de cine indigena.

Las alianzas con cineastas independientes son beneficiosas para las comunidades rurales
que toman la iniciativa de desarrollar procesos de audiovisual comunitario. “El video
comunitario es un arma, un instrumento a través del cual la gente se expresa”, dice
Alvaro Ruiz, del Archivo Audiovisual Comunitario de Colombia.

Por lo mismo, segtin analiza Pocho Alvarez, “el imperativo de capacitacién es como
una necesidad comn a todos los procesos y todos los colectivos. Generar capacitaciéon
a través del contacto con realizadores o cineastas comprometidos, ha sido una vertiente
para talleres y programas”, y cita como ejemplo emblematico la trayectoria de Marta
Rodriguez y Jorge Silva, y su historica relaciéon con las organizaciones indigenas en su
quehacer audiovisual. Sin embargo, con demasiada frecuencia las necesidades superan
a la experiencia. Existe la nocién muy arraigada de que la gente no necesita saber o
tener un conocimiento profundo de la realizacién audiovisual porque basta el impulso
y la necesidad de expresarse para generar ese tipo de producciones.

Los Espacios de Comunicacién Comunitaria (ECC), desarrollados en México por
iniciativa de Ojo de Agua, proporcionan oportunidades de capacitaciéon en las
comunidades de origen. Estos espacios han facilitado la adopcién de herramientas de
comunicacion que valoran las lenguas indigenas y que han permitido la realizaciéon de
producciones en video con distintos niveles de calidad. Uno de los problemas de estos
espacios es el alto nivel de desercion y de movilidad de los participantes, que a veces
sugiere que los recursos invertidos en capacitar a jévenes cineastas indigenas no han
dado los frutos esperados.

La preocupacién por elevar el acceso de las comunidades a los conocimientos y técnicas
audiovisuales es importante, en la medida en que la propia capacidad de comunicar
esta en juego. Los miembros del Colectivo de Liberaciéon de Informacién y Produccion
(CLIP), se dicen comprometidos en el esfuerzo “para que en Paraguay exista una red
de personas que, sin ser profesionales de los medios de comunicacién, utilice como
espacio de lucha el campo de la comunicacién audiovisual” y, por ello, promueven “la
apropiacion de las herramientas del audiovisual y el acceso a la tecnologia, por personas
que usualmente no cuentan con esto y frecuentemente son objeto de manipulacién de
miradas externas”.

Los modelos de capacitaciéon para el audiovisual comunitario suelen ser disefiados de
una manera que no hace tanto énfasis en los aspectos técnicos, como en los contenidos
de una plataforma politica y cultural. Al decir de Cecilia Quiroga: “La capacitacién
se constituye en una accion integral que va mas alla de la instruccién meramente
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técnica, incluyendo moédulos de formacioén social, cultural y politico, lo que determina
al audiovisual como una herramienta que aporta al cambio social. En el caso de las
experiencias del audiovisual indigena comunitario, el objetivo de la capacitaciéon no
es formar cineastas profesionales, sino mas bien entregarles una herramienta politica
de reivindicaciéon de derechos en una sociedad injusta. En esta linea, el audiovisual
tiene un sentido de utilidad, es por esta razén que los contenidos de los talleres de
adiestramiento incluyen, ademas de técnicas en producciéon audiovisual, espacios de
formacion politica”.

En Guatemala, los fundadores de la Asociaciéon Comunicarte no fueron formados en
academias de cine y video, son autodidactas: “Somos personas que, por nuestra relacién
directa con el movimiento revolucionario guatemalteco nos nace la inquietud de dejar
plasmado por medio de la imagen, lo acontecido en el pais durante la guerra interna”,
asevera Boris Hernandez.

No es un secreto que la capacitacion formal, en escuelas de cine, esta generalmente
orientada a producciones de ficcién desarrolladas en el ambito del cine industrial y
destinadas a los circuitos comerciales de difusién, por lo cual no es adecuada a las
necesidades especificas de formacién de los grupos comunitarios.

Por otra parte, los grupos comunitarios, debido a su quehacer colectivo, requieren
de una capacitaciéon que se desarrolle en sus propios espacios de convivencia, y que
esté disefiada de manera especifica para satisfacer sus necesidades sociales, politicas y
culturales, asi como sus posibilidades de apropiacion y sostenibilidad.

Produccion

La informacion sobre los modos de produccion audiovisuales de los grupos comunitarios
resefiados en el curso de esta investigacién es precaria, porque hubiera sido necesario
desarrollar estudios de caso i situ, para lograr, a través de la observacién, una
mejor comprension de los procesos de organizacién que derivan en los colectivos de
produccidn, y para analizar las caracteristicas que hacen del audiovisual comunitario
algo diferente del cine profesional, suponiendo que lo sea. Las indicaciones que ofrece
la investigacién no permiten una valoracién a profundidad.

La nocién de la produccién colectiva en el contexto comunitario es reclamada por la
mayoria de los grupos resefiados, aunque la investigacién pudo recoger algunas voces que
cuestionan el caracter colectivo de las decisiones y adoptar una posicién mas conforme
al cine tradicional. “Al principio quisimos hacer todo colectivo, el guion funcioné mas o
menos, pero en lugar de integracion de ideas, terminé siendo un hibrido de concesiones
[...]. Regresamos al esquema, necesitamos alguien que dirija, por algo se ha hecho asi el
cine siempre”, dice Rosa Martha Fernandez, del Colectivo Cine Mujer.
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En el debate sobre la modalidad de trabajo individual o colectiva, el grupo uruguayo
Cine Insurgente clasifica sus producciones en dos lineas: los cortometrajes contra-
informativos, presentados como realizaciones grupales, y los largometrajes, en
los cuales se incluye la némina de personas que participaron en la producciéon y el
responsable final del proyecto, en su calidad de director. La informacién recogida
por Horacio Campodénico establece que la dinamica de trabajo del grupo se cifra
en un encuadramiento, donde todos sus integrantes deben saber desempenarse en los
diferentes roles técnicos, aunque se prioriza la formacion especifica de cada uno de ellos
en la asignaciéon de responsabilidades.

Una perspectiva similar ofrece el CEFREC, en Bolivia. En esa organizacion estudiada
por Cecilia Quiroga: “la participacion directa de los pueblos indigenas en las diferentes
etapas de la produccién, desempenandose como documentalistas, guionistas, actores,
actrices, camarografos y otros, e involucrandose en espacios de educacion y reflexion en
las campanas de difusion, ha servido para que, tanto los productores como los miembros
de la comunidad, descubran nuevas formas de expresién, se identifiquen con las
historias contadas, viendo reflejadas sus realidades, y den a conocer sus problematicas
incidiendo, en muchos casos, en niveles de decisién politica, aspecto que es positivo en
la medida que puede promover cambios”.

El ritmo de produccién en los procesos comunitarios no se rige por los mismos tiempos
que en el cine profesional, menos atin puede compararse con el modelo de la industria
cinematografica. El manejo del tiempo de produccion, sobre todo en comunidades
rurales, depende directamente de otras tareas comunitarias. Esto es considerado por
algunos actores como una ventaja, y no como un obstaculo. Abel Ticona, del CEFREC,
afirma: “Los comunicadores indigenas, al no ser retribuidos econémicamente por
su trabajo, pero comprometidos con él en la medida en que son delegados por sus
comunidades, no dejan de lado sus oficios. Ellos han logrado articular las exigencias de
la produccién audiovisual con sus labores habituales, asi, por ejemplo, en la comunidad
rural campesina, los planes de rodaje se adaptan a los ritmos de trabajo de la comunidad
y a los ciclos agricolas de la siembra y la cosecha. Esto ha dado muy buenos resultados

en la practica”."?

Un ejemplo interesante de construccién colectiva con la comunidad es el grupo
Mascaré Cine Americano, en Argentina, que organiza proyecciones con las personas
que participaron con sus testimonios, para probar y discutir distintas maneras de
articular y editar el material. Las opiniones, los debates y las devoluciones vertidas por
los espectadores —también grabadas en video para tenerlas como referencia— son
tomados en cuenta para las correcciones, modificaciones o inclusiones en la edicién
final. “El grupo entiende que este es un modo de construir colectivamente el filme junto

12 Entrevista realizada a Abel Ticona por Cecilia Quiroga, octubre de 2011.
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con los protagonistas, dentro de los limites del medio audiovisual”, escribe Horacio
Campodoénico en su informe.

La trayectoria de Barricada TV como canal de television comunitario es ejemplar
por sus componentes de participaciéon ciudadana. Sus principales beneficiarios son
comunidades de trabajadores, desocupados, jovenes, activistas por los derechos humanos
y por el medio ambiente. La direccién colectiva de Barricada TV esta conformada
por trabajadores y trabajadoras del correo Argentino, docentes universitarios y
secundarios, trabajadores de fabricas recuperadas, empleados de comercio, a los que
se suman estudiantes universitarios y estudiantes de los bachilleratos populares. El
principio de organizacién es el centralismo democratico; se designan responsables de
diferentes areas, sobre todo politica y técnica, con participaciéon de voluntarios a cargo
de programas tematicos. Barricada TV ha tomado nota de cambios ocurridos dentro
de la esfera de las comunidades militantes: “Un sector importante de la militancia —
sefiala Natalia Vinelli— asumi6 la herramienta y comenzé a desarrollar sus propios
informes audiovisuales. Con algunos materiales sobrepasamos con creces el cerco de los
convencidos, segin los datos de YouTube”.

También en Argentina, en otra television comunitaria, Antena Negra TV, Natalia
Pollito subraya la calidad de la experiencia participativa en la produccién, cuando
menciona el trabajo con corresponsales populares que permiten contar las situaciones
desde los propios protagonistas, y las practicas llevadas a cabo con intensa participacién
de los barrios.

En la experiencia de Cine con Vecinos, tras completarse la etapa de aprendizaje donde se
realizan practicas que sirven para la reflexion y el analisis de las decisiones tomadas en la
construccién audiovisual, la participaciéon de Carlos Castillos en el rodaje y la edicion se
limita a ser orientadora. El disefio de la producciéon de los audiovisuales es establecido por
la comunidad de vecinos sobre la base de un amplio consenso; los guiones se construyen
con planillas que incluyen dibujos en los que se proyectan las escenas que se van a filmar.

La participacién en la producciéon audiovisual es esencial en la Television Serrana
de Cuba, que destacd con las “video cartas” que nifios cubanos de la Sierra Maestra
b
enviaban a nifios de otros paises de la regién, mostrando su entorno y sus condiciones
de vida, al mismo tiempo que preguntaban cémo era la vida de los nifios en otras
comunidades. En las palabras del gestor de la experiencia, Daniel Diez: “En la
Television Serrana todos los que trabajan en ella, tanto realizadores como de servicio
pl

y administrativo, son habitantes de las comunidades serranas (excepto uno) y fueron
formados en ella”.

Algo parecido ocurre en Catia TV y en Teletambores, Venezuela, donde la comunidad

produce al menos el 70 % de los programas. La propuesta de trabajo se asienta en la
participacién de la comunidad y en su integracién a la estaciéon televisiva: “No hay
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una redaccién que imponga una linea editorial, sino que cada grupo se va instruyendo
sobre los lenguajes de la imagen y del sonido, para expresarse en forma auténoma”,
sefiala su titular e impulsor Thierry Deronne. De lo que se trata con esta experiencia
es de generar una suerte de amplia escuela politica, en el sentido de “la participacién
ciudadana como reflexién critica, toma de palabra y toma de decision”.

Viejos y nuevos lenguajes

Seria necesaria una investigaciéon de mayor aliento, que examine en detalle las
producciones audiovisuales de los grupos comunitarios resefiados, y que permita
discernir las caracteristicas de su lenguaje audiovisual, para establecer si estamos,
realmente, frente a e¢jemplos innovadores en el lenguaje cinematografico o mas bien
frente a producciones que reproducen, a veces de manera precaria, los lenguajes y
modos de expresion del cine profesional industrial.

En su analisis sobre las experiencias ecuatorianas, Pocho Alvarez estima que la
“caracteristica de ser mas instrumento ideoldgico-politico que obra cinematografica
lleva que el cine o el audiovisual comunitario sea una creacién mas cercana o afin a la
politica que al lenguaje cinematografico. Hay como un preconcepto que se manifiesta
casi como una tendencia en los colectivos de produccién y realizacién: priorizar
‘contenidos’ por sobre cualquier consideracion de uso y busqueda de belleza dentro de
su propia naturaleza, es decir, dentro del arte cinematografico”.

Alvarez suscribe una reflexion de Maritza Chimarro, del Festival del Rio de la Raya: “En
general, la caracteristica estética del audiovisual indigena comunitario es su deficiencia
como imagen y lenguaje. Estéticamente las peliculas no son buenas aunque el tema y
su enfoque sean correctos”. Y afiade Alvarez que se trata de una deficiencia comin,
preocupante, porque el cine comunitario pareceria ser un campo que justifica y tolera
la ausencia de busqueda y de rigor artistico. Como justificacién suele decirse que las
peliculas son “uatiles” a pesar de sus deficiencias.

Dependiendo de su trayectoria y experiencia: “muy pocos proyectos de produccién
comunitaria intentan desarrollar dinamicas o estéticas que den concepciones a la gente
para que se pueda entender como agradable, como entretenimiento”, dice Alvaro
Ruiz, del Archivo Audiovisual Comunitario, refiriéndose al caso de Colombia, donde
“la preocupacion es por el contenido y no la forma”. Los videos son aceptados por el
publico comunitario porque reflexionan y muestran problemas locales, y “no replican
modelos estéticos ni narrativos tradicionales u obligados por Hollywood”.

En México, la metodologia de trabajo intuitiva fue estandarizada por el Centro de Video
de Oaxaca: “Si las culturas originales del continente americano son diferentes de las de
origen europeo o mestizo, entonces la manera de expresarse a si mismas con imagenes
y sonidos no tienen que ser las mismas. La labor que tienen los realizadores de video
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indigena es determinar como esta forma de comunicacién puede servir para reforzar a
sus propios pueblos, construyendo sobre sus propios modos de comunicaciéon auditiva y
visual como: el lenguaje, historias tradicionales, musica, figuras que aparecen en textiles, y
en el arte”. En esa perspectiva, el realizador tzeltal Mariano Estrada, sefiala: “En realidad
no soy un realizador independiente. Aunque la cuestion técnica para realizar un video la
haga solo, el sentir y el contenido de mis videos pertenecen al pueblo”.

Irma Avila Pietrasanta estima que la prioridad para los directores comunitarios es la
representacion de su comunidad: “A diferencia de los profesionales de la comunicacién
que registran y se van y, en el mejor de los casos, les hacen llegar las copias del
trabajo terminado, sin que los personajes tengan ninguna incidencia en el proceso
que solo pretende reflejar el punto de vista del realizador o la instituciéon productora,
los realizadores indigenas se encuentran insertos en procesos en su comunidad, y
balancean mucho cémo se veran los personajes y el impacto que esto puede tener al
interior de la colectividad. Como los mensajes estan trabajados para ser vistos por la
comunidad, generalmente son largos y precisos. Por e¢jemplo, si se trata de una fiesta,
siguen cuidadosamente todos los ritos, y hacen énfasis en cada uno de los elementos,
pues sus espectadores notarian la falta de alguno, por no hablar de que también podrian
notar la falta de alguien que particip6, y esto podria ser interpretado como una falta
de cortesia. En otras ocasiones, en busca de ‘proteger’ la imagen de la comunidad, la
claridad del discurso se ve comprometida y se vuelve un mensaje para iniciados”.

“El hecho de tratar problematicas sociales no necesariamente quiere decir que estas deban
ser abordadas en tono lastimero y quejumbroso, sin embargo, puede apreciarse que muchas
de las producciones adquieren este matiz y exploran muy poco las posibilidades narrativas
y reflexivas que pueden entregar la comedia y el humor”, afirma en sus conclusiones
Cecilia Quiroga, refiriéndose a la experiencia del audiovisual comunitario en Bolivia,
y anade que: “las propuestas de tipo estético y las innovaciones en el lenguaje parecen
darse mas de una manera espontanea que como resultado de una reflexion teérica. Son
consecuencia de la forma en que las comunidades se apropian de la tecnologia y de sus
posibilidades expresivas, imponiéndole sus codigos y adaptando formas de relatos™.

Tecnologia

Si hay un aspecto que distingue al cine comunitario del industrial es el empleo de la
tecnologia. Por su vocacion comercial, el cine industrial esta necesariamente destinado
a conquistar publicos a través de la excelencia formal de las imagenes. Cada vez mas,
el desarrollo tecnolégico permite al cine industrial ofrecer peliculas de mejor factura,
donde la imagen y el sonido destacan por su sofisticacion.

En el cine comunitario, la tecnologia debe adaptarse a las necesidades de expresién
de las comunidades, porque de otro modo los procesos del audiovisual comunitario
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no serian sostenibles. El cine comunitario no compite por mercados, sino que emerge
de comunidades especificas cuyo interés principal es fortalecer las propias formas de
expresion. Las nuevas tecnologias, por su abaratamiento permanente y sus ventajas
técnicas, permiten procesos rapidos de adopcion, incluso a personas que no tienen
experiencia previa.

En Sarayacu, junto a la conciencia de la comunidad, la tecnologia posibilité que en
la selva sus habitantes pudieran hacer peliculas. “Si no habia video, con el celuloide
eso hubiera sido imposible”, dice Alejandro Santillan. “Conciencia, mas necesidad
para comunicar, mas voluntad politica para hacerlo, mas conocimiento y talento, y
mas tecnologia, sumaron espacio y edad para la produccion audiovisual propia de la
comunidad”, afiade Pocho Alvarez.

Segin Abel Ticona, “es imposible entender nuestro cine sin este rostro que ha
comenzado a estar mas presente a partir de la aparicién de los equipos digitales, que
han dado la posibilidad de que los propios indigenas puedan acceder con gran facilidad
a la tecnologia, mostrandose sin las interpretaciones de los intermediarios. Se puede
acceder a la tecnologia sin prejuicios y sin que esto impida pensar como lo que somos”.

Ni siquiera la limitacién extrema de recursos impide que las comunidades que quieren
expresarse a través del audiovisual lo hagan. Cine con Vecinos promueve la realizacion
de audiovisuales con materiales basicos: una computadora y herramientas para capturar
imagenes, pequeflas camaras digitales, teléfonos celulares y “ceibalitas”.!® Se calcula
que en Uruguay hay 500 000 computadoras de ese tipo con capacidad para filmar.
Las posibilidades de desempefio de Cine con Vecinos en las franjas etarias infantiles se
potencian con Plan Ceibal.

La apropiacion de las nuevas tecnologias en las comunidades peruanas se ha dado en
la produccién, pero también en la exhibicién; tanto la experiencia del Grupo Chaski
como la de Némadas son muestras de ello. En el analisis que hace Cecilia Quiroga se
constata que el formato digital ha permitido la instalacién de salas de exhibicién con
una buena calidad de imagen, en lugares antes impensables, como los espacios a cielo
abierto: “Esto democratiza el cine y posibilita prestar especial atencién al pablico y al
espectador, que ademas de ser una pieza clave del circuito de difusion cinematografica
es parte de la comunidad”.

La Red de Microcines y el proyecto Cine Participativo han sido posibles gracias a que

los adelantos tecnolégicos permiten un mayor acceso a equipos para la exhibicion.
Stefan Kaspar escribio: “En medio de la oscuridad apareci6 una luz en forma de

'3 Clomputadoras personales que el gobierno uruguayo ha entregado a los estudiantes de la ensefianza putblica desde el
afio 2007 a través del Plan Ceibal.
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una nueva tecnologia que ofrecia algo que nunca habiamos tenido: jcalidad a precios
bajos! Eso cambia todo. Eso cambia una herramienta no apropiada en una apropiada.
Eso permite movilizar nuevas energias de innovar y crear. [...] Sentimos que la
revolucion digital empezaba a cambiar las cosas de manera tan radical que era hora
de cuestionar y redisefiar todo”.'* A partir de 2004, las pequenas salas de cine fueron
instalandose paulatinamente en las diferentes comunidades y en lugares marginados de
los circuitos convencionales de exhibiciéon del Pert.

Exhibicion

En teoria, no deberia existir para el audiovisual comunitario el mismo cuello de
botella que limita la difusiéon del cine profesional independiente. Se supone que el cine
comunitario tiene sus propios canales de distribucién, que no dependen de los circuitos
comerciales. Las producciones comunitarias tienen un publico cautivo, el de las propias
comunidades, que justifica el esfuerzo de producir. Cualquier difusion mas alla de los
espacios comunitarios se considera un beneficio adicional, una manera de llevar la voz
de las comunidades a la esfera ptblica, a espacios de intercambio mas amplios.

En la practica, sin embargo, no es posible generalizar, y esta investigacion ofrece algunas
pistas que indican que cada experiencia de cine comunitario vive una situacién diferente.
La misma diversidad de las expresiones hace dificil llegar a conclusiones estrechas. En el
audiovisual comunitario hay grupos rurales, indigenas y urbanos, algunos de los cuales
producen y difunden en sus propios ambitos comunitarios, otros a través de canales de
television locales. En afos recientes, se han multiplicado las muestras y festivales como
espacios de intercambio y exhibicién nacionales e internacionales, que permiten a las
producciones locales trascender su publico inmediato. Y luego, las nuevas tecnologias
permiten derivar las producciones a un publico potencial incluso mas amplio, ya sea a
través de las copias en DVD o mediante los canales accesibles por internet."

Los ejemplos de exhibicion comunitaria siguen siendo los mas cotidianos y cercanos al espiritu
mismo del audiovisual comunitario. Es el caso de la experiencia que lleva adelante en Colombia
el Colectivo Montes de Maria: “El Cine Club Itinerante La Rosa Parpura del Cairo era una
decision osada, se trataba, ni mas ni menos, de plantear un reto a la negacién del ttempo y
espacio que generaba el ambito de la guerra” (Bayuelo, y Vega, 2008). En las noches se instala
una enorme pantalla en una calle, los vecinos arrastran en silencio sus sillas y se acomodan para
asistir al espectaculo bajo las estrellas. En este cine no se encienden las luces al final, pues sobre
las cabezas de los espectadores sigue brillando la luna llena. Cada quien vuelve a cargar a su casa

'* Texto sobre Cine Participativo escrito como insumo para el presente estudio por Stefan Kaspar, 4 de diciembre de
2011.

!> Entre los que destacan YouTube, Vimeo y Daily Motion, aunque eso puede cambiar rapidamente.
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la silla de plastico que trajo sobre los hombros; sillas de todos los tamafios, como los
espectadores que se agolparon para ver el espectaculo. En lo alto de una colina, solo
queda erguida vy silenciosa una inmensa pantalla de cine ligeramente batida por la brisa
nocturna (Gumucio, 2006).

En Uruguay, Efecto Cine desarrolla una intensa dinamica de difusion itinerante en
exhibiciones de entrada libre y gratuita, con pantallas gigantes inflables. La misma
instalacion de la infraestructura genera un hecho excepcional en las comunidades
visitadas, “desencadenando una movilizacién colectiva con eje en una dinamica ladico-
reflexiva, tanto barrial como comunal”, segtin informa Horacio Campodénico.

Ivana Macagno testimonia sobre las exhibiciones realizadas en Cérdoba por el Centro
Cultural Asustando al Cuco: “En nuestra comunidad es la primera vez que se lleva a
cabo cine al aire libre y en espacios publicos. Estamos logrando que la gente se acerque,
se junte y reflexione sobre las tematicas que tratamos. Para nosotros, lograr ese hecho
[...] es muy importante. También logramos que se vaya descubriendo como a partir del
arte —en este caso el cine— se pueden abordar tematicas de la vida cotidiana”.

En el cine comunitario se promueve una activa participacion que permite al publico
dejar de ser un receptor pasivo de mensajes. De ese modo no solamente se incentiva la
participacién en las etapas de la realizacion, sino que también se estimula el analisis y la
reflexion que derivan en propuestas de orden politico, social, cultural y econémico. La
participacion directa de los pueblos indigenas en las diferentes etapas de la produccion
es una practica permanente en el CEFREC, desempefidndose como documentalistas,
guionistas, actores, actrices, camardgrafos y otros, e involucrandose en espacios de
educacién y reflexion en las campanas de difusiéon. Tanto los productores como los
miembros de la comunidad descubren asi nuevas formas de expresion, se identifican
con las historias contadas, y dan a conocer sus problematicas, incidiendo en niveles de
decisién politica para promover cambios sociales.

En las exhibiciones se promueve la reflexion, el didlogo y el debate. Cecilia Quiroga
estima que: “algo importante dentro del audiovisual comunitario es realizar la primera
proyeccion para la misma comunidad, como una especie de devoluciéon a quienes
aportaron y participaron; luego, existen una serie de formas y dinamicas de llegar a la
gente, que van desde la organizaciéon de muestras, foros pablicos hasta la obtencién de
espacios en la television, como es el caso del programa Bolivia Constituyente, emitido
semanalmente por el canal estatal de Bolivia”.

La difusién a través de los canales comunitarios de televisién, como TV Arbol de
Uruguay, se amplifica cuando las peliculas son, ademas, emitidas por Tevé Ciudad y
Television Nacional Uruguaya (TNU). Las producciones de Barricada TV, ademas
de emitirse por televisiébn abierta e internet, son retransmitidas por otros canales
comunitarios como Antena Negra TV y Pachamérica TV. En el marco de los conflictos
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sociales, el colectivo realiza también proyecciones barriales, o en estaciones de tren y en
plazas publicas. A ello se suma su participacion en festivales de cine militante.

La multiplicacién de festivales de cine comunitario ha abierto espacios de intercambio
antes insospechados. Un ejemplo de propuesta integral de comunicacion es el Festival
de Cine Rodolfo Maya, en Colombia, una tarea que responde a la apreciacién y
conciencia de que “el audiovisual se esta convirtiendo, cada vez mas, en una poderosa
estrategia para que se expresen quienes viven y sienten desde abajo”, segin afirman
sus organizadores. En el mismo sentido, la Asociaciéon de Cabildos Indigenas del Norte
del Cauca (ACIN), lleva a las comunidades campesinas, indigenas y afrodescendientes,
muestras audiovisuales que promuevan la reflexion sobre diversas tematicas que afectan
a los pueblos de Colombia: “Proponemos llevar el cine a las comunidades, al aire libre,
bien sea sobre la pared de una escuela o sobre una pantalla atada al costado de una
chiva”.

Otro ejemplo en Colombia es el Festival Internacional del Cine y Video Alternativo
y CGomunitario Ojo al Sancocho, mientras que en Ecuador el Festival Rio de la Raya
contribuye a crear conciencia sobre derechos humanos y ambientales: “Si nos hubiesen
presentado esa pelicula antes, nosotros no hubiéramos botado la selva”, es la reflexiéon
que sintetiza el efecto que produce en la gente de las comunidades el ejercicio del
festival, segn el informe de Pocho Alvarez. El investigador sugiere que mediante
este festival “se busca coadyuvar al crecimiento cualitativo de esas comunidades que
resisten en un ecosistema contaminado y erosionado por la presencia de la industria
petrolera, hacer de esa iniciativa una didactica de reflexion, aprendizaje y ensefianza
para que la organizacién madure y genere respuestas de consenso a su realidad [...]
y crecer en la busqueda de soluciones a sus necesidades, mirar como comunidad las
experiencias de los otros y extraer enseflanzas que puedan contribuir a resolver el
conjunto de problemas que el llamado desarrollo provoca”. Los animadores del Festival
Rio de la Raya sostienen que los espectadores “son habitantes de la devastacién y estan
conscientes de ello, de su crisis: alimentaria, por la ausencia del bosque, y organizativa,
por el deterioro de la comunidad [...]”.

No hay pais en la regiéon donde no haya un festival de cine en el que la produccién
comunitaria no tenga un espacio. En la Provincia de Chaco, en Argentina, el Festival
de Cine Indigena “tiene como objetivo promover el rescate cultural de las comunidades
originarias que existen dentro de la provincia; la exhibicién de audiovisuales sobre
la realidad indigena narrada desde sus propios protagonistas; impulsar y aportar a
una amplia divulgacién sobre las realidades indigenas de Latinoamérica”, segtin la
descripcion que hace Horacio Gampodoénico. Ademas, el festival incluye talleres para la
formacion de comunicadores populares de las propias comunidades.

En el informe de los investigadores Idania Licea y Jests Guanche, Cuba destaca por ser
un pais con festivales de cine que se abren a la participacién de la subregion caribefia y
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de la region latinoamericana. El poblado de Gibara que acoge el Festival del Cine Pobre
dej6 de ser un espacio olvidado de la geografia cubana. Tal como refiere Raquel Sierra:
“A diferencia de otros festivales de cine, con estrellas alojadas en hoteles cinco estrellas,
delegados e invitados se quedaron en casas de familias gibarefias que brindaron sus
techos y camas, y abrieron sus corazones”. Dice Sergio Benvenuto, presidente del
festival: “Son muy profundos los vinculos entre el proyecto y la comunidad. Es muy
dificil separar el evento profesional y el comunitario, pues se ha creado una fusion entre
el clima que entablan cineastas y especialistas y el que establecen con la comunidad”.

Sobre la Muestra Nacional de Nuevos Realizadores, Omar Gonzalez, Presidente del
ICAIC escribe en su articulo “Una muestra que demuestra mostrandose™: “Que si esto
o lo otro, t4 o aquel, mafiana y después; en fin, la mala conciencia. No hay misterio,
sefiores, simplemente se trata de la fascinacion del deber. Lo que el ICAIC se propone
con el auspicio de la Muestra de Nuevos Realizadores es, ni mas ni menos, lo que
le corresponde: establecer un espacio permanente para el dialogo y la confrontaciéon
artistica y, por consiguiente, sentar las bases para una recuperaciéon otra, que nada
detendra”.

El Festival de Cine Under Paraguay es también un espacio alternativo para la exhibiciéon
y difusién de audiovisuales realizados por cineastas paraguayos, que no hayan circulado
comercialmente. El perfil comunitario que presenta esta actividad se articula en torno a
nucleos de realizadores audiovisuales aficionados. En Paraguay est4 también el Festival
Internacional de Cine - Arte y Gultura orientado a la difusion del buen cine en diversos
grupos etarios del interior del pais, conjuntamente con la formacién de publicos
sensibles a la diversidad artistica.

Sostenibilidad

El tema de la sostenibilidad no puede verse solamente desde la perspectiva del
financiamiento de las actividades. Si bien los recursos econémicos son importantes
para llevar adelante los procesos comunitarios, una mirada a la historia de las
ultimas décadas demuestra que las experiencias de comunicacién participativa en
la regién se han mantenido a través del tiempo, sobre todo, porque existe la nociéon
de la sostenibilidad social, es decir, el proceso de apropiaciéon que se traduce en el
fortalecimiento comunitario.

La sostenibilidad econémica esta intimamente vinculada a la sostenibilidad social,

en aquellas experiencias donde son las propias organizaciones comunitarias las que
financian los procesos de ci-ne comunitario.

Sarayacu es un proceso de autogestion, de autofinanciaciéon y de autoafirmacién en
Ecuador. “La gente deja de hacer sus tareas diarias con tal de aportar a una pelicula.
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Si se trata de una historia comunitaria, a veces la comunidad entera se ocupa de
participar en la pelicula dias enteros”. El gran valor de esta experiencia, en palabras
de Alejandro Santillan, “es que la comunidad esta detras del mundo audiovisual de los
jovenes, la comunidad es absolutamente consciente de la importancia de ese mundo,
y es absolutamente consciente de que si la gente de la selva o los pueblos no utilizan la
comunicacién, y no son duefios de sus propios medios de comunicacion, siempre van a
estar alienados por los medios masivos”.

El financiamiento de Barricada TV proviene de aportes voluntarios de los miembros del
colectivo. Inicialmente, el canal tuvo acceso a subsidios del Estado, alos que posteriormente
se sumaron colaboraciones de algunas organizaciones sociales en dinero o en equipos.
IMPA, la primera fabrica de Argentina recuperada por sus trabajadores, permite que en
sus dependencias funcione la sede de Barricada TV. Natalia Vinelli, una de las fundadoras
de Barricada TV, traza un panorama interno de mucha precisién: “El financiamiento
resulta ser uno de los principales problemas que enfrentamos. Hasta ahora lo cotidiano se
resuelve con el aporte voluntario de los miembros. Inicialmente obtuvimos un subsidio por
parte del Estado y luego algunas organizaciones populares colaboraron con donaciones en
equipos o dinero. Esto nos parece muy importante porque indica que las organizaciones
se han apropiado de la herramienta. Esto nos permiti6é recorrer todo el camino hasta
la actualidad, sin embargo vemos hacia adelante la importancia de explorar lineas de
financiamiento mas estables a riesgo de ahogar la experiencia. [...] Por eso siempre
decimos que con muy poco hemos logrado maravillas, y vemos toda la potencialidad que
podria desarrollarse de contar con vias de financiamiento mas planificadas”.

Para la Plataforma Nacional de Grupos de Teatros del Interior de Paraguay, la
sustentabilidad de las actividades estd fundada en la autogestién, en los aportes de
instituciones educativas, en la financiacion de parte de algunas organizaciones, en el
acceso a contrapartidas institucionales, en el apoyo de los socios y en la realizacion de
eventos colectivos de recaudacion para fines comunitarios.

Cada experiencia comunitaria analizada en esta investigacién muestra una estrategia
propia de sostenibilidad econémica, social e institucional. El financiamiento de las
actividades del grupo uruguayo Cine Insurgente se logra mediante la venta de los
materiales audiovisuales, como también a través de talleres de realizacién por los que se
cobra una cuota minima; mientras que los ciclos de exhibicion gratuitos, realizados por
el Centro Cultural Asustando al Cuco (Cérdoba), logran mantenerse en pie a partir de
actividades complementarias: “Recaudamos dinero a través del bufet en los eventos que
realizamos con entrada libre y gratuita [...] También implementamos en los eventos
una alcancia para que el que quiera y pueda colabore con nosotros. No contamos
con equipos propios. Cuando logramos conseguirlos es luego de largas gestiones al
municipio, o por la colaboracién de comercios que cuentan con pantallas, cafiones,
amplificadores, potencia, etc”.
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En algunos casos, instituciones del Estado y en otras organizaciones no gubernamentales
y fundacioneslocales, han contribuido en el mantenimiento de los procesos audiovisuales
comunitarios. Desde su formacion, el Colectivo Turix, en México, ha sido autofinanciado
por sus integrantes con el apoyo econémico y en especie de la organizaciéon no lucrativa
Yoochel Kaaj Cine Video Cultura, que ha conseguido pequenos financiamientos del
Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta-FONCA) y contribuciones del
Instituto para el Desarrollo de la Cultura Maya en Yucatan.

Otras experiencias son financiadas por organizaciones sociales de mayor envergadura. La
Asociacion de Cabildos Indigenas del Cauca y su Tejido de Comunicacién, con una larga
historia de resistencia indigena, ha incluido dentro de sus politicas el desarrollo de un
centro de producciéon audiovisual financiado en linea directa desde el Cabildo Indigena.

En Guatemala, la Asociacion Comunicarte se ha mantenido como una iniciativa
eminentemente independiente, vinculada al movimiento de izquierda guatemalteco,
pero sin recibir lineamientos ideolégicos. En un primer momento, los documentales
producidos estaban destinados a actividades de formacién en sindicatos, organizaciones
sociales y delegaciones extranjeras. El financiamiento para el registro y realizacién de
los documentales muchas veces ha salido de las mismas organizaciones sociales, a partir
de sus propias necesidades de registro y difusion.

Fuera de la entrega de los recursos econémicos a través de un concurso publico, en
Ecuador no se ha desarrollado ningtin otro acuerdo entre el sector oficial y los grupos de
gestion comunitaria. “Por ello, lo que interesa conocer desde lo publico, como politica,
es el proceso que se sostiene y alimenta detras del enunciado o reconocimiento del cine
comunitario como categoria de un concurso publico. (Cudles son sus objetivos y qué
hay después de la entrega de fondos a colectivos, que en muchos casos se organizan
a partir de y para esta coyuntura? ;Cudl es el sustento en tanto politica publica, sus
razones y contenidos como accioén politica?”, se pregunta Pocho Alvarez.

Otro tipo de sostenibilidad que no puede ser desestimada es la institucional, que
incluye, a nivel interno de las comunidades, la democracia participativa en los procesos
de organizacién, produccion y difusion del audiovisual comunitario y a nivel nacional
o externo a la comunidad, los marcos legales, las libertades politicas, y todos aquellos
factores que facilitan los procesos de participaciéon democratica. Uno de los factores
importantes es la existencia o no de politicas pablicas que favorezcan las iniciativas de
comunicacién comunitaria.

Politicas publicas

Poco a poco los paises de las regiones latinoamericana y caribefia consolidan sus
democracias, y democratizan sus medios de informacién y difusién a través de marcos
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legales y regulatorios que garantizan el desarrollo de medios ptblicos y comunitarios,
con el objetivo de establecer un equilibrio con los medios comerciales privados, que por
lo general son hegemonicos.

En el terreno de la informacién publica se ha avanzado bastante con leyes como las
aprobadas democraticamente en Argentina, Uruguay, Venezuela y otros paises, en
las que se reserva un tercio del espectro radioeléctrico, tanto analégico como digital,
para los medios comunitarios. Sin embargo, si bien esto beneficia a las emisoras y
canales de television comunitarios, desde el punto de vista del acceso a frecuencias
para la transmisién de sus contenidos, no existen disposiciones legales especificas que
favorezcan a los grupos comunitarios comprometidos en la produccién audiovisual.

En Bolivia, pese a que el cine y audiovisual comunitarios tienen una amplia trayectoria,
no hay politicas publicas que lo promuevan. Las experiencias mas importantes han sido
desarrolladas de manera independiente del Estado, incluso en momentos cuando esta
en plena construccion el Estado Plurinacional. Por ello, se pregunta Cecilia Quiroga,
“chasta qué punto se tiene interés en fortalecer una comunicacién que promueva
los valores propios mas alla de las imposiciones de una cultura hegemoénica? ;Hasta
qué grado se considera la diversidad cultural de los pueblos? ¢(No sera que todavia el
audiovisual comunitario es y tendra que ser un medio contestatario que no tiene cabida
en la gestion publica?” El debate sobre politicas ptblicas para fortalecer la produccion
audiovisual comunitaria no ha prosperado,'® y como senala Quiroga, son las mismas
organizaciones comunitarias, ante la mirada indiferente de los poderes Legislativo y
Ejecutivo, “las que estan preocupadas por generar un debate participativo sobre la
necesidad de elaborar politicas publicas traducidas, en leyes nuevas o readecuadas a las
exigencias de un pais donde se ha constitucionalizado el reconocimiento a la diversidad
y a lo plurinacional”.

La falta de atencién por parte del gobierno llama la atencién, sobre todo, cuando los
medios comunitarios han servido en la educacién sobre los derechos humanos y los
derechos indigenas, y como referente en la lucha por el derecho a la comunicacién. Es
notable, en cambio, la participaciéon de los medios comunitarios y algunos movimientos
sociales en la elaboracién de marcos legales, como la Ley General de Telecomunicaciones
y las normativas de la Ley Contra el Racismo y toda forma de Discriminacion.

A veces, el Estado falla aun cuando existen disposiciones legales a favor de los medios

comunitarios. El caso mas flagrante es Guatemala donde los Acuerdos de Paz de 1996
comprometen al gobierno a reformar la legislacion en radiodifusion, y otorgar frecuencias

16" A pesar de varios intentos, como el seminario internacional Politicas y Legislacién para la Radio Local en América
Latina, que tuvo lugar a fines del afio 2009, en La Paz (Gumucio y Herrera, 2010).

CINE COMUNITARIO EN AMERICA LATINA Y EL CARIBE



a pueblos indigenas. En la practica ha sucedido lo contrario: una persecucién implacable
en contra de los medios comunitarios y en particular de los medios indigenas. La excepcion
notable fue la decision de crear TV Maya, un canal de television dedicado a esa cultura
mayoritaria en Guatemala.

Venezuela es un ejemplo de pais con una politica que desde el Estado alienta el
crecimiento de los medios comunitarios en general, y del audiovisual en particular. El
programa “Cultura en Curso”, del Proyecto Nacional de Cultura del Ministerio del Poder
Popular para la Cultura, esta orientado a la informacién, divulgacién y capacitaciéon
de las comunidades sobre las distintas etapas de la realizacién cinematografica, con
el objetivo de formar espectadores y realizadores audiovisuales, capacitandolos a
diferentes niveles, para registrar los cambios y las transformaciones que se producen
en el pais. Estos talleres estan en la base de las Unidades de Produccién Audiovisual
Comunitaria (UPAC), a las que brinda formacién especializada el Laboratorio del Cine
y el Audiovisual del CNAC.

Otro ejemplo de un Estado comprometido con el derecho a la comunicaciéon y que
demuestra ese compromiso de una manera concreta, es Argentina. La promulgacién
de la Ley 26 522 de Servicios de Comunicacién Audiovisual (2009) ha impactado
favorablemente en un amplio segmento de los productores de audiovisual comunitario,
a través de subsidios para la producciéon y fondos concursables. A ello se suma el Plan
Operativo de Promocién y Fomento de Contenidos Audiovisuales y Digitales, y la puesta
en marcha de los Concursos Federales de series de ficcidon, animacién y cortometrajes
para la television digital abierta. En opinién de Horacio Campodoénico, la “trama
de promocién y fomento configura los pilares fundantes de este nuevo momento del
audiovisual en Argentina, donde las practicas comunitarias han encontrado un amplio
espectro de inclusion”.

En Peru existe, desde 2004, la Ley 28 278 de Radio y Television, que incluye el tema de
la radiodifusién comunitaria y contempla el fomento al fortalecimiento de la identidad
y de las costumbres de la comunidad en la que se presta el servicio. Sin embargo, la
mayoria de las experiencias de cine comunitario son resultado de iniciativas privadas
porque el Estado no ha desarrollado politicas publicas que incentiven este tipo de
proyectos. La investigadora Cecilia Quiroga afirma que, al igual que en Chile, hay
desconfianza por parte de los medios comunitarios, basada en la suposicion de que la
normativa gubernamental pueda contribuir, mas que a una promocién y crecimiento
de los medios comunitarios, a un control sobre sus contenidos. Quiroga advierte que
no obstante ciertas medidas desde el Estado, en la realidad no se muestra una buena
disposicion para transformar la normativa en politicas publicas.

A pesar de ser un pais con tantos recursos y con una politica cultural progresista,
en México, los gobiernos conservadores no han logrado promover una legislacion
equilibrada, democratica y plural en cuanto a los medios de comunicacién. Dos grandes
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monopolios controlan la television, parte de la radio, las revistas, la televisién por
cable, los teatros, y se han opuesto sistematicamente a una legislaciéon que promueva
un mayor equilibrio de oportunidades. Paraddjicamente, sin embargo, uno de los
programas de politica pablica que fue fundamental en el desarrollo del audiovisual
indigena surgi6 de uno de los gobiernos mas cuestionados de la historia de México.
El gobierno de Carlos Salinas de Gortari, en el marco de su programa Solidaridad,
invirtié en la transferencia de medios audiovisuales a las comunidades y organizaciones
indigenas, tal como describe Irma Avila Pietrasanta en el capitulo correspondiente. En
1989 el INT inici6 el ambicioso programa Transferencia de Medios Audiovisuales, cuyo
objetivo fue promover el uso del video como medio de comunicacién para beneficiar a
las comunidades. Con este enfoque, se transfirieron a grupos y organizaciones indigenas
equipos de video y se realizaron cursos de capacitacién para su uso.

UN HORIZONTE PROPICIO

Esta investigacion ha puesto al descubierto, apenas, la punta del iceberg. Solamente 55
experiencias han podido ser resefiadas en unos pocos parrafos, por los investigadores
que tuvieron bajo su responsabilidad esta primera exploracion regional. Debajo de la
superficie conocida, queda mucho por investigar, y es esencial hacerlo en profundidad y
con la perspectiva de generar insumos para el diseno de politicas puablicas.

A diferencia de otros procesos de comunicacioén participativa sobre los que existe
abundante investigacién como, por ejemplo, la radio comunitaria, se ha escrito poco
sobre el cine comunitario, y menos atn se ha publicado. Seria importante profundizar
las investigaciones sobre los procesos del audiovisual comunitario en América Latina y
el Caribe, por sus alcances estratégicos para los procesos de participaciéon sociocultural
y de integracién regional.

Si bien es importante sistematizar el conocimiento de los filmes, de los realizadores y
los espacios de encuentros, desde una logica tradicional de mercado o de produccion
artistica, es mas importante, en este caso, adoptar una perspectiva innovadora de
investigacion, con una mirada hacia los procesos antes que hacia los productos, para
sugerir politicas publicas que favorezcan los esfuerzos que hacen las comunidades
para ejercer su derecho a la comunicaciéon a través de medios audiovisuales. Si bien
el cine es arte e industria, es también comunicacién, y como tal, un derecho humano
fundamental.

Ante la dificultad de obtener informacién sobre comunidades de trabajadores del
audiovisual, que no tienen acceso a los medios masivos de difusién y cuyas actividades
son rara vez reflejadas por esos medios, se impone la necesidad de llegar hasta el
ambito comunitario y local para profundizar en las practicas y en los enfoques teéricos
y filosoficos de esos grupos. Una manera de conocer mas y mejor la naturaleza de esas
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experiencias seria a través de una serie de investigaciones y estudios de caso de un grupo
de practicas, que puedan seleccionarse con base en criterios sélidos. Estos criterios
incluirian: a) tiempo de desarrollo de la experiencia; b) rasgos comunitarios del grupo
asociado; ¢) insercion social; d) practicas innovadoras; €) autosostenibilidad. El estudio
deberia hacerse en varios paises, con el objetivo de identificar practicas inspiradoras
y autosustentables. Con el fin de profundizar en cada experiencia seleccionada,
convendria solamente escoger una por pais, con base en los criterios antes mencionados.
Cada levantamiento de informacién tendria que hacerse en el sitio donde la experiencia
se desarrolla, sobre un periodo de tiempo razonable, y con el acompanamiento de un
registro audiovisual.

La capacitacion de los actores involucrados en los procesos de produccion y difusion
de cine comunitario es un tema central, pero debe encararse desde una perspectiva
menos tradicional, que no esté¢ anclada en las escuelas de cine que, generalmente,
favorecen la formacion de realizadores-artistas, y priorizan el cine de ficcion sobre el
cine documental y testimonial. El modelo de una escuela o programa de capacitacion
itinerante, que responda a las solicitudes y requerimientos de las propias comunidades,
en sus propios espacios, a través de talleres intensivos, seria absolutamente novedosa
en el panorama de la formacién cinematografica de la regiéon. La experiencia con la
Escuela Internacional de Cine y TV de San Antonio de los Bafos, el principal programa
de la Fundacién del Nuevo Cine Latinoamericano (FINCL), seria uno de los insumos.
Otro aspecto innovador de ese proyecto seria la construcciéon de alianzas con cineastas
y grupos de produccién independientes en cada pais, para participar en calidad de
profesores en los talleres de capacitacion de una escuela itinerante de cine documental.

Esta investigacion ha abierto las puertas para una serie de iniciativas que desbordan el

ambito de la produccion y la difusién. La FNCL ha encontrado una veta nueva en su
camino, con caracteristicas que la diferencian de las corrientes ya establecidas.
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ARGENTINA

Por Horacio Campodénico

ANTECEDENTES

a) 1958-1968

Los antecedentes de las practicas de cine y audiovisual comunitarios en Argentina se
remontan hacia fines de los afios 1950, momento en que es inaugurado el Instituto
Cinematografico de la Universidad Nacional del Litoral (UNL), en la provincia de Santa
Fe, bajo la direccion de Fernando Birri. Esta experiencia abre una senda fundacional
en el uso del medio audiovisual en América Latina y el Caribe, sustanciando una praxis
renovadora tanto en el ambito pedagogico como en la esfera de la realizacion. En tal
sentido, el impulso de la gestion de Birri en el instituto, orientado hacia la construccion
de una voz colectiva, combinado con una novedosa instrumentacion de las instancias
que tradicionalmente encauzaban la puesta en circulacion de los filmes, arrojaron
como resultado una dinamica de trabajo que reconfiguré los lineamientos de la praxis
cinematografica, todavia monopolizada en aquellos afios por la dindmica del sistema de
estudios y los tradicionales circuitos de exhibicion.

El texto incluido en el programa de mano que acompaii6 el estreno de 7ire dié en
el Paraninfo de la UNL (27 de septiembre de 1958), sienta las bases de esta praxis
renovadora, y se erige en calidad de manifiesto estético donde se involucra tanto a los
sujetos sociales que participan de la produccién del filme, como también a aquellos que
seran movilizados a implicarse activamente desde la recepcion, impactando de este
modo sobre el sitio del espectador pasivo, base de sustentacién del modelo comunicativo
implementado por el cine-espectaculo. Esta nueva propuesta no se orientaba hacia

ARGENTINA | 75



76

una praxis exclusivamente recreativa, sino que, ademas, incorpor6 con mucha
lucidez una dinamica co-creativa, desde la que se gestaron virtudes expresivas a partir
de las carencias materiales:

“Las imperfecciones de fotografia y de sonido de Tue dié se deben a los medios no
profesionales con los cuales se ha trabajado forzados por las circunstancias, las cuales,
al obligar a una accién y a una opcién han hecho que se prefiera un contenido a una
técnica, un sentido imperfecto a una perfeccion sin sentido [...]. Utilizar el cine al servicio
de la universidad y la universidad al servicio de la educacién popular. En su acepcién
mas urgente esta educaciéon popular va entendida como toma de conciencia cada vez
mas responsable frente a los grandes temas y problemas nacionales, hoy y aqui. Ante
una colectividad local y nacional en su mayor parte indiferente o en el mejor de los casos
engafiada o desengafiada como la nuestra. Tire dié quiere ayudar a la formacion de esa
conciencia social por medio de la critica social latente que en él se ejercita. Esta actitud
critica podra no ser la mas espectacular pero si es auténtica, es también, sin duda, de las
mas eficazmente constructivas. Coherente con tal posicién critica, el documental se cifie
a plantear o, dicho mas objetivamente, a mostrar uno entre tantos problemas, mostracién
que si bien es solo un primer paso no puede dejar de ser dado para proseguir avanzando
en la solucién de dicho problema. Tire di¢ no da esa solucién, no quiere darla, porque
entiende que cualquiera que diera seria parcial, excluyente, limitada: quiere en cambio
que el publico la dé, cada uno de los espectadores, ustedes, buscando y encontrando
dentro de ustedes mismos la que crean mas justa. Y llevandola inmediatamente fuera de
ustedes mismos, a la practica, conmovidos pero ltcidos” (Birri, 1987: 26-27).!

Tire dié se erige como la primera “encuesta social” producida por el Instituto
Cinematografico, hecho que implica otorgarle visibilidad y rol protagénico al grupo
social encuestado (en este caso, un amplio segmento de nifios mendicantes), cuya
inclusion deviene como resultado de toda una serie de operaciones previas de seleccion,
llevadas a cabo entre estudiantes y docentes. Esta experiencia comienza a esbozarse
mediante la implementacién de la practica del “foto-documental”, un ejercicio
observacional que se les solicitaba a los noveles estudiantes de cine, “una especie de
libreta de apuntes (apuntes de textos, de temas, de argumentos, y apuntes fotograficos
de rostros, personajes, ambientes) para futuras peliculas documentales o argumentales a
filmarse”, caracterizé Birri (1964: 20), sefialando algunos afios mas tarde que “se trataba
de salir con una camarita fotografica, con un grabador cualquiera, a encontrarse con
la realidad del propio ambiente: a conversar, a fotografiar rostros, personas, lugares,
animales, plantas, pero sobre todo problemas del propio hébitat” (Birri, 1987: 54).2 De
este modo, la propia ejercitaciéon conllevaba una dinamica de implicacién comunitaria

! Pasaje extraido del programa de mano confeccionado para la presentacion de Tire dié.

? Declaraciones de Fernando Birri durante la entrevista conducida por Julianne Burton, realizada en el marco del
Primer Festival Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano.
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Con posterioridad a su presentacion, el instituto dio inicio a una serie de exhibiciones
gratuitas en diversos espacios publicos de la provincia (plazas, barrios, clubes, escuelas,
etc.). La particularidad de estas funciones residia en que se salia a recorrer la provincia
en busca de su publico en los pueblos de las diversas localidades, incentivando el didlogo
y la reflexién una vez concluida la proyeccion. Este trabajo con la gente tomaba como
antecedente la experiencia de titiritero ambulante del joven Birri con El Retablo de
Maese Pedro, llevada a cabo entre 1943 y 1948, previa a su formacion cinematografica:
“Basandonos en mis ya lejanas experiencias con el teatrillo de titeres ambulantes —
senal6 Birri a Julianne Burton (1979)—, continuamos la distribucién popular de Zire
dié (y los filmes que lo siguieron) a través de un cine ‘moévil’ que no era mas que una
camioneta con un proyector. Por lo que recuerdo, no se cobraba nada, aunque algunas
veces se pudo haber pedido una pequefia entrada para pagar los gastos de la institucion
cultural que organizaba la proyecciéon”.

Esta minima estructura alternativa que con mucho ingenio se vertebra desde el instituto,
atraviesa, eslabona y reformula las instancias de produccion, distribucion y exhibicion. La
especifica singularidad que caracterizara a esta experiencia es la sustitucion del vinculo
con el publico potencial: se salia a la bisqueda de publico en los barrios populares,
se disolvian los rituales propios de la sala comercial y se exhibia el filme en espacios
diversos (es decir, se los readecuaba), para a partir de alli movilizar el intercambio de
opiniones. Estamos frente a la génesis de las practicas de resistencia propias y exclusivas
del audiovisual latinoamericano, en la que son reformuladas y superadas las instancias
del cine-espectaculo y del cine-clubismo de “arte y ensayo”. Los conflictivos procesos de
modernizaciéon implementados en diversos paises de América Latina durante las décadas
de los afios sesenta y setenta, generaran un entorno donde este tipo de exhibiciones
paralelas cobraran un rol emblematico. En tal contexto, las practicas de cine militante
pasaran a ocupar un rol protagénico central, erigiéndose como el antecedente del
audiovisual comunitario mas intenso que se registra en el area analizada.

Hacia mediados de la década de 1960, el realizador Nemesio Juarez rueda en Buenos
Aires el cortometraje Los que trabajan (1964), a partir de un subsidio obtenido en el
recientemente creado INC (Instituto Nacional de Cinematografia). Esta produccion es
considerada el primer filme documental argentino explicitamente politico, dado que
mediante montaje alterno contrapone los sucesivos golpes militares que irrumpian en
la escena argentina durante esos dias, con la paciente y cotidiana labor constructiva
de los trabajadores. A poco de ser presentado, el filme pasa a formar parte de las
primeras funciones clandestinas de cine politico en Argentina (realizadas en casas de
familia, facultades y ambitos politicos) entre los anos 1965 y 1968, exhibiéndose junto
a titulos como Revolucién (Jorge Sanjinés, 1963); La tierra quema (Raymundo Gleyzer,
1964); Now (Santiago Alvarez, 1965); y El cielo y la tierra (Joris Ivens, 1965); entre otros.?

% Informaciones obtenidas de las declaraciones de Nemesio Juarez a Horacio Campodoénico, durante la entrevista
realizada en su domicilio de Buenos Aires, la tarde del 15 de diciembre de 2006.
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En 1965, tras completar sus estudios en el Instituto Cinematografico de la UNL, Gerardo
Vallejo rueda Las cosas ciertas, su filme de tesis, donde trabaja un contrapunto entre la
felicidad promovida por los spots publicitarios televisivos, y la creciente miseria desplegada
en los suburbios del interior del pais. Tiempo después, entre 1967 y 1969, se exhiben
clandestinamente en la provincia de Santa Fe diversos noticiarios del ICAIC dirigidos
por Santiago Alvarez, asi como algunos de sus cortometrajes. Las funciones —orientadas
a movilizar el debate politico— tienen lugar en el local de los obreros metalargicos vy,
posteriormente, en el Sindicato de Madereros.* Estas otras modalidades de exhibicién
paralela (ahora en clandestinidad), al tiempo que orientan y abren el camino de las
practicas audiovisuales comunitarias con arreglo a la militancia politica, dejan senalada
una senda que en Argentina sera profundizada a partir de 1969 con la exhibicion de La fora
de los hornos (1968) de Fernando Solanas y Octavio Getino, momento a partir del cual, en
simultaneidad, comienzan a operarse distintas articulaciones en el ambito de la exhibicién
paralela entre Uruguay y Argentina, a través de la Cinemateca del Tercer Mundo.

b) 1968-1976

Durante los tltimos meses del gobierno de Arturo Illia (1966), se inicia la produccién de
un filme que rapidamente se instalard como paradigma del registro audiovisual militante:
La hora de los hornos. Fue rodado originalmente en 16 mm por el GCL (Grupo Cine
Liberacién) (Fernando Solanas, Octavio Getino, Gerardo Vallejo, y otros) pensando en su
exhibicion televisiva en el extranjero, previéndose una posterior ampliacién a 35 mm para
su exhibiciéon comercial en salas cinematograficas. En tal sentido, Solanas caracterizaba,
hacia mediados de 1967, su proyecto filmico en los siguientes términos: “Tengo filmados
90 min utiles de una indagacién de sociologia periodistica sobre nuestro pais. A fin de afio
—después de trabajar irregularmente durante un afio y medio— estara terminada con
un costo estimado de dos millones de pesos. La he hecho en 16 mm para su difusién en
television y la pasaré a 35 mm para su exhibicién en salas. Intenté esto porque es lo que
ahora puedo hacer sin violentar mis demas actividades. Esta concebido en tres unidades
de 30 min cada una: 1) visiéon general del pais, sus grandes desproporciones; 2) vida y
costumbres de poblaciones indigenas del norte, con criterio de antropologia psicologica;
3) la ciudad de Buenos Aires. En la investigacion y el libro he tenido la colaboracién de
Octavio Getino; en el sonido, de Anibal Libenson. Esta experiencia me ha permitido
liberar el lenguaje y redescubrir la realidad de mi pais. En su versiéon para television
descuento su ubicaciéon en mercados extranjeros” (Solanas, 1967: 34-35).

Sin embargo, el transito que va desde 1967 a junio de 1968 —momento en que se
produce la exhibicion de La hora de los hornos en la Quarta Mostra Internazionale del

* Informaciones obtenidas de las declaraciones de Rolando J. Lépez a Horacio Campodoénico, durante la serie de
entrevistas realizadas en las dependencias del Instituto Superior de Cine y Artes Audiovisuales (ISCAA) de la Ciudad
de Santa Fe, en el transcurso del mes de junio de 2006.
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Nuovo Cinema realizada en Pesaro (Italia)— conllevé un reordenamiento del campo
politico e intelectual en América Latina, hecho que terminé impactando en la
concepcion final del filme. La prohibicién de su exhibicién en Argentina (conjuntamente
con la puesta en vigencia de la Ley 18 019, conocida como “Ley de Censura”) en el
marco de la dictadura del General Ongania, reorient6 la estrategia del GCL para la
exhibicién del filme.

Durante el tltimo tramo de 1968, GCL traba contacto con Juan Domingo Perén y la
Confederacion General del Trabajo de los Argentinos (CGTA). Junto a estos Gltimos y
otros cineastas militantes, llevaran adelante la primera tentativa de un noticiero sindical
cinematografico: Cineinformes de la CGT, completandose tres trabajos: Tucumdn,
Huelga de petroleros y 17 de octubre. En las reuniones donde se trazaron los lineamientos de
los “Cineinformes” a través del consenso, participaron el escritor y periodista Rodolfo
J- Walsh, Octavio Getino y Nemesio Juarez, entre otros.” Esta actividad se suspende a
partir de la intervencién del organismo sindical, a mediados de 1969. Desde entonces
el grado de implicaciéon de los integrantes del GCL con el Movimiento Justicialista se
profundiza cada vez mas.

El circuito de exhibiciones clandestinas vertebrado para La hora de los hornos a lo largo y
ancho del pais, eslabono sedes de sindicatos, barrios populares, escuelas, universidades,
departamentos, casas, clubes y salones de todas las provincias. Dada la cantidad de
solicitudes que se recibieron para la proyeccion del filme, se formé una “coordinadora
nacional” para articular y sincronizar las exhibiciones mediante grupos de militantes
especializados en dichas practicas, denominados “unidades moviles”.

Filme emblematico del denominado “cine politico”, sus estrategias de distribucién y
exhibicion clandestinas entre los publicos mas diversos, durante el ciclo 1969-1973, lo
proponen como un caso de enorme riqueza y creatividad en la instancia de puesta en
relacién con los espectadores. En tal sentido, la nocién de “cine-acto” (y la particular
concepciéon que del espacio de exhibiciéon y debate conlleva esta caracterizacion),
reconfigura los tradicionales usos del espacio de exhibicion y las instancias de proyeccién
del filme (con una singular estrategia de preestablecida discontinuidad), disponiendo a
los espectadores en una experiencia orientada a la movilizacién reflexiva y activa. El
filme ha dejado de ser concebido como un continuum de x cantidad de min de duracion,
para mutar en una serie variable de segmentos (de acuerdo a la composicién del pablico
de cada funcién) que se exhiben discontinuados, abriendo diversa cantidad de paréntesis
durante los que se prendian las luces de las improvisadas salas y se movilizaba al ptblico
ala reflexion y participacion en los debates. Las intervenciones desencadenadas en cada
alto de la proyeccion eran las instancias que (a través de la participacion colectiva de los

> Declaraciones de Nemesio Juarez a Horacio Campodonico en entrevista realizada en su domicilio de Buenos Aires,
durante la tarde del 15 de diciembre de 2006.
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espectadores) otorgaban unicidad e irrepetibilidad a cada una de estas funciones (Diaz,
1972: 129-143). En tal sentido, el “cine-acto” reencuadraba al filme como pretexto,
una excusa o una practica contrainformativa cuyo objetivo era la activacion reflexiva y
actitudinal que lograba desencadenar entre los espectadores.

Este tipo de actividad se erige como el nicleo de la practica audiovisual comunitaria
desplegada por el GCL. M4s alla de la materializacién concreta llevada a cabo por el
equipo comunitario realizador del filme, son la renovada capacidad de convocatoria,
y la dindmica interna generada en cada acto de exhibicién, lo que parece caracterizar
con mayor rigor el régimen comunitario de estos antecedentes audiovisuales registrados
en el area investigada. Es decir, un grupo que a través de un texto audiovisual convoca
a su comunidad de referencia y la interpela en pos de su implicacion politica.

Tanto las practicas que el GCL venia desplegando en el pais, como los levantamientos
populares que en Argentina tienen a la provincia de Cérdoba como epicentro durante
el mes de mayo de 1969 (“El cordobazo”), movilizan a otros individuos a encauzar
nuevas experiencias de realizacion clandestina, cuyos filmes pasan a formar parte de
exhibiciones similares. Titulos como El problema de la vivienda (Tendencia Universitaria
Popular de Arquitectura y Urbanismo, 1969); 1a es tiempo de violencia (Enrique Juarez,
1969); Argentina, mayo de 1969: los caminos de la liberacion (Realizadores de Mayo, 1969),
constituyen una representativa muestra.

En sincronia con estos hechos, las actividades del audiovisual militante entre Uruguay
y Argentina comienzan a articularse y complementarse. Las distintas ediciones de
la revista Cine del Tercer Mundo ofrecen un gran testimonio al respecto. Hacia 1971,
Solanas y Getino contabilizaban un total aproximado de 50 000 espectadores para La
hora de los hornos en exhibiciones clandestinas (Solanas y Getino, 1973). Ese mismo ailo,
comienza a verificarse en Uruguay el recrudecimiento de la represion politica, hecho
que impactara en la dindmica de trabajo de la Cinemateca del Tercer Mundo a través
de una serie de atentados (Gumucio, 1984).

Paralelo a estos incidentes, Jorge Cedrén junto a Rodolfo Walsh inicia la adaptaciéon y
el rodaje de Operacion Masacre en Buenos Aires. Concebido para ser filmado y exhibido
en clandestinidad, el filme de Cedrén es el primer largometraje de ficcién que transita
por este tipo de instancias. Su materializaciéon contd con el apoyo de todo el equipo
de produccién y el reparto, al aceptar una propuesta laboral sustentada en el trabajo
cooperativo, cuyas instancias de rodaje transgredian el orden impuesto por la dictadura
militar. El testimonio brindado por Cedrén respecto de los diferentes tipos de exhibicion
clandestina llevados a cabo con Operacién Masacre, arroja mucha luz sobre nuestro objeto
de estudio: “En el pais se dio en muchos lados, y las reacciones son muy distintas, segin
el auditorio. Entre los intelectuales, a la salida no habla nadie, no puede hablar nadie en
general. Otro publico interviene de otra manera: gritan, insultan a los personajes que
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no les gustan, aplauden, lloran. O sea, es una cosa mucho mas viviente [...]. Cuando
se rompe la sala, el rito, se rompen un montén de cosas mas. Guando una pelicula se
da en una carpinteria, vos te sentas de una manera, de otra, estas parado, estas mas
cerca, mas agarrado con el que estd al lado. Intervenis de otra manera. Podés parar
la pelicula y empezar a hablar”. A estas observaciones, Cedrén agrega algunas de las
ensefianzas adquiridas: “Por ejemplo, algunos de los carteles que entran en la pelicula,
por un problema ritmico —incluso de cine burgués— los dejaba uno o dos segundos.
Ahora me doy cuenta de que en las villas leen mas lento y algunos hasta no saben leer.
Eso te cambia la cadencia, el ritmo, todo el lenguaje, el arte” (Cedron, 1973: 64-65).

Hacia 1973, en paralelo a la conflictiva recuperacién democratica que transita la
Argentina, en Uruguay, la Cinemateca del Tercer Mundo continta padeciendo diversos
actos generados desde la embestida represora, en los que se contabilizan el secuestro de
sus miembros y la destruccién de copias de peliculas. Una vez que, tras las elecciones,
Héctor J. Campora asume como Presidente de Argentina, las dependencias de la
cinemateca pasaran provisoriamente a integrar el Instituto del Tercer Mundo Manuel
Ugarte, en la Universidad de Buenos Aires (UBA).

En simultaneidad a estos procesos, Raymundo Gleyzer, Alvaro Melian y Nerio Barberis
fundan el grupo Cine de la Base (CB), con el fin de encauzar la distribucion del filme
Los traidores (rodado clandestinamente entre 1972-1973), mediante la vertebraciéon y
articulaciéon de un circuito alternativo de exhibicién cinematografica en los sectores
populares. También participan de CB Juan Greco, German Salgado, Jorge Santamarina
y Juana Sapire, entre otros. Gleyzer y Melian provienen de entrevistarse en Paris con
Joris Ivens (1971), quien les habia encuadrado y objetivado la importancia de realizar
un filme que diese cuenta del tipo de practicas llevadas a cabo por la burocracia sindical
y el atraso organizativo que esto implicaba para el movimiento obrero. Paralelamente,
ambos se habian sumado a las filas del Frente de Trabajadores de la Cultura (FATRAC),
experiencia que se llevé a cabo dentro del Partido Revolucionario de los Trabajadores
(PRT), de extracciéon marxista. En el marco de esta inscripcion politica, ruedan dos de
los Comunicados del Ejército Revolucionario del Pueblo (ERP), brazo armado del partido,
cuyos actos eran vistos con simpatia por gran parte de la poblacién, en momentos
en que estaba terminandose de derrumbar el proceso de modernizacién militarizada
promovido por la dictadura del general J. C. Ongania.

Reestablecida la democracia a partir de la asuncién presidencial de Héctor J. Gampora
en 1973, CB no se intereso por la exhibicion comercial del filme, como asi tampoco por
su circulaciéon en salas de cine-arte. “Queriamos construir otro canal —sefial6 Jorge
Giannoni—, en el que el cine fuera una herramienta politica que pudiera testimoniar
los problemas de la gente” (Pefia y Vallina, 2000). Esta operacién montada por CB,
al tiempo que capitaliz6 la experiencia del GCL en lo referente a la construccion de
un circuito alternativo, impugné desde el filme lo que entendian como la retérica
populista de La hora de los hornos y los planes de lucha elaborados por la burocracia
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sindical peronista.

Juan Greco, integrante de CB, ha testimoniado respecto de las exhibiciones en la
ciudad de Buenos Aires: “Empezamos a trabajar en dos lineas. Por un lado estaban las
proyecciones ‘pequeb?’, que se hacian entre la clase media, cobrando una colaboracion.
Ibamos a Barrio Norte, se juntaban cuarenta personas, pasabamos la pelicula y después,
por supuesto, habia whisky, masitas y en el debate todos tenian pipa. Era toda una
reunién social. Junto con esto estaban las proyecciones que se hacian en las facultades de
Derecho, Ingenieria, Medicina [...]. Yo he estado en proyecciones con dos mil personas.
Por otro lado, estaban las villas y los barrios obreros. Nosotros tenfamos contacto con una
villa que esta en el Camino Negro, atras de Banfield, cerca del puente La Noria. Habia
sels hermanos tucumanos, muy militantes. Fuimos varias veces (ahi no se cobraba, es
obvio), se armaba la proyeccién y yo tengo los recuerdos mas hermosos de los debates
que salian de ahi. Nos cuiddbamos mucho, respetabamos, porque la mayoria de la gente
era peronista. Terminaba la pelicula y hablabamos sin bajar ninguna linea. Ahi veias
el valor de Los traidores: 1a gente se identificaba, identificaba a los personajes, se hacian
discusiones politicas hermosas. Nosotros no capitalizabamos esa accion, la capitalizaba la
gente. Eramos mediadores y habldbamos a través del cine” (Pefa y Vallina, 2000).

CB edifica su circuito sobre la base de la cantidad de grupos provistos de proyectores,
con los cuales logra articular algin tipo de trabajo. Alcanza a vincularse a treinta
grupos o entidades, con las que trabaja proveyéndolas de programaciones. Estas tltimas
también se combinan con material compilado por la Cinemateca del Tercer Mundo
—ahora con sus dependencias en la Universidad de Buenos Aires, a cuyo frente se
encontraba Jorge Giannoni— (“Jorge Giannoni: el tercer cine”, 1974: 42-43). Filmes
como Tiempo de violencia; varios de los episodios que integraban Argentina, mayo de 1969:
los caminos de la liberacion; Operacion Masacre e Informes y testimonios. La tortura politica en
Argentina, 1966-1972 (Diego Eijo (h), Eduardo Giorello, Ricardo Moretti, Alfredo G.
Oroz, Carlos Vallina y Silvia Verga, 1973), integraban las programaciones de CB. La
red desplegada, con epicentro en Buenos Aires, transita las ciudades de Rosario y La
Plata, arribando también a las provincias de Cordoba, Salta y Tucuman.

Tras la muerte de Juan Domingo Per6n (el 1° de julio de 1974), se potencia el
recrudecimiento represivo que venia desplegandose en el pais. Razones de seguridad
obligan a trasladar el material para reasegurar su conservacion, con el resultado final de
su total dispersion y extravio. Del mismo modo, las exhibiciones se tornan mas riesgosas.
Nerio Barberis ha testimoniado: “Las exhibiciones fueron disminuyendo en la medida
en que empezo la represion, ya no era tan facil agarrar un proyector [...]. Te cagaban
a tiros. Una vez casi me matan en el Bajo Flores® proyectando Informes y testimonios: cay6
el Comando de Organizacién, un comando del peronismo,’ ataco la proyeccion a tiros

6

Barrio de la ciudad de Buenos Aires.

7 Comando del ala burocratica del peronismo.
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y salimos corriendo con un compaiiero, por la villa. A él le roz6 la frente una bala. Hasta
que llegamos al auto fue una experiencia bien interesante, que demuestra por qué lo
haciamos:la gente nos conducia. Habia unasefiora que decia ‘Por aqui, poraqui, poraqui,
vaya por alla’. Llegabas a un lugar y otro chico te decia ‘Para alla, para alla [...]". Te iban
conduciendo por la villa para que te fueras y no te pasara nada” (Pefia y Vallina, 2000).

El 24 de marzo de 1976 se produce el golpe de estado civico-militar que derroca al
gobierno de Isabel Martinez de Per6én, dando inicio a la mas sangrienta dictadura que
haya tenido lugar en Argentina.

c) 1984-2000

La recuperacién de la democracia en Argentina —a partir de la gestiéon presidencial
de Raul Alfonsin— dio lugar a la apertura de urgentes debates en torno al inmediato
pasado dictatorial, los cuales fueron paulatinamente aplacados y sustituidos mediante
la instalacién, en la esfera cultural, de las problematicas desencadenadas en torno a la
posmodernidad. En tal contexto, el tipo de practicas audiovisuales comunitarias quedo
encuadrada exclusivamente en el ambito de la recepcidn, a partir del florecimiento de
pequenios cine clubes comunitarios localizados en asociaciones de fomento, colegios,
clubes de barrio, parroquias, etc. En estos, mayormente se difundieron filmes comerciales
de prestigio y produccién internacionales en copias de 16 mm. La irrupcién del VHS
provocé un recambio tecnolégico en este tipo de exhibiciones.

Fueron muy pocas las experiencias comunitarias de realizaciéon y exhibiciéon que
encuadraron su accionar en busca de una implicacién activa de los espectadores.
Carlos Echeverria se esgrime como la figura emblematica de este singular y complejo
momento de transicién, cuyo ¢jemplo sera recuperado una década mas tarde. Este
realizador habia llevado adelante sus estudios en la Escuela de Cine y Television de
Munich, en cuyo marco rueda Juan: como st nada hubiera sucedido (1987), un implacable
documental de casi tres horas de duracién que reconstruye palmo a palmo la historia y
los rastros de Juan Herman, Gnico desaparecido por la dictadura en la ciudad turistica
de San Carlos de Bariloche (provincia de Rio Negro). Rodado en 16 mm y en VHS, de
irregular exhibicion en circuitos paralelos (centros culturales, universidades, sindicatos,
barrios, etc.), se erige con el correr del tiempo como una practica modélica de ética 'y
resistencia. El laborioso transito de Echeverria con el proyector de 16 mm a cuestas para
cristalizar las esporadicas funciones de su pelicula (que jamas se exhibe comercialmente
en salas), sera tomado como parametro por algunos de los grupos de cine militante que
comienzan a formarse hacia mediados de los afios 1990.

La irrupcion de las practicas neoliberales en la economia argentina tras la asuncion
presidencial de Carlos Satl Menem —con el correlato de desempleo y miseria que
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las mismas conllevan—, incentivan a que algunos grupos de estudiantes y egresados
en cine, periodismo, y comunicacién social, se organicen y recuperen las experiencias
de militancia audiovisual que habian tenido lugar en Argentina algunas décadas atras.
Estas inquietudes se activan inicialmente en las provincias de Santa Fe (a través del grupo
Matecosido) y de Jujuy (mediante las actividades del grupo Wayruro), donde el impacto
del liberalismo econémico alcanza a arrasar poblaciones enteras. En este sentido,
resulta importante destacar que este segundo desarrollo del cine comunitario (en su
vertiente militante), nuevamente se inicia en el interior del pais, reiterando un itinerario
que posee algunos puntos de contacto con el momento inaugural protagonizado por el
Instituto Cinematografico de la UNL, en Santa Fe.

Seguidamente, en Buenos Aires van conformandose distintos grupos surgidos
principalmente de la Escuela de Arte Cinematografico (EDAC) de Avellaneda, y de
la Escuela Nacional de Experimentacién y Realizaciéon Cinematografica (ENERC),
dependiente del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA). Todos
estos nuevos grupos retoman las experiencias inaugurales del cine militante argentino,
focalizando en la experiencia de Fernando Birri y en los planteos de Raymundo Gleyzer.
En este sentido, el impacto del video en el desarrollo audiovisual latinoamericano y
caribefio, sefialado con anticipacion por Octavio Getino en el transcurso del Seminario
“Video, Cultura Nacional y Subdesarrollo” (Getino, 1984: 225-235), organizado por
el ICAIC (La Habana, diciembre de 1984), alcanza una contundente concrecién en la
experiencia argentina de la década de 1990.

Mientras algunos de estos grupos poseen vinculos con partidos politicos, otros
despliegan sus actividades sin ningin tipo de filiacion partidaria, ampliando asi el
espectro de la practica militante, donde los trabajos de recuperacién de la memoria
histérica y defensa de los derechos humanos pasan a ocupar, entre otros, un lugar
destacado. Paralelamente, la Asociacién Madres de Plaza de Mayo (y posteriormente
las dependencias de la Universidad Popular Madres de Plaza de Mayo) se transforma
en un espacio centralizador y de encuentro entre los incipientes grupos de realizadores.
Lentamente, la producciéon de las comunidades audiovisuales militantes va ganando
espacios, generando un circuito de exhibicion alternativo al de las salas comerciales.
Los sectores sociales populares carecen de medios para ir al cine (a lo que se suma que
dificilmente alguna cadena aceptaria la exhibicion de este tipo de materiales). Con un
laborioso y efectivo despliegue en las bases populares (sobre todo en los Movimientos de
Trabajadores Desocupados, barrios, comedores, sindicatos, partidos politicos, escuelas,
etc.), la producciéon audiovisual de estos grupos (que por cuestiones de economia y
eficacia para llegar a una mayor cantidad de personas, privilegian el uso del SVHS
y, posteriormente, la tecnologia digital) alcanza, durante el Gltimo quinquenio de los
anos 1990, una notable repercusion, paralelo a la potencializaciéon de la combatividad
de los sectores desocupados y obreros. En tales circunstancias se produce la exhibicion
del Ciclo de Cine Piquetero, a escasos dias del levantamiento popular que derroca el
gobierno de Fernando De La Rua. El estallido popular del 19 y 20 de diciembre de
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2001 dispara la movilizaciéon conjunta de todos los grupos, dando lugar a la formacién
de distintos colectivos de trabajo, tales como Argentina Arde o Kino Nuestra Lucha, a los
que se suma el trabajo realizado por la fugaz ADOC (Asociacién de Documentalistas).
Todos estos colectivos de trabajo se disuelven rapidamente, como consecuencia de las
diferencias politicas y programaticas existentes entre las distintas personas y grupos que
los conformaron. Gran parte de estos grupos continian hoy dia en plena produccion,
entre los que destacan Boedo Films, Cine Insurgente, Contraimagen, Mascar6 Cine
Americano y Ojo Obrero, entre otros.

Ideas y practicas

El desbordante desarrollo de las distintas practicas de cine comunitario verificadas en
Argentina entre 2001 y 2011, es el resultado de una compleja serie de factores, en los
que se articula la incesante irrupcién de desarrollos tecnolégicos en el area audiovisual
(hecho que habilita una mayor accesibilidad a los mismos) con el crecimiento exponencial
verificado en el nimero de estudiantes de cine y artes audiovisuales a lo largo de todo
el pais. Si con la recuperacion de la vida democratica este tipo de estudios apenas
contaba con pocos interesados —en 1983, el nimero de postulantes para ingresar
al Centro de Experimentacién y Realizaciéon Cinematografica (CERC) escasamente
arribaba a ochenta personas—, para 1997 el volumen de estudiantes a nivel nacional
se contabilizaba en 8 500 (Martinez, 1997); en tanto que, desde hace algunos anos, se
verifica un total aproximado de 15 500 alumnos que transitan anualmente los distintos
planes de estudios ofertados desde universidades, institutos, escuelas y talleres (Engel,
2006; Rogers-Lopez, 2011). Para un pais que todavia no habia logrado afianzar un sélido
sistema industrial en el area audiovisual, y que a duras penas intentaba recomponerse de
la crisis del 2001, esta situacion resultaba un tanto extrafa. Posiblemente, sobre la base
de algunos logros obtenidos a través de la lucha llevada adelante por las organizaciones
audiovisuales de base, particularmente Documentalistas Argentinos (DOCA), como es
el reconocimiento de la figura del realizador integral por parte del INCAA, y la apertura
de una linea de subsidios para proyectos documentales en la via digital (Resoluciéon No.
632 del 2007 v, actualmente No. 1023 del 2011, ambas del INCAA), la produccién de

materiales audiovisuales comunitarios se acopla a esta avanzada.

En el marco de este contexto, y tras un largo proceso de intensos debates en distintos
foros regionales de todo el pais, el 10 de octubre de 2009 se sanciona la Ley 26 522 de
Servicios de Comunicaciéon Audiovisual. En julio de 2010, el Departamento de Acciéon
Federal del INCAA lanza el Plan Operativo de Promocién y Fomento de Contenidos
Audiovisuales y Digitales, en el cual se incluyen distintos rubros que incluyen la
convocatoria nacional para la presentaciéon de Proyectos por parte de TV Comunitarias.
En el mes de septiembre de 2011, el Ministerio de Desarrollo Social firma un convenio
de cooperaciéon mutua con el INCAA, con el objetivo de incentivar el protagonismo
y la reflexién en materia de derechos, familia y trabajo, mediante el lanzamiento de
los Concursos Federales de Series de Ficcion, Animaciéon y Cortometrajes para la
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Television Digital Abierta, conjuntamente con la realizacién de talleres de produccion
audiovisual para vecinos y vecinas de todo el pais, en el marco de los Centros Integradores
Comunitarios y la puesta en marcha de variadas actividades de promocién y difusion
del cine nacional. A todo esto, se suman las semillas germinadas a partir del 2011 con
el Programa Conectar Igualdad, mediante el cual el gobierno nacional hace entrega de
una computadora portatil a todos aquellos alumnos de escuelas secundarias publicas, de
educacién especial y de institutos de formacién docente.

Este organico corpus de leyes, disposiciones, convocatorias a presentacion de proyectos
audiovisuales y entrega de materiales y herramientas tecnologicas, abonan el terreno
para un intenso desarrollo del area audiovisual de un modo nunca visto en el pais,
trazando decididamente una nueva cartografia al respecto.

EXPERIENCIAS SELECCIONADAS

Asociacion Civil Amanecer

Amanecer Casa-Taller se constituye el 1° de noviembre de 1999 como Asociaciéon Civil
sin fines de lucro. Cuenta con personeria juridica conformada por una comisiéon directiva
que representa a varios sectores y programas que actualmente se encuentran en actividad.
Sus objetivos se concentran en la tarea de integracién social y reinsercion laboral, escolar
y familiar de nifios y jévenes en maxima situacion de vulneracion social. La estructura de
Amanecer Casa-Taller es abierta y flexible, a partir de ella las distintas personas pueden
acceder a sus programas de accién, en forma espontanea o derivada. Las actividades
se desarrollan en municipios del conurbano bonaerense y distintas localidades de
las provincias de Santiago del Estero, Tucuman y Neuquén, y estan dirigidas a ninos,
adolescentes y jovenes en situaciéon de calle. La asociacion recibe apoyo del Estado
Nacional y Provincial, a los que suman las contribuciones de particulares externos.

Las motivaciones principales de la asociacion se enmarcan en dos ejes complementarios:
uno social-comunitario, en el que se movilizan acciones en pos de la restituciéon de los
derechos vulnerados en nifias, nifios, adolescentes y jovenes en situacion de calle, y otro
cultural, en el que se realizan distintos tipos de talleres de formacién para la realizacién
de obras teatrales y audiovisuales. Estas practicas se encuadran en la dinamica de
un programa de concientizaciéon social y de integracion de los jovenes con diversos
publicos, a través de formatos teatrales, radiales, de cortos y documentales, poniendo
énfasis en los derechos de nifios y adolescentes. Los talleristas a cargo cuentan con
formacién en carreras audiovisuales. Muchos de ellos se han sumado a estas practicas
movilizadas por la asociaciéon de manera voluntaria.

Los equipos empleados para la confeccion de los audiovisuales constan de computadoras
para ediciéon y camaras digitales de fotografia. Todavia no cuentan con camaras
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filmadoras, razén por la cual resuelven la accesibilidad a las mismas mediante su
alquiler, junto a los pertinentes equipos de luces y sonido. Actualmente cuentan con el
apoyo del Estado Nacional y Provincial, como también de particulares externos.

Llegado el momento de encarar el desarrollo, planificaciéon y rodaje de los materiales
audiovisuales, las modalidades organizativas y de participaciéon son las siguientes: el
desarrollo de la idea y la coordinacién de la preproduccién se realiza conjuntamente
entre los talleristas instructores y los miembros de la comunidad involucrada en el
proyecto; los trabajos de direccién y posproduccién son encauzados por los talleristas
a cargo, acompafiados en todo momento por distintos miembros de la comunidad
participante; la linea de trabajos dominante se inscribe en el ambito de la ficcion,
mediante cortometrajes que no superan los 25 min de duracién.

Este tipo de practicas comunitarias han generado gran interés entre los jovenes
participantes, ya por la posibilidad de reevaluarse y valorarse a si mismos, ya por el
descubrimiento de toda una amplia gama de vetas expresivas a las que acceden. Los
talleristas sefialan que, en muchas oportunidades, las comunidades participantes han
demandado la realizacién de mas talleres y actividades relacionadas. En algunos casos,
se efectuaron gestiones para obtener becas en escuelas de cine.

Noticiero Popular

Noticiero Popular inicia sus actividades en San José (Mendoza) durante 2005. El grupo
se compone de dos hombres y seis mujeres, cuyas edades varian entre los 23 y 37 afios.
En todos los casos se trata de estudiantes que trabajan para ganarse el sustento. A dichas
actividades agregan la produccion de los distintos informes que conforman el noticiero.

El grupo se cred a partir de la necesidad concreta de registrar los procesos de las
organizaciones sociales, politicas y culturales de los distintos barrios de Mendoza, que
habitualmente no son cubiertos por los medios de comunicacién tradicionales. Su
labor se dirige a diversas comunidades nucleadas en organizaciones sociales de género,
derechos humanos, ambientalistas, artistas, comunicacién comunitaria, campesinos,
comercio justo, sindicatos, etc. Su financiamiento proviene de subsidios universitarios,
y diversas actividades autogestionadas que proporcionan fondos.

Lamodalidad de trabajo del equipo de Noticiero Popular eshorizontal, con sistematizadas
reuniones semanales donde se lleva a cabo un debate practico y politico, sobre la base
del cual se toman las decisiones y se dirime la asignacién de roles y funciones. El area
de cobertura del grupo es la zona denominada Gran Mendoza, con foco en la capital,
Godoy Cruz, Guaymallén, Las Heras y Lavalle.

Las tematicas a abordar en cada audiovisual (cuya extension puede ser de 10 o 30 min,
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de acuerdo a lo particular de cada caso) se eligen entre todos durante las reuniones
semanales. El armado del guion se le asigna a un grupo que, tras elaborarlo, lo presenta
a todo el colectivo, ambito donde se reevaltian y definen los lineamientos de la propuesta.
La eleccion de criterios de trabajo para el establecimiento de estrategias de rodaje y
ediciéon también se realiza de este modo. Las tematicas que con mayor frecuencia se
hacen presentes en las ediciones de Noticiero Popular son: organizaciones campesinas
(soberania alimentaria, tierra, agua y justicia), medio ambiente, condiciones laborales,
género (no a la violencia hacia las mujeres), empresas de comunicaciéon y medios
comunitarios.

El grupo desarrolla internamente distintos talleres de edicién y filmacién dirigidos a
todos aquellos que se suman al proyecto. En tal sentido, la instancia de edicién de cada
trabajo es capitalizada como espacio de practica de estos talleres.

Los integrantes de Noticiero Popular senalan que el tema de mayor debate interno
del grupo y en constante redefiniciéon, se ordena en torno a los obstaculos que se les
presentan para que la distribucién y exhibicion de los materiales, por ellos producidos,
alcancen una amplia cobertura. Inicialmente realizaban exhibiciones seguidas de debate
en el centro cultural GCasa de la Expresion, la Cultura y el Arte (CECA). Posteriormente
ampliaron su radio, incorporando exhibiciones en sedes de otras organizaciones, como
también en espacios publicos (plazas). Este recorrido de progresivo crecimiento los llevd
a toparse con un limite en la convocatoria de publico, dado que durante los dltimos
dos afios percibieron que era el mismo contingente de espectadores el que acudia a las
diferentes convocatorias. Llegado este punto, actualmente, se encuentran abocados a
la construccién de un canal de TV comunitario, al que caracterizan como una idénea
posibilidad. De modo paralelo, hacen envios de las distintas coberturas y trabajos
realizados a todos los medios pertenecientes a la Red Nacional de Medios Alternativos
y al periddico digital Prensa de Frente. A esto suman la exhibicién de los mismos en las
muestras de DOCA en Buenos Aires, y en MenDoc (Mendoza).

En simultaneidad a lo expuesto, Noticiero Popular hace envio de listados de sus
producciones a los docentes de las escuelas, donde dichos materiales se exhiben con
continuidad. Estas funciones se realizan, en algunas oportunidades, con la concurrencia
de los miembros de Noticiero Popular, quienes narran las distintas instancias del proceso
de produccion del material exhibido, incentivando a los alumnos a participar de los
mismos.

La comercializacién de los materiales producidos (en copias de DVD) la realizan a través
de la Red de Comercio Justo de Mendoza y de la distribuidora de comercio justo Puente
del Sur (Buenos Aires). En el ano 2011 sumaron un punto de venta en la provincia
de Tucuman, a través del colectivo de comunicaciéon Prensa Contrapunto. Sobre la
propiedad intelectual, todos los materiales estan disponibles de manera gratuita (copylefi)
pero se pide que se cite la fuente.
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Mascaro Cine Americano

El grupo Mascar6 Cine Americano se constituyd en 2002 en base a un grupo de egresados
de la carrera de Periodismo de Investigacion, dictada en la Universidad Popular de
Madres de Plaza de Mayo. En ese ambito llevaron a cabo sus primeras indagaciones,
familiarizandose con el uso del video como herramienta de denuncia. En el transcurso de
sus estudios toman contacto con algunos integrantes del grupo Cine Insurgente, quienes
estaban al frente de la catedra de Medios Audiovisuales. Este vinculo con Fernando
Krichmar y Alejandra Guzzo les hara tomar conciencia de la necesidad de instrumentar
una politica activa de contra-informacion, para asi enfrentar alos monopolios informativos.
Su participacion en el colectivo Argentina Arde, en el transcurso de 2002, ratifica la
perspectiva con que se inscriben dentro del territorio del audiovisual comunitario.

Hacia fines de ese afo, egresan y encaran como grupo la realizaciéon de su primer
proyecto documental, orientado hacia el rescate de la memoria de una experiencia de
alfabetizacion, llevada a cabo en 1973 por un grupo de militantes populares en el Barrio
Villa Obrera, en las afueras de la ciudad de Colonia Centenario, provincia de Neuquén.
Dicha experiencia habia sido implementada desde la perspectiva pedagogica y politica
de Paulo Freire: educaciéon para la liberacién y no para el disciplinar.

De esta experiencia habia tomado registro filmico el fotégrafo Radl Rodriguez, con una
camara Bolex que en su momento le facilitara el realizador Jorge Preloran. Las practicas
alfabetizadoras del grupo fueron disueltas durante 1974 (a partir de las tensiones que
internamente se desatan en la vida politica argentina), y el registro filmado por Rodriguez
alcanz6 a ser conservado azarosamente. Uso mis manos, uso mis ideas (2003), el filme,
realizado bajo direccién colectiva por el grupo Mascard, rescata dicha experiencia,
disponiendo en dialogo el registro filmico de las jornadas alfabetizadoras rodadas por
Rodriguez, con la actualizacién testimonial de quienes fueron sus protagonistas.

Este feliz transito inaugural del grupo, en el que se logra formular un canto de mucha
belleza a las practicas educativas liberadoras, conlleva ademas una singular experiencia
interna en cuanto a su dinamica de trabajo. A partir de este filme, Mascaré comenz6
a implementar diversas exhibiciones con las personas que participaron ofreciendo sus
testimonios, en las que se prueban distintas articulaciones del material. Las opiniones,
los debates y las devoluciones vertidas por los espectadores-testigos (que también son
grabadas en video para tener como referencia ala hora de llevar adelante la edicion final)
son tomados en cuenta para las correcciones, modificaciones o inclusiones a plasmar en
la edicién final. El grupo entiende que este es un modo de construir colectivamente el
filme junto con los protagonistas, dentro de los limites del medio audiovisual.

De modo paralelo, esta experiencia, llevada a cabo con una pequena comunidad de
exalumnos, colabora en definir, afianzar y cristalizar los objetivos del grupo, cifrados
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en la recuperacién critica de la memoria colectiva de las luchas sociales, ocultada y
tergiversada por los medios hegemoénicos. En este sentido, consideran al audiovisual
documental como una herramienta de formacion, transformacién y denuncia.

Elsiguiente paso que acometenlos miembros de Mascard, es darinicio auna pormenorizada
y critica reconstruccion audiovisual del accionar del PRT (Partido Revolucionario de los
Trabajadores) y de su brazo armado, el ERP (Ejército Revolucionario del Pueblo). A
medida que avanzan en la investigacién, toma de registros y testimonios, van cobrando
conciencia de las enormes dimensiones del proyecto abordado, razén por la cual trazan
un recorrido muy meticuloso, segmentado en diversos capitulos, a los que se sumaran
otros filmes complementarios. Gaviotas blindadas. Historias del PRT-ERE conforma el tronco
principal de este trabajo de mas de cinco horas de duracién, segmentado en tres partes:
1°(1961-1973), 2° (1973-1976) y 3° (1976-1980), presentadas y estrenadas durante 2006
y 2008. Complementan este triptico Clase. La politica sindical del PRT-ERP (2006) y Un arma
cargada de futuro. La politica cultural del PRT-ERP (2010).

La enorme comunidad de exmilitantes y simpatizantes del PRT-ERP, no solo participa
asiduamente de las distintas funciones celebradas a lo largo de todo el pais —
principalmente en circuitos paralelos (centros culturales, escuelas, institutos, espacios
universitarios, etc.)—, sino que ofrece sus testimonios y los materiales graficos de tiempos
pretéritos conservados, para asi contribuir a la viva reconstruccién de esa experiencia.

A lo largo de estos diez afios de trabajo ininterrumpido, los integrantes de Mascard
han hecho uso desde el VHS hasta el HDV, todos los formatos. Sus construcciones
audiovisuales privilegian la fluidez y la coherencia narrativas. Descartan los parlamentos
largos de los personajes y testigos, y hacen permanente uso de imagenes y sonidos que
confirmen o re-signifiquen el sentido del relato.

Actualmente, el grupo se compone de cuatro integrantes permanentes (tres mujeres
y un hombre), cuyas edades oscilan entre los 30 y los 53 afios. Ocasionalmente (de
acuerdo al tipo de actividad), se suma un grupo de hasta 15 personas. Mascar6 Cine
Americano trabaja entorno de proyectos concretos: realizaciones audiovisuales, talleres
de formacién para la comunidad, distribucién y exhibicién de peliculas. Los roles
son rotativos y se determinan de acuerdo al proyecto en cuestién. El financiamiento
es autogestionado mediante la realizaciéon de trabajos para terceros y también han
accedido a subsidios del INCAA en la Via Digital.

Barricada TV

Barricada TV es un canal televisivo comunitario ubicado en el barrio de Almagro, Ciudad
Auténoma de Buenos Aires (CABA) que inici6 su actividad en 2009 como Asociacion
con personeria juridica. Sus emisiones de televisién abierta (andloga) cubren un radio
de siete kilémetros desde el barrio de Almagro (CABA), y a estas se suman las emisiones
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por internet, cuya cobertura resulta dificil de cuantificar. Sus principales beneficiarios
son diversas comunidades de trabajadores, desocupados, activistas por los derechos
humanos, ambientalistas y jévenes. Su financiamiento proviene de aportes voluntarios
de los miembros del colectivo, aunque inicialmente tuvieron acceso a subsidios por parte
del Estado, a los que posteriormente se sumaron colaboraciones en dinero o equipos de
algunas organizaciones sociales. La sede de Barricada TV se encuentra en las dependencias
de IMPA, la primera fabrica de Argentina recuperada por sus trabajadores.

Esta emisora esta conformada por trabajadores y trabajadoras (Correo Argentino,
docentes universitarios y secundarios, trabajadores de fabricas recuperadas, empleados de
comercio), a los que se suman estudiantes universitarios y estudiantes de los bachilleratos
populares. El grupo mas activo esta conformado por cerca de quince personas, que
son las que participan del proyecto politico en su totalidad, que excede lo meramente
comunicacional. Ademas, otras diez a doce personas participan en diferentes programas.

El funcionamiento de Barricada TV se rige por reuniones asamblearias de los miembros
mas activos y reuniones de los programas, a las que se suman las reuniones generales al
ano. El principio de organizacién es el centralismo democratico. Designan responsables
de diferentes areas, sobre todo politica y técnica, a las que progresivamente van
sumando encargados responsables de prensa, de las relaciones con el frente estudiantil,
y con otras organizaciones sociales y politicas. Las principales motivaciones del grupo se
concentran en tres consignas: “Por una nueva subjetividad revolucionaria”, “Un arma
de combate para los que luchan” y “Todas las noticias que en la tele no ves”. Las
dos primeras remiten a la dimensién politica del proyecto, la tercera, atiende mas a la
dimensién comunicacional.

Las producciones que integran la programacién de Barricada TV incluyen noticieros
populares o video-informes de una extensién de 3 a 10 min (el formato utilizado con
mas asiduidad); producciones de 15 a 20 min y programas de una hora. Ademas, han
incorporado programas de economia, politica, deportes, musica, fabricas recuperadas,
critica literaria y cocina (desde la perspectiva de la soberania alimentaria). Entre
las tematicas mas recurrentes en la agenda de Barricada TV estan: trabajadores y
trabajadoras, contrainformacién, contracultura, derechos humanos, patria grande,
medio oriente, poder popular, lucha territorial, soberania y medioambiente, educacioén,
pueblos originarios, entre otros.

Las pautas de puesta en forma de sus producciones mayormente se encuadran en una
linea documental de contrainformacion, particularmente inspirada en el trabajo de
Santiago Alvarez con el Noticiero ICAIC Latinoamericano, en los trabajos periodisticos
de Raymundo Gleyzer y en la tradicién del cine militante. Bimestralmente desarrollan
talleres internos de formacién politica y técnica para los integrantes. Algunos de ellos
ya cuentan con una capacitaciéon previa (camarografos, editores, periodistas), pero la
mayoria se forma en Barricada TV.
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La difusion y distribucién de las producciones de Barricada TV, ademas de emitirse
por television abierta e internet, son retransmitidas por otros canales comunitarios
de Argentina (Antena Negra TV, Pachamérica TV, etc.), de Chile, de Venezuela y de
Barcelona. Ademas, el grupo realiza proyecciones en la calle, en estaciones de tren y
plazas publicas, en el marco de conflictos sociales de distinta indole. A ello suma su
participacién en festivales de cine militante.

La sustentabilidad econémico financiera del proyecto es uno de los principales
obstaculos con los que lidian los miembros de Barricada TV. Mas all4 de los iniciales
subsidios estatales con los que contaron en un primer momento, y las posteriores
donaciones de equipos o dinero de parte de algunas organizaciones populares (sintoma
mas que positivo, dado el grado de implicacién y apropiacién que conlleva de parte
de las organizaciones), cotidianamente se soluciona con el aporte voluntario de los
integrantes. Este hecho les obliga a replantearse imperiosa necesidad de explorar lineas
de financiamiento mas estables, a riesgo de ahogar la experiencia.

Centro Cultural Asustando al Cuco

El Centro Cultural Asustando al Cuco de la ciudad de Almafuerte (Cordoba), realiza
una amplia gama de actividades —montaje de muestras fotograficas y obras de teatro,
celebracién de penas y festivales musicales, etc. — dirigidas a los distintos miembros de
la comunidad barrial, entre las que se incluye la exhibicién de filmes al aire libre. Estos
eventos son iniciativa de un grupo independiente de composicién mixta, integrado por
diez jovenes profesionales, estudiantes y artistas, cuyas edades varian entre los 23 y 35
anos. El objetivo que los convoca es movilizar la transformacion de la comunidad barrial
a la que pertenecen, mediante la celebracién de actividades culturales que promuevan
la reflexion y el debate.

Desde esa perspectiva, llevan adelante la organizacién de funciones gratuitas de cine
al aire libre, abiertas a toda la comunidad. Para alcanzar el éxito en estos eventos, el
grupo despliega gestiones con el municipio y los comercios de la zona, destinadas a la
obtenciéon de proyectores, pantallas, altavoces, y amplificadores de sonido. El resto del
dinero necesario para el evento se obtiene mediante la venta de alimentos y bebidas en
el bufé montado por estos jovenes gestores culturales en la locacién de la actividad. A
esto se agrega la disposiciéon de una alcancia, en la que los asistentes pueden depositar
dinero a voluntad, para asi colaborar con las actividades del centro cultural.

El grupo funciona de manera horizontal, llevando adelante reuniones semanales, en
el marco de las cuales se toman las decisiones del momento. Algunos de sus miembros
poseen experiencia en educaciéon popular, adquirida mediante practicas de militancia
en agrupaciones estudiantiles. Otorgan prioridad al autodidactismo grupal, formandose
entre todos a partir de lecturas pautadas y posteriores intercambios sobre las mismas.
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Los miembros del Centro Cultural Asustando al Cuco observan positivos resultados
en las exhibiciones al aire libre. En ellas logran convocar a un amplio espectro de la
comunidad, y movilizarlo para que reflexione e intercambie opiniones respecto de
distintas problematicas cotidianas. A esto se agrega el hecho de poder descubrir, disfrutar
y compartir las potencialidades creativas del medio audiovisual, para el planteo ladico y
reflexivo de diversas problematicas.

Red Audiovisual Cérdoba

LaRed Cultural parala Recuperacion, Valoracion y Difusién del Patrimonio Audiovisual
de no Ficcion de Cérdoba, inicié en 2009 sus actividades en circuitos educativos, espacios
comunitarios, bibliotecas populares, sindicatos, colectivos culturales, organizaciones de
derechos humanos, cine-clubes, y en television. Se compone de distintos miembros de la
comunidad universitaria cordobesa, a la que se suman integrantes de organizaciones de
derechos humanos, bibliotecas populares y colectivos culturales. El trabajo desarrollado
por la Red Audiovisual Cordoba hace énfasis en el rescate, resguardo patrimonial y
exhibicién de materiales audiovisuales.

La modalidad de organizacién interna se amolda a la estructura formal requerida
por los Proyectos de Extensiéon de la UNC (Universidad Nacional de Coérdoba),
contemplando un Director, un co-director, un grupo de responsables por organizaciones
o instituciones y miembros del equipo. La Red Audiovisual Cérdoba cuenta con el aval
y el reconocimiento académico de la Secretaria de Extension de la UNC, de las diversas
unidades universitarias y extra universitarias, y de los espacios laborales o de pertenencia
de sus miembros (Biblioteca Popular Julio Cortazar, Centro de Documentacién Juan
Carlos Garat, Centro Tiempo Latinoamericano, entre otros).

Los objetivos de la propuesta de trabajo articulados por cuatro lineas de actividades
complementarias son: a)la organizacién de un archivo parala conservacién, ordenamiento,
preservacion, accesibilidad y difusion de los materiales audiovisuales; b) la construcciéon
de canales comunicacionales con catedras, unidades académicas, organizaciones sociales,
instituciones educativas, colectivos culturales, tanto en su caracter de productores de
materiales audiovisuales requeridos por el archivo, como en su instancia de usuario
beneficiarios, interesados en el visionado de los materiales resguardados por el archivo; c)
el disefio de estrategias educativas, con énfasis en las practicas de recepcién y apropiacion
de materiales; y d) difusion y exhibicién de los materiales audiovisuales, enfocados en
la defensa y promociéon de los derechos humanos, sociales, econdémicos y culturales,
atendiendo las practicas desalienantes que el arte propone desde lo lidico y emotivo.

La Red Audiovisual Coérdoba cuenta con la infraestructura edilicia que la UNC
brinda para la celebracién de reuniones, administracién de paginas y catalogo, guarda
del archivo, y exhibiciones de los materiales audiovisuales incorporados. En 2011
obtuvieron un subsidio para proyectos de extension otorgado por la UNC, con el cual se
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proponen adquirir distintos materiales basicos para el archivo (DVD, disco removible para
archivos, etc.).

El trabajo desarrollado por la Red Audiovisual Coérdoba ofrece dos vertientes
comunitarias complementarias: una hacia adentro de la Red, a partir de la trama social
comunitaria articulada por los distintos miembros de la UNC junto a los integrantes
de otras instituciones, bibliotecas y colectivos culturales, y otra desde la Red hacia
fuera, con apoyo en las exhibiciones de los materiales (con entrada libre y gratuita) que
realizan en distintos circuitos educativos, comunitarios, cine-clubistas y televisivos.

Los miembros de la red sefialan que estan obteniendo resultados positivos, aun cuando
hace apenas poco tiempo que iniciaron esta actividad. Reciben frecuentemente
solicitudes de escuelas, centros educativos y organizaciones culturales, por especificos
materiales audiovisuales, a lo que se suman las consultas de investigadores y alumnos de
la UNC, asi como de distintos realizadores.

Festival de Cine Indigena

El Festival de Cine Indigena es una actividad itinerante en la provincia del Chaco,
organizada desde 2008 por la Coordinadora Audiovisual Indigena de Argentina (CAIA)
y la Direccion de Cine y Espacios Audiovisuales (DCEA).

La CAIA fue creada por los pueblos qom, wichi y moqoit en la provincia del Chaco,
donde realizaron durante 2008 la primera edicion del Festival de Cine Indigena. La
celebracién del mismo tiene por objetivos: promover el rescate cultural de las comunidades
originarias que existen dentro de la provincia; la exhibicién de audiovisuales sobre la
realidad indigena narrada desde sus propios protagonistas; impulsar y aportar una
amplia divulgacion sobre las realidades indigenas de Latinoamérica. Ademas, la CAIA
incluye dentro del Festival de Cine Indigena distintos talleres orientados a la formacion
y perfeccionamiento de comunicadores sociales, todos ellos pertenecientes a sus
comunidades, como via para impulsar su transformacioén en protagonistas activos de las
mismas. Los contenidos tematicos desarrollados, tanto en el Festival de Cine Indigena
como en los talleres de formacién audiovisual, privilegian la concientizacion sobre el
proceso de lucha librado por los pueblos originarios, movilizando la recuperacion de su
autoestima y el salir de la situaciéon de pobreza social en la que viven actualmente. Los
materiales exhibidos en el Festival de Cine Indigena transitan tematicamente todo el
espectro vinculado al trabajo comunitario de los pueblos originarios.

Un grupo de cuarenta comunicadores indigenas pertenecientes a los pueblos originarios
arriba mencionados, tienen a su cargo la organizacién del Festival de Cine Indigena.
Los mismos estan dispersos en distintas localidades y parajes de la provincia, algunos
desempenandose profesionalmente en el ambito de la comunicacién, en tanto otros se
encuentran en pleno proceso de formacion.
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La estructura de funcionamiento de la CAIA est4 dividida en tres dreas, cada una de
ellas asignada a un grupo: uno de ellos es responsable de produccién de contenidos;
el otro asume la post produccion; y el tercero es responsable del area de radio. La
estructura de la organizacion es informal.

La CAIA no posee capacidad para autofinanciar las actividades audiovisuales, como asi
tampoco las herramientas y tecnologia necesarias para potenciar este tipo de desarrollo
enlacomunidad. Més alla de este obstaculo, los jévenes talleristas contintian produciendo
materiales a través del apoyo de la Direccion de Cine y Espacios Audiovisuales (DCEA).
Ademas, desde 2008 hasta la fecha vienen celebrando distintos talleres de formacion
con el apoyo del Centro de Formacién y Realizacién Cinematografica (CEFREC) y de
la Coordinadora Latinoamericana de Cine de los Pueblos Indigenas (CLACPI), ambos
de Bolivia. El resultado de este proceso de formacion ha derivado en la primera pelicula
realizada integramente por miembros de la CAIA.

La difusiéon de las distintas actividades de la CAIA, como también del Festival de
Cine Indigena, se realiza a través de algunos medios radiales que se interesan en la
propuesta, asi como también desde los programas radiales conducidos por los propios
comunicadores indigenas.

El Equipo de Comunicadoras y Comunicadores de los pueblos Originarios, realiz6 en
el afio 2011 el lanzamiento nacional de la CAIA, en el que participaron comunicadores
de los pueblos kolla, guarani, diaguita, wichi, qom, moqoit, comechingon, charria,
huarpe, mapuche, ocloya, atacama, tehuelche y selknam. Este evento vino a coronar
la incorporacién del derecho a la comunicacién con identidad, elaborado por los
comunicadores de los pueblos originarios, convocados en marzo de 2009 para
preparar una propuesta que pudiera ser incorporada en el anteproyecto de ley que
se debati6 en veiticuatro foros regionales y audiencias publicas, de las que surgieron
mas de cien modificaciones. Estas permitieron reconocer a los pueblos indigenas como
sujetos publicos de derecho, para que la palabra publica de los pueblos indigenas sea
recuperada y ejercida a través de los idiomas o lenguas que fueran silenciadas por la
conquista de América.

A partir de la sancién de la Ley 26 522 de Servicios de Comunicaciéon Audiovisual, en
la que se reconoci6 el derecho a la comunicacién indigena, la CAIA abrié dependencias
administrativas tanto en la provincia del Chaco como en Buenos Aires, como modo de
profundizar el proceso de institucionalizacién iniciado, articulando con los organismos
que permiten el desarrollo comunicacional, como ser la Autoridad Federal de Servicios
de Comunicacién Audiovisual (AFSCA), el Instituto Nacional de Tecnologia Industrial
(INTI), la Comisiéon Nacional de Comunicaciones (CNC), el Instituto Superior de
Ensenanza Radiof6énica (ISER), la Secretaria de Comunicaciones y el Instituto Nacional
de Asuntos Indigenas (INAI).
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Festival Internacional de Cine de Derechos Humanos (DerHumALC)

El Festival Internacional de Cine de DerHumALC (Derechos Humanos en América
Latina y el Caribe), se erige como el ambito mas longevo en todo lo referido a la
exhibiciéon y promociéon de audiovisuales comunitarios en Argentina. Su apertura
tuvo lugar durante 1997, bajo los auspicios y el apoyo de la Fundacién Karakachof,?
en momentos donde el grueso de la poblaciéon padecia los efectos de las politicas
econdmicas neoliberales instrumentadas por los gobiernos de Carlos Saul Menem.
En tal contexto, la inauguracion de este espacio fue vivenciada como la irrupciéon de
un espacio de resistencia, en el marco del cual comienzan a adquirir visibilidad toda
una serie de nuevos registros audiovisuales, habitualmente excluidos de los circuitos
tradicionales. A partir de alli, los objetivos de la actividad quedan encuadrados en la
creacion de un ambito de reunién y encuentro, donde circulan y son distribuidos los
diversos materiales audiovisuales que promueven los derechos humanos, la defensa del
ambiente y el derecho al desarrollo, desde multiples y originales puntos de vista.

Tras celebrar exitosamente las dos primeras ediciones, en 1999 tiene lugar la fundacién del
Instituto Multimedia DerHumALGC-Derechos Humanos en América Latina y el Caribe
(IMD), ahora constituido en Asociacién Civil, que posteriormente mutara a Asociacién
Social sin Animos de Lucro. El IMD posee una organizacién horizontal y cuenta con
personeria juridica. El IMD se compone de un stgff fijo de cinco personas: tres mujeres
y dos hombres. Cuatro de los integrantes tienen una edad que oscila entre los veintiocho
y treinta afios. Tres son graduados en cine, uno en la carrera de artes y el otro posee la
experiencia de diez afios en cine y festivales. Las motivaciones principales del grupo y de
la asociacion se cifran en la vocacion por el cine y la militancia por los derechos humanos.
El Festival DerHumALC: es miembro fundador de dos de las mas importantes redes de
festivales de cine de derechos humanos: Human Rights Film Festival Network y la Red de
Cine Social y Derechos Humanos de América Latina y el Caribe.

Con el correr de los anos, el festival fue ampliando su radio de cobertura, pasando a
llevar sus muestras por algunos municipios de la provincia de Buenos Aires (Morén,
Berazategui), y llegando a varias localidades de la provincia de Santiago del Estero. La
difusion de las distintas ediciones del festival, como también de las demas actividades
desarrolladas por el IMD, se lleva a cabo a través de la pagina web, boletines por correo
electrénico, carteles de calle, afiches de cine, postales, radio y redes sociales de la web.

El financiamiento y la sustentabilidad de estas actividades son posibles a través de
fondos internacionales, aportes de la Secretaria de Cultura de la Naciéon Argentina y de

Instituciones e institutos nacionales.

% Fundacién Karakachof: creada por Federico Storani y reconocidos miembros del Partido Radical.
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Los miembros del staff reciben capacitaciéon en las areas técnicas y de difusion. El
IMD, ademas, desarrolla distintos programas de capacitacion con diversas entidades
gubernamentales y no gubernamentales, tanto a nivel nacional como internacional. En
tal sentido, facilitan el intercambio de docentes del drea audiovisual, a fin de poner en
marcha proyectos comunes y ampliar aéreas de cooperacién en dichos aspectos para
realizar actividades educativas y culturales.

MARCO CONCEPTUAL

El desarrollo de practicas audiovisuales comunitarias desplegado en Argentina desde
inicios del afio 2000, ofrece una amplia gama de modalidades, escalas y singularidades.
La activacién de distintos talleres de formacion audiovisual, las practicas concretas de
produccion y las diversas estrategias con las que se encara la distribucion y exhibicién
de estos materiales, resultan tan vastas que, llegado el momento de trazar un espectro
representativo del estado de situacién, esto deviene imposible de encasillar en una
experiencia modélica, dada la amplia variedad y superposicion que se verifica en el
campo. En tal sentido (y en vias de ofrecer un panorama de meridiana verosimilitud), se
han escogido distintos testimonios.’

Un rasgo comin a los actores de los distintos grupos comunitarios argentinos esta dado
por el moévil motivacional vertebrado, sobre la base del reclamo de inclusion de las voces
e imagenes de todos aquellos grupos, sectores y comunidades que sistematicamente son
distorsionadas o excluidas de las agendas trazadas por las corporaciones mediaticas. En
tal sentido, el gesto de autoafirmacion identitaria y puesta en construccion y circulaciéon
de la misma, ocupa un privilegiado sitio en las actividades. Mientras los integrantes de
Mascard, Cine Americano proponen que “el objetivo del grupo es contar las luchas de
nuestro pueblo, sobre todo la historia ocultada y tergiversada por las clases dominantes, que
conducen al olvido de las experiencias colectivas de quienes sofiaron un mundo diferente”,
los miembros de Noticiero Popular sefalan: “La organizacion surgié de la necesidad de
registrar los procesos de las organizaciones sociales, culturales y politicas de Mendoza; de
contar lo que pasaba en los barrios y que no salia (ni sale) en los medios comerciales”. En
sintonia con estas experiencias —una referida a la recuperacion de la memoria ocultada,
otra operando en la construcciéon de informes audiovisuales coyunturales excluidos de
los medios masivos—, las practicas llevadas a cabo desde 1999 por la Asociacion Civil

? Testimonios recogidos por Horacio Campodénico y Dolores Miconi: Mascaré Cine Americano (testimonio de
Omar Neri, 18 de octubre de 2011); Noticiero Popular (testimonio colectivo, 27 de octubre de 2011); Asociacién
Civil Amanecer (testimonio de Francisco Ghiglino, 1° de noviembre de 2011); Centro Cultural Asustando al Cuco
(testimonio de Silvana Macagno, 11 de octubre de 2011); CAIA (testimonio colectivo, 27 de octubre de 2011); El
Cuarto Patio (testimonio de Antonio Mufoz, 20 de septiembre de 2011); Barricada TV (testimonio de Natalia
Vinelli, 7 de octubre de 2011); Antena Negra (testimonio de Natalia Pollito, 5 de noviembre de 2011) y DerHumALC
(testimonio de Florencia Santucho, 4 de octubre de 2011).
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Amanecer (CABA), ofrecen una perspectiva de encuadramiento singular y distintivo.
Francisco Ghiglino, coordinador de los talleres de formacién audiovisual, sefiala que
los mismos se componen de “chicos, chicas y adolescentes en situaciéon de calle, y otros
pertenecientes a asentamientos de bajos recursos de la ciudad de Buenos Aires y conurbano
bonaerense”, en los cuales se llevan adelante trabajos donde los contenidos “tienen que ver
con los derechos vulnerados de algunos integrantes de las comunidades”.

Este aspecto motivacional que opera en comunidades urbanas de la capital y en
el interior del pais, es similar al que promueve las actividades desarrolladas por las
comunidades de pueblos originarios reunidos en la Coordinadora Audiovisual Indigena
Argentina (CAIA), dentro del area comprendida en la regién del Chaco. En tanto, los
miembros del Festival del Cine Indigena, senalan que el objetivo del mismo “es promover
el rescate cultural de las comunidades originarias que existen dentro de la provincia”,
como también “fomentar el valor de las culturas originarias y el respeto hacia ellas;
aportar a una amplia divulgacion sobre las realidades indigenas de Latinoamérica y
promover el acceso al uso de medios audiovisuales a nuestras comunidades qom, wichiy
moqoit de la provincia del Chaco y la Regiéon”. Desde esta perspectiva, hacen referencia
a la imagen que de ellos construyeron los monopolios comunicacionales, “creemos —
estamos seguros— que a través del arma con que nos mataban, que es la camara, la
vamos a utilizar para seguir caminando, con conviccion, en este proceso de cambio que
vivimos como pueblos indigenas de esta parte de la regién chaquena”.

En paralelo a estas experiencias, principalmente orientadas a la formacién y produccion
—con la excepcion de la CAIA—, también se registran actividades articuladas
exclusivamente con la finalidad de movilizar y promover debates, tomando como
disparador la exhibicién de un filme. Tal es el caso del Centro Cultural Asustando al
Cuco, donde a partir de practicas inicialmente encuadradas en la dinamica del cine-
club o el cine-foro, los intercambios de opiniones con los asistentes se enmarcan con
apoyatura en problematicas comunitarias especificas. Ivana Macagno, su coordinadora,
sefiala: “Nuestro objetivo es la transformacién de nuestra sociedad a través de
actividades culturales que promuevan la reflexion, discusion, propuestas de cambio,
etc. para resolver los problemas de la comunidad™.

Un caso llamativo es el de los distintos canales de television comunitarios dispersos
en todo el pais, cuyos méviles de accién se acoplan perfectamente a los ya referidos.
Antonio Mufoz, responsable de El Cuarto Patio (provincia de Cérdoba), programa
comunitario que se emite semanalmente desde 1997 —primero con alcance provincial y
luego nacional—, sefala que una de sus lineas de trabajo es “reflejar lo que la television
comercial no incluye; los temas y problemas de la sociedad, fundamentalmente los de
todos aquellos sectores mas postergados”. Por su parte, Barricada TV, cuyas emisiones
se realizan por television abierta y por internet, se guia por las siguientes consignas de
trabajo: “Por una nueva subjetividad revolucionaria”, “Un arma de combate para los
que luchan” y “Todas las noticias que en la tele no ves”.

CINE COMUNITARIO EN AMERICA LATINA Y EL CARIBE



Antena Negra TV, que también inici6 sus emisiones por aire e internet a partir de 2009,
pone el acento en la autoafirmacion identitaria a partir de la construccién del punto de
vista, rasgo formal y estructurador que atraviesa el total de la produccién audiovisual
comunitaria de resistencia. Natalia Pollito, una de sus principales referentes, declara
que: “la principal innovacién es que la camara esta del lado de los organizados y no
detras de la policia. La produccién es desde los propios protagonistas™.

Las dificultades de financiamiento para este amplio arco de actividades audiovisuales
comunitarias exhiben distintos rasgos y diferentes modos resolutivos. Las mayores
diferencias parecen estar dadas por la dificultad de acceder a auspicios y apoyos que tienen
los grupos cuya organizacion se encuadra dentro de las formalidades institucionales.
Asi, mientras F. Ghiglino, de la Asociacién Civil Amanecer, puntualiza que actualmente
reciben “apoyo del Estado Nacional y Provincial y de particulares externos”, la directora
del Festival Internacional de Cine DerHumALC, Florencia Santucho, declara que
financian sus actividades “a través de fondos internacionales, aportes de la Secretaria de
Cultura de la Nacién Argentina, aportes de instituciones e institutos nacionales”. Otro
tipo de articulacién para el financiamiento de sus actividades implementan los miembros
del Noticiero Popular, quienes precisan que tienen “dos tipos de ingresos: por un lado, por
medio de proyectos de extension universitaria (hemos obtenido dos subsidios en el afio
2007 y 2011, lo cual nos facilit6 el acceso al equipamiento) y, por otro lado, para los gastos
corrientes de vigjes, alquiler, DVD, etc. Mantenemos un puesto de la Red de Comercio
Justo de Mendoza (dos veces por semana en el comedor universitario) y eventualmente
una o dos veces al ano realizamos pefias culturales con comidas, musica y baile”. Por
su parte, Omar Neri, miembro de Mascard, Cine Americano, senala: “Disponemos de
camara HDV e isla de edicién digital, con los que realizamos trabajos para terceros que
nos permiten sostener el resto de las producciones. Hemos accedido también a subsidios
de Via Digital a través de un concurso del Instituto de Cine”. A. Muiloz, responsable
del programa televisivo cordobés El Cuarto Patio, precisa: “Vivimos fundamentalmente
de la publicidad de nuestros anunciantes y de la venta de documentales a escuelas,
instituciones, bibliotecas”. Los representantes de la Coordinadora Audiovisual Indigena
Argentina indican que “la CAIA no posee herramientas propias para potenciar mas a
la comunicacién audiovisual, pero a pesar de esta dificultad, el grupo de jovenes sigue
produciendo mediante el apoyo de la Direccion de Cine y Espacios Audiovisuales
(DCEA)”, pero “la CAIA no cuenta con financiamiento propio; [es] con el esfuerzo de sus
integrantes [que] se siguen desarrollando las actividades. La DCEA apoya en el sentido
de herramientas (camara, tripode, etc.)”.

Las comunidades que hasta ahora mantienen sus estrategias de sostenibilidad al
margen de articulaciones con distintas instituciones, presentan un cuadro de situacién
marcadamente diferente. Los ciclos de exhibicion gratuitos realizados por el Centro
Cultural Asustando al Cuco (Cérdoba), logran mantenerse en pie a partir de la
inclusién de actividades complementarias en los mismos: “Recaudamos dinero a través
del bufé en los eventos que realizamos con entrada libre y gratuita [...]. También
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implementamos en los eventos una alcancia para que el que quiera y pueda colabore
con nosotros. No contamos con equipos propios. Cuando logramos conseguirlos es
luego de largas gestiones al municipio o por la colaboracién de comercios que cuentan
con pantallas, cafiones, amplificadores, potencia, etcétera”.

La sostenibilidad econémica de los canales televisivos que llevan adelante practicas
comunitarias de resistencia al discurso hegemoénico es mas delicada y acuciante, dado
el reclamo de insumos que implica el mantenimiento cotidiano de un canal junto a la
produccion sistematica de informes en el lugar de los hechos, principales cimientos de
este tipo de practica. Los miembros de Antena Negra TV sefialan que el financiamiento
del canal es llevado adelante a través del “aporte de los compafieros, la colaboracién
de organizaciones sociales y la venta de DVD de producciéon propia”. Refiriéndose
a la misma problematica, Natalia Vinelli, una de las fundadoras de Barricada TV,
traza un panorama interno de mucha precision: “El financiamiento resulta ser uno
de los principales problemas que enfrentamos. Hasta ahora lo cotidiano se resuelve
con el aporte voluntario de los miembros. Inicialmente obtuvimos un subsidio
por parte del Estado y luego algunas organizaciones populares colaboraron con
donaciones en equipos o dinero. Esto nos parece muy importante porque indica que
las organizaciones se han apropiado de la herramienta. Esto nos permitié recorrer todo
el camino hasta la actualidad, sin embargo, reconocemos la importancia de explorar
lineas de financiamiento mas estables a riesgo de ahogar la experiencia. Un canal de
television exige muchos gastos y la presencia constante de compafieros y compafieras
en los estudios para poner al aire la programaciéon, ademas de las salidas en vivo y
las coberturas en la calle. Por eso siempre decimos que con muy poco hemos logrado
maravillas, y vemos todas las potencialidades que podriamos desarrollar de contar con
vias de financiamiento mas planificadas”.

Los cambios sociales verificados, como también los obstaculos detectados a lo largo
de la marcha de todos estos proyectos, ofrecen una amplitud de registro directamente
proporcional a la cantidad de grupos comunitarios encuestados. Los miembros del
Noticiero Popular dan cuenta de los resultados y cambios detectados en los siguientes
términos: “Este punto estda constantemente en discusion, definicién y redefiniciéon. En
el comienzo, la dinamica eran proyecciones-debate de las cuales tenia que salir alguna
acciéon y se proyectaban en un centro cultural CECA. Después, tuvimos la necesidad de
que mas gente viera las producciones, por lo que se comenzaron a hacer proyecciones
en las sedes de otras organizaciones y en espacios publicos (plazas). Pero en los altimos
dos anos,' comenzé a asistir la misma gente y no amplidbamos el ptblico-participante.
Por eso, nos sumamos a la construcciéon de un canal de TV comunitario (como espacio
de difusion del material para llegar a mas personas)”.

10 Se refiere a los afios 2010 y 2011.
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Desde Mascar6 Cine Americano, Omar Neri sefiala que el crecimiento desarrollado
por el grupo “viene ligado directamente a un proyecto de trabajo colectivo, donde
pretendemos que la comunidad o los grupos vinculados a los hechos narrados se
cuenten a si mismos, y que este proceso sirva a la vez a los grupos para reflexionar sobre
las practicas en la realidad actual”, subrayando que “es una pregunta muy amplia y
dificil de dimensionar para nuestro tipo de trabajo”.

Ivana Macagno refiere sobre las exhibiciones realizadas en Coérdoba por el Centro
Cultural Asustando al Cuco: “En nuestra comunidad es la primera vez que se lleva a
cabo cine al aire libre y en espacios publicos. Estamos logrando que la gente se acerque,
se junte y reflexione sobre las tematicas que tratamos. Para nosotros, lograr ese hecho
[...] es muy importante. También logramos que se vaya descubriendo como a partir
del arte —en este caso el cine— se pueden abordar tematicas de la vida cotidiana”. De
modo paralelo, los resultados generados en la region del Chaco por las actividades de la
CAIA son mensurados por sus representantes en los siguientes términos: “Desde nuestra
mirada, algunas comunidades estan concientizandose sobre la situaciéon que padecemos
como comunidad. Nosotros creemos y somos conscientes de que el proceso es largo, por
ende seguimos trabajando para concientizar a los hermanos. Lo importante es que hay
hambre de hablar, de contar sobre el proceso de las comunidades originarias. Y eso nos
motiva a seguir en este proceso de cambio en nuestras comunidades”.

Dentro de la experiencia televisiva comunitaria, Natalia Pollito recorta sintéticamente
los cambios observados en el radio de cobertura de Antena Negra TV: “Corresponsalias
populares, contar las situaciones desde los propios protagonistas, creaciéon de otros
nuevos medios comunitarios apoyados por Antena Negra TV”, practicas llevadas a
cabo con intensa participacién de los barrios. Barricada TV, por su parte, ha tomado
registro de una serie de cambios dentro de la esfera de las comunidades militantes: “Un
sector importante de la militancia —sefiala Natalia Vinelli— asumi6 la herramienta
y comenzo6 a desarrollar sus propios informes audiovisuales. Con algunos materiales
sobrepasamos con creces el cerco de los convencidos, segtn los datos de YouTube. El
registro audiovisual comenz6 a acompaiar los procesos de lucha, colaborando con la
memoria. Logramos oficiar como articuladores entre distintos sectores, por ejemplo,
organismos de derechos humanos y trabajadores. Logramos construir una agenda
alternativa. Estos son los primeros pasos, en algunos anos veremos los resultados mas
estables, pues entendemos al proyecto como de mediano y largo plazo™.

CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

Los casos que han sido seleccionados del amplio corpus de registros y testimonios
relevados, permiten avizorar —en el marco del nuevo contexto legal de la actividad
audiovisual en Argentina— un prometedor horizonte con tendencia al crecimiento de
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las practicas audiovisuales comunitarias, manifestandose un profundo proceso de
institucionalizacién en el area de la produccion, hecho que conllevaria hacia el camino
del profesionalismo.

A efectos de localizar con precision nuestro objeto de estudio, la década revelada
encuadra a los protagonistas del audiovisual comunitario argentino entre la salida
de la crisis de 2001 (momento donde en paralelo a la crisis del modelo econémico
neoliberal se hizo explicito el desembozado grado de manipulaciéon ejercido por los
consorcios mediaticos) y la consolidacién de la nueva Ley de Servicios de Comunicacion
Audiovisual. En tal escenario, lo primero que llama la atencién es la diversidad de
practicas y escalas infraestructurales, hecho que al tiempo de signar dichos atributos
como rasgos dominantes (multiplicidad de modalidades y diversidad de escalas en las
areas de formacion, produccion y exhibicion), permite confirmar la cantidad y variedad
de propuestas con que son llevadas a cabo las experiencias audiovisuales comunitarias.

La base de sustentaciéon de toda esta plataforma de noveles realizadores pareceria
estar dada por el, atin constante, auge de las carreras (terciarias y universitarias) de
formacién en el campo audiovisual, por parte de los segmentos juveniles. En este
sentido, resulta interesante verificar el enorme porcentaje de experiencias en que la
practica comunitaria se consuma en un trabajo de asistencia y transmisién de saberes
a distintos miembros de comunidades (niflos, jévenes, adultos) en situaciéon de calle o
vulnerabilidad. Otro dato significativo viene dado por la recuperacion de las tradiciones
locales del cine comunitario (ligado casi exclusivamente a las practicas de cine militante)
por parte de las jévenes generaciones.

A partir de 2009, el despliegue mas intenso que se verifica en el area es el referido a las
televisoras comunitarias de baja potencia, que han adquirido una marcada presencia a
lo largo y ancho del pais.

La promulgacion de la Ley de Servicios de Comunicaciéon Audiovisual ha impactado
favorablemente en un amplio segmento de los productores de audiovisual comunitario,
dados los concretos beneficios de subsidios para la produccion y llamados a concurso
que vienen instrumentandose desde 2010. En tal sentido, la trama productiva se
consolida en base al positivo impacto del reconocimiento de la figura del realizador
integral por parte del INCAA, y la apertura de una linea de subsidios para proyectos
documentales en la via digital (Resolucion No. 632, del 2007 vy, actualmente, No.
1023, del 2011, ambas del INCAA). A esto se suma la activacion, en julio de 2010,
del Plan Operativo de Promocién y Fomento de Contenidos Audiovisuales y Digitales,
por parte del Departamento de Accién Federal del INCAA, y la puesta en marcha
de los Concursos Federales de Series de Ficcion, Animacién y Cortometrajes para la
Television Digital Abierta, conjuntamente con la realizacién de talleres de produccion
audiovisual para vecinos y vecinas de todo el pais en el marco de los Centros Integradores
Comunitarios (CIC), movilizados a partir de septiembre de 2011 por el Ministerio de

CINE COMUNITARIO EN AMERICA LATINA Y EL CARIBE



Desarrollo Social mediante un convenio de cooperacion mutua con el INCAA. Esta
trama de promocién y fomento configura los pilares fundantes de este nuevo momento
del audiovisual en Argentina, donde las practicas comunitarias han encontrado un
amplio espectro de inclusion. Sumado a todo esto, todavia se encuentran latentes de
irrupcion los resultados que ofreceran en este aspecto los efectos creativos y productivos
del Plan Conectar Igualdad (2011), a través del cual el gobierno nacional hizo entrega
de computadoras portatiles a todos aquellos alumnos de escuelas secundarias pablicas,
de educacion especial y de institutos de formacién docente.

Quedan por resolverse una serie de cuestiones que afectan negativamente a las distintas
emisoras televisivas comunitarias que, con mucho esfuerzo, han venido desarrollandose
en distintos puntos del territorio. En este sentido, la revision por parte de la AFSCA
se encuentra pendiente de confirmacién. Tal como sucedié con las pertinentes
observaciones realizadas por los integrantes de distintas emisoras televisivas comunitarias
sobre las Resoluciones 685/2011 y 686/2011, que inicialmente perjudicaban a varios
canales de TV comunitarios, en paralelo a que este informe esta siendo redactado, ante
el llamado a concurso para la adjudicacion de licencias en TV digital de baja potencia,
para organizaciones sin fines de lucro convocado por la Resoluciéon 1465/2011, los
integrantes de distintas emisoras televisivas comunitarias de todo el pais han unificado
criterios y fuerzas para llevar adelante un reclamo conjunto.

Entre fines de 2011 y comienzos de 2012 tuvo lugar la conformacién del Espacio
Abierto de Televisoras Alternativas Populares Comunitarias, integrado por emisoras
de Buenos Aires y del interior del pais, quienes en febrero de 2012 realizaron la
presentacion modificatoria de la Resolucion 1465/2011 ante la AFSCA, en reclamo
por: “1) La inclusién de la figura del trabajo voluntario o voluntariado social, ya que
los medios alternativos, comunitarios y populares no somos empresas y, por lo tanto, no
nos regimos con la logica patrén-empleado; 2) La extension de los plazos previstos para
la migracién a digital, teniendo en cuenta la fecha estimada para el apagén analégico
del 2019; 3) La reduccién de certificaciones burocraticas que suman miles de pesos al
proceso de concurso; y 4) La explicitacion de la relacién entre patrimonio e inversion
para los canales que ya venimos transmitiendo. Nosotros ya invertimos montando
nuestros canales y demostrando que son sustentables”. Se abre ahora un compas de
espera frente a los reclamos solicitados.
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BOLIVIA

Por Cecilia Quiroga San Martin

ANTECEDENTES

El audiovisual comunitario en Bolivia tiene dos vertientes: el denominado cine indigena
y el video alternativo y popular. Una y otra han influido tanto en la formas de produccién
de este tipo de audiovisual como en su contenido.

En cuanto a la primera vertiente, no se trata de todo el cine de tematica indigena, es
decir, no por el hecho de abordar ese contenido se convierte automaticamente en una
produccién con rasgos comunitarios. Debe distinguirse entre lo que es un cine sobre
indigenas, un cine con la participaciéon de indigenas y un cine hecho por indigenas en el
que puede entrar o no el componente propiamente comunitario. Asi, si bien desde sus
inicios el cine boliviano abordé con simpatia temas indigenas a través de documentales 'y
ficciones, estas peliculas eran representaciones de miradas externas, como, por ejemplo,
los largometrajes Corazén Aymara, de Pedro Sambarino y La Profecia del Lago, de José Maria
Velasco Maidana, ambos estrenados en 1925. El primero tal como indica el historiador
Carlos D. Mesa Gisbert (1985), es una llamada de atencién en torno a la presencia y
el papel del indio en la sociedad de esos anos. El segundo trata sobre el romance entre
una mujer de clase alta y un indio servidor de la hacienda de la familia. Ambos fueron
realizados bajo la éptica, participaciéon e interpretacion de intelectuales y artistas de
origen criollo, preocupados por encontrar una identidad boliviana unificadora. Otra
muestra de ello es La Gloria de la Raza (1926), semi documental de Arturo Posnansky que
ofrece una vision occidental e idealizada de la cultura de Tiahuanaco.

Si se retoma el primer pequefio intento de definiciéon, que se hace en la introducciéon

general de este documento, de lo que vendria a ser el cine y/o audiovisual comunitario,
entendido como aquel que involucra y promueve la apropiaciéon de los diferentes
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elementos de la produccién por parte de una comunidad, la referencia inicial mas
proxima seria la pelicula Vielve Sebastiana (1953), de Jorge Ruiz, que refleja la vida del
pueblo chipaya que habita en el altiplano boliviano. La historia, actuada por los propios
chipaya, estd basada en un hecho real que fue trasladado al guion cinematografico
por Luis Ramiro Beltran, tomando en cuenta la visién del pueblo. Para poder filmarla
el equipo de produccién tuvo que ganarse la confianza de la gente, logrando una
amplia participacion de ninos, jovenes y adultos de la comunidad. Al respecto, Jorge
Ruiz sostiene: “Hombres y mujeres, adultos y nifios, fueron actores puntuales de la
elegia chipaya registrada por las cAmaras. La historia fue narrada a través de personajes
nativos vinculados en forma natural con los acontecimientos: Sebastiana Kespi (la
pequeiia protagonista), Paulino Lupi, Esteban Lupi (el abuelo) e Irene Lazaro (madre
de Sebastiana), y toda la comunidad chipaya” (Valdivia, 1998).

Segtn cuenta Ruiz, los chipaya recrearon, frente al equipo de filmacién, vivencias
y sentimientos muy intimos y profundos como son la angustia por la carestia de
alimentos, pero también sus muchas alegrias y esperanzas. La pelicula es considerada
como una de las que dio inicio a la nueva corriente de cine latinoamericano gracias
a su argumento representado por los mismos chipaya. En opinién del cineasta John
Grierson, que vio la pelicula, Ruiz era entonces uno de los seis documentalistas mas
importantes del mundo.

Mas adelante, como otro referente importante se tiene el cine de Jorge Sanjinés, que
surge en la década de 1960 acercandose al mundo indigena y cuestionando al poder
politico. De esta manera, se da inicio al llamado cine revolucionario y combativo que
se enfrentaba a las dictaduras militares; es un cine que privilegia el protagonismo de
los sectores postergados en la sociedad boliviana a los que, a su vez, pretenden llegar a
través de formas novedosas de exhibicion.

Sanjinés recoge las experiencias de su propia produccién desarrollando toda una
proposicién plasmada en su libro Teoria y prictica de un cine junto al pueblo (Sanjinés,
1979), donde destaca las formas de relaciéon que entabla con las comunidades a las
que va a filmar, el trabajo con actores naturales y una serie de planteamientos estéticos
considerando la cosmovision de los pueblos indigenas. Entre sus obras més destacadas
estan Ukamau y Yawar Mallku, ambas producidas en la década de 1960; la primera, segiin
Carlos D. Mesa, es una muestra de aproximacién al mundo indigena y la segunda, un
alegato politico. Pero, ademas, debe mencionarse a La Nacién Clandestina (1990), filme
que recoge vivencias y sentimientos de pueblos andinos a través de la historia de vida de
un personaje que va en busqueda de su identidad.

A finales de la década de 1970 se desarrollan algunas propuestas de cine participativo,
como es el caso de los documentales de Alfonso Gumucio Dagron realizados en
Stper 8 junto a comunidades indigenas, en el marco de las actividades del Centro
de Investigacién y Promocién del Campesinado (CIPCA). Estas son: Tupaj Katari 15
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de Noviembre (1978) y El ¢gército en Villa Anta (1979), ambas producidas en el altiplano, y
Comunidades de trabajo (1979), realizada con los guaranies del Izozog.

Mas adelante, ya por la década de 1980, en pleno proceso de transiciéon de la dictadura
a la democracia, se encuentran experiencias como el Taller de Cine de la Universidad
Mayor de San Andrés (UMSA) (1979-1980), del que surgieron importantes realizadores
cuyas practicas contribuyeron a producciones con tematicas sociales referidas a las
mujeres, los nifos, la vida rural y minera, asi como la de los pueblos indigenas. El taller
tuvo como profesores a destacados cineastas bolivianos, como: Paolo Agazzi, Antonio
Eguino, Oscar Soria, Jorge Sanjinés, y el sacerdote jesuita Luis Espinal, asesinados por
la dictadura militar en 1980. Espinal tuvo una gran influencia en la obra de los futuros
realizadores del video alternativo y popular comprometido con la basqueda de una
sociedad democratica.

Otro referente importante, que aporta mucho en la metodologia de trabajo y en las
formas de llevar adelante el proceso de produccién comunitario es el Taller de Cine
Minero, resultado de un planteamiento surgido en el marco del V Congreso de la Central
Obrera Boliviana, en el que se expuso la necesidad de utilizar el video “como un medio
de expresion de clase” (Mercado y Avila, 1984). El taller fue organizado en 1983, con
la participacion de cincuenta distritos mineros, mediante un convenio firmado entre los
gobiernos de Bolivia y Francia a través de la Asociaciéon Varan. Participaron dieciséis
jovenes entre los que se destac6 Magdaleno Nina quien, mas adelante, seria una figura
importante del movimiento de video boliviano. En esta experiencia ya se pueden ver
algunos rasgos que luego formarian parte de la corriente alternativa y popular del cine
comunitario. Las producciones se realizaron con el apoyo de las secretarias culturales
de las organizaciones sindicales y de las poblaciones mineras. Los contenidos se basaron
en la experiencia personal de los participantes y en la vida cotidiana de los mineros.
La elaboracién de guiones se hizo de manera participativa y una vez terminados
los productos, que se realizaron en formato Stper 8 color, fueron exhibidos en las
comunidades, acompaifiados con dinamicas que incentivaban debate.

Tanto del Taller de Cine de la UMSA como del Taller de Cine Minero, nacerian las
bases para la formacién del Movimiento del Nuevo Cine y Video Boliviano creado, en
1984, con el fin de promover un tipo de produccién nacional que reflejara la realidad
boliviana ante la arremetida de los canales privados de televisiéon, que nacian en esa
época ocupados en priorizar la difusion de enlatados. Esta organizacién se articuld
con los movimientos de video latinoamericanos de linea alternativa y militante. Entre
sus contribuciones mas importantes esta la gestion por la Ley de Cine promulgada en
1991. También ha realizado aportes de caracter teérico a través de publicaciones y
organizacion de eventos para la reflexion y el debate.

En esa linea y en esa misma época, no debe olvidarse el papel que jugaron los canales
de televisién de la Universidad publica, tanto en la realizacién como en la difusién de

Borivia | 109



110

videos. Estos, ademas, se constituyeron en una escuela, ya que mucha gente desarrolld
en ellos sus primeras practicas.

También fue clave la creacion de varias productoras independientes como NICOBIS
y sus realizaciones de caracter politico, antropolégico y de género, o de aquellas que
funcionaron amparadas en las llamadas instituciones de promocién y desarrollo social,
como es el caso de: el Centro de Promocién de la Mujer Gregoria Apaza, con una
experiencia en la formacion de reporteras populares aymara urbanas y la produccion
de reportajes diarios para la televisién, donde se mostraba la vida cotidiana de la ciudad
de El Alto; y el Centro de Educacién Popular Qhana, que marco pautas para un tipo
de produccién audiovisual que promovia la participaciéon de comunidades indigenas,
integrando elementos de la tradicién oral y la elaboracion colectiva de guiones, al igual
que lo hacia el Centro Juan Wallparrimachi de Cochabamba. En Santa Cruz, puede
mencionarse a Lu-Pan-Gua y la productora Jenechert, que recogié imagenes de la
diversidad cultural en Bolivia.

Si bien dentro de la produccién de video alternativo y popular predominéd el
documental, no se dejaron de lado los formatos informativos, la ficcién, la animaciéon
y el video-arte.

Las tematicas mas trabajadas en Bolivia han sido las relacionadas a la recuperacion de
la memoria histérica, al quehacer politico, a la situacion social y, por las particularidades
del pais, el perfil cultural-étnico fue siempre una de las caracteristicas que marcé los
contenidos de la produccion.

A fines de la década de 1990, con el cambio de rumbo de los recursos de la cooperacion
internacional que habian mantenido al video alternativo, popular e institucional, ese
tipo de produccion fue decayendo hasta casi desaparecer, sin embargo, la posibilidad de
acceso que dan las nuevas tecnologias hizo que, en la década del 2000, surjan iniciativas,
individuales y comunitarias, que si bien no han estado libres del todo de la cooperacion
externa, promovieron formas de apropiacién del proceso de producciéon audiovisual ya
sea poniendo en pantalla a actores sociales tradicionalmente marginados o tomando las
camaras para difundir imagenes y realidades propias.

Entre esos casos puede mencionarse a Roberto Alem y su experiencia en la produccion
del documental 7Tentayape, que muestra a una comunidad guarani que ha logrado
mantener intacta su cultura en medio del mundo globalizado de hoy. Para lograr
este producto, que cuenta con la participaciéon plena de la comunidad, Alem tuvo
que involucrarse mucho con la gente y ganar su confianza, ya que segin sefiala el
cineasta “en Tentayape no dejan entrar a nadie, no dejan sacar fotos, no dejan filmar.
Entonces cuando decidi hacer un documental fui a pedirles permiso, a hablar a toda
la comunidad, y ellos se reunieron y me autorizaron. Y desde ahi no he parado de ir
y venir, y ayudarles a hacer sus tramites, bueno, mil cosas. Aun asi, en muchas cosas
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de la comunidad me decian: ‘esto no se puede filmar’, y nosotros hemos respetado en
todo momento ese deseo: lo que no se podia, no se podia” (Alem Rojo, 2009; citado en
Reyes).

Video Urgente es un grupo de produccion colectiva, nacido en Santa Cruz de la Sierra,
totalmente autofinanciado y conformado por jévenes, en su mayoria universitarios, que
utilizan el video como una herramienta de lucha politica desde una visibn marxista-
revolucionaria. El grupo ha realizado varios documentales y cuenta con seguimientos
a movilizaciones y protestas sociales, acaecidas en el pais desde inicios de esta década,
cuestionando la cobertura que los medios de comunicacién tradicionales hacen de
estas. Video Urgente puede ser considerada una experiencia urbana de audiovisual
comunitario, en la medida en que encara la produccién de manera colectiva dando
lugar a discusiones, acuerdos, contenidos y distribucién de los oficios.

Dice Raquel Dalcasa, integrante de Video Urgente, que: “Cada integrante se suma de
acuerdo a su tiempo y de acuerdo a sus habilidades. Unos hacen camara, otros buscan
imagenes de archivo, otros ayudan con las entrevistas, otros con la difusiéon. No existe
la figura de director, pero generalmente esto se da tacitamente. En el caso de Video
Urgente el que marca la edicién y el guion es la persona que logra expresar con mayor
claridad la posicion politica, esto no hace falta decidirlo, ocurre en los hechos. Ocurre
que generalmente la direccion politica del grupo asume de manera tacita la direccién

1

y montaje de los documentales, aunque se opte por no colocar nada en los créditos”.

La experiencia del Sistema Plurinacional de Comunicacién de Pueblos Indigenas
Originarios Campesinos e Interculturales, que se aborda con profundidad mas adelante,
se eligio porque engloba a toda una red articulada de comunicacién, dentro de la que se
encuentra el audiovisual comunitario que, a su vez, retine varias instancias y experiencias.
El sistema funciona apoyado y auspiciado por la Coordinadora Audiovisual Indigena
Originaria de Bolivia (CAIB) y el Centro de Formacion Cinematografica (CEFREC),
con el impulso de las Confederaciones Nacionales Indigenas Originarias Campesinas.

Ademas de describir el trabajo en producciéon audiovisual que realiza cada una de
estas instancias, se profundizara en dos experiencias que son una muestra concreta del
sistema en su orientacién comunitaria:

* La produccién del programa televisivo Bolivia Constituyente, una de las mas
interesantes propuestas del sistema por sus aportes y connotaciones al interior de las
mismas organizaciones indigenas vy, en general, al proceso constituyente boliviano;
es una muestra del papel politico y social que puede cumplir el audiovisual.

! Entrevista realizada a Raquel Dalcasa, integrante de Video Urgente, por Cecilia Quiroga, via correo electrénico, La
Paz, octubre de 2011.
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* El proyecto Fortalecimiento de Practicas de Comunicacién Audiovisual con Jovenes
Indigenas desarrollado en la poblaciéon de Copacabana, Provincia Manco Capac,
del Departamento de La Paz, que tiene como uno de sus objetivos sentar las bases
para la conformacién de un equipo de produccion que alimente la programacion de
un canal comunitario que se encuentra en plena implementacion.

EXPERIENCIAS SELECCIONADAS

Sistema Plurinacional de Comunicacion de Pueblos Indigenas Originarios
Campesinos e Interculturales

Domingo, ocho de la mafana: aparecen en la pantalla del canal estatal Bolivia TV,
rodeadas de una escenografia inusual, Marcelina Cardenas, comunicadora quechua
de Potosi y Marina Movo, comunicadora mojefia trinitaria del Beni. Las dos presentan
noticias de actualidad, un reportaje, un documental corto y una historia de vida,
géneros que conforman el programa tipo revista, Bolivia Constituyente. Estas emisiones
han tenido continuidad desde la inauguracién de la Asamblea Constituyente en 2006.

La serie Bolivia Constituyente es producida por el Sistema Plurinacional de
Comunicaciéon, conformado por las cinco confederaciones nacionales indigenas
originarias campesinas e interculturales de Bolivia® con el apoyo del Ceentro de Formacién
y Realizacion Cinematografica (CEFREC) y de la Coordinadora Audiovisual Indigena
Originaria de Bolivia (CAIB).

Durante la Asamblea Constituyente, el programa cumpli6 la misién de facilitar dialogos,
debates y exposiciones normalmente ausentes en los otros medios de comunicacion, y,
sobre todo, dio a conocer las propuestas que las organizaciones indigenas hacian a
la Asamblea. Una vez que esta concluyd, Bolivia Constituyente se ha mantenido con
el objetivo de mostrar la realidad y los derechos de los pueblos indigenas originarios
campesinos en el marco de la aplicacion de la nueva Constitucion Politica del Estado,
reflejando tanto los logros como los grandes problemas y obstaculos a los que se enfrenta.
La leyenda que aparece al comenzar los créditos finales del programa, “Bolivia, desafio
de un nuevo Estado”, expresa esta intencion. El programa es Gnico en su género, ya
que ningun otro medio realiza un seguimiento similar. El equipo de produccién esta
conformado casi exclusivamente por comunicadores indigenas y es realizado desde su
propia perspectiva.

? Las cinco confederaciones son: Confederacién de Pueblos Indigenas de Bolivia (CIDOB), Confederacion Sindical
Unica de Trabajadores Campesinos de Bolivia (CSUTCB), Confederacién Sindical de Comunidades Interculturales
de Bolivia (CSCIB), Consejo Nacional de Ayllus y Markas del Qollasuyo (CONAMAQ) y la Confederaciéon Nacional
de Mujeres Campesinas Indigenas Originarias de Bolivia “Bartolina Sisa” (CNMCIOB-BS).
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La idea surgi6 ante la necesidad de contrarrestar la desinformacién generalizada que
se daba en la mayor parte de los medios masivos de informacion, que solo se ocupaban
de cubrir hechos estrictamente coyunturales con enfoques sin contextualizacién, sin
seguimiento e ignorando totalmente las visiones, las propuestas y la participacién que
iban teniendo los pueblos indigenas originarios campesinos y otras organizaciones. La
iniciativa de producir un programa, surgié en el momento en que se lanzé la convocatoria
ala Asamblea Constituyente, en el afio 2006, bajo el gobierno de Evo Morales.®

El programa se inici6 en el marco del Plan Nacional Indigena Originario de
Comunicacién Audiovisual y de su estrategia de comunicacién en Derechos y Asamblea
Constituyente, que son resultado de un largo proceso de elaboraciéon emprendido por las
cinco confederaciones. Luego, ante la necesidad de articular las diferentes experiencias
en comunicacién audiovisual y radial, cuyo peso fue importante durante el proceso
constituyente, desembocé en el Sistema Plurinacional de Comunicacién de Pueblos
Indigenas Originarios Campesinos e Interculturales.

Para comprender mejor esta experiencia de produccién intimamente ligada a lo que
se entiende por audiovisual comunitario, es necesario conocer las instancias que estan
detras del proyecto, las formas de producciéon que plantean y el camino que han ido
recorriendo.

El Sistema Plurinacional de Comunicacién es resultado de todo un proceso progresivo
seguido a partir de los planteamientos del Plan Nacional Indigena Originario de
Comunicaciéon Audiovisual. La propuesta de elaborar el plan surgié en 1996 por
iniciativa de las Confederaciones Nacionales Indigenas Originarias Campesinas en
convenio con el CEFREC, y en coordinacién con CAIB en el marco del V Festival
Americano de Cine y Video de Pueblos Indigenas realizado en Santa Cruz de la Sierra.

Las diferentes etapas del plan fueron trazadas durante el afio 1997, sobre la base de
diagnoésticos y con una amplia participacion de diferentes organizaciones. En todo el
proceso se reflexiond acerca de la situacién de discriminacién en que se mantienen
los pueblos indigenas, la falta de respeto a sus derechos y sobre la forma en que se
maneja la comunicacién, sosteniendo que la misma se convirtié en una herramienta de
aculturacion y pérdida de las identidades, tal como se expresa en la presentacion de la
Memoria del Plan Nacional:

“Las nuevas generaciones han ido estableciendo un contacto muy cercano con los
medios de comunicacién masivos [...] ademas de un fuerte contacto con el contexto

* La Asamblea Constituyente Boliviana es resultado de una serie de movilizaciones sociales iniciadas en el afio 2000, que
cuestionaron al Estado neoliberal y que tuvieron su punto culminante en el 2003, provocando la renuncia obligada
del presidente Gonzalo Sanchez de Lozada.
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urbano (no indigena), los cuales tienen una fuerte influencia en la forma de pensar y
de actuar de estas generaciones [...] con impactos negativos, como pérdida de valores,
identidad cultural y desvalorizacion de roles [...] razén por la cual existe la necesidad de
crear medios de expresién y comunicacién para dar a conocer la realidad y la vision de
los pueblos indigenas, dirigida a fortalecer sus expresiones culturales, sociales y politicas
avasalladas por la cultura dominante, y para un uso amplio de las tecnologias y medios
de comunicacién e informacion” (CEFREG, 2004).

Es asi que bajo este reconocimiento en el Plan Nacional se propone la mision
de contribuir a la construccién y fomento de una comunicacién plurinacional,
intracultural, intercultural, plurilingiie y comunitaria, que fortalezca la identidad,
combata la discriminacién y fomente el respeto a la diversidad con perspectiva de
una transformacion social. Sus objetivos iniciales fueron proclamar el derecho a la
comunicacién, establecer un acceso amplio al uso de medios y recursos de comunicacién
e informacién y promover un activo protagonismo en la sociedad, dejando de ser
receptores pasivos, con miras a marcar agenda y tener incidencia politica.

Con todos estos antecedentes, el sistema se constituye en una sintesis de los
emprendimientos del Plan Nacional con la singularidad de que est4 formado a partir
de la necesidad urgente de crear espacios de colaboraciones, tomando en cuenta las,
cada vez mas amplias, areas de comunicacién radial y audiovisual que se desarrollan al
interior de las organizaciones, hecho que muchas veces implica y exige alianzas tanto a
nivel nacional como internacional, las cuales permiten un mejor funcionamiento.

Segtin Abel Ticona, la consolidacion del sistema coincide conlaaprobacion de la Constitucion
Politica del Estado en enero de 2009, por lo que anade el término de Plurinacional, en la
medida en que se propone actuar en este marco de reconocimiento de la diversidad cultural
y social del pais que se plantea para la construccion de un nuevo Estado.

El sistema ha mantenido los objetivos planteados en el plan, haciendo hincapié¢ en la
necesidad de fortalecer una producciéon propia, de calidad, creativa, con amplia difusiéon
y distribucién. Asimismo, se han reforzado las metas de orden mas politico que intentan
utilizar el audiovisual para fomentar la participaciéon de la poblacion en procesos sociales.

En relacién a las politicas, principios y acciones que el sistema debe seguir, las
propias comunidades son quienes las definen, destacando la necesidad de mantener
independencia partidaria e ideologica.

Segin sus gestores, una de las estrategias mas exitosas del sistema es trabajar en
colaboracién, apoyados en cuatro pilares: las cinco confederaciones nacionales de Bolivia;
los comunicadores indigenas delegados por estas confederaciones; la CAIB y el CEFREC.
Asi, el sistema estd organizado de la siguiente manera: en una primera instancia esta
la Comision Nacional de Comunicacién, un espacio organico conformado por los
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ejecutivos de las cinco confederaciones. La comisién es la encargada de definir
estrategias y revisar periédicamente los planes de accién y los cronogramas. En el
nivel operativo estan los comunicadores de la CAIB, brazo técnico comunicacional
de las organizaciones nacionales. Y, por ultimo, por mandato de las organizaciones,
en el nivel de asesoramiento técnico, pedagogico y de gestion esta el CEFREC. El
sistema precisa, con fines operativos, dos espacios regionales centrales de acciéon
donde desarrolla su trabajo: el de tierras bajas y el de occidente del pais, en los
cuales se conforman diferentes unidades de produccién y capacitacion, asentados en
varios departamentos de Bolivia. En este marco, entre los afios 2010 y 2011, se ha
desarrollado un proyecto grande destinado al reforzamiento de recursos humanos
y al fortalecimiento de medios de las organizaciones, tanto en occidente como en
oriente.

Asimismo, se ha impulsado un proceso de formaciéon de mujeres indigenas de Beni,
Santa Cruz y el Chaco con el objetivo de desarrollar destrezas técnicas en camara,
sonido y edicion las cuales normalmente son ejercidas por hombres.

También, tanto en occidente como en tierras baja se encuentra el proyecto de
Fortalecimiento de Practicas de Comunicacién Audiovisual con Jévenes Indigenas
desarrollado en Copacabana, Sapecho, Trinidad y Santa Cruz de la Sierra.

Asi pues, a partir del plan consolidado en un sistema se han llevado adelante una serie de
actividades en los campos de la capacitacion, produccién y difusion, abarcando el occidente,
el oriente, el Chaco y la Amazonia, con resultados positivos en casi todo el pais, entre estas
actividades se encuentran abarcando el occidente, el oriente, el Chaco y la Amazonia, con
resultados positivos en cast todo el pais, entre estas actividades se encuentran:

* (Capacitacién y entrenamiento en producciéon audiovisual a comunicadores
indigenas originarios campesinos, los cuales, respetando la organicidad, son elegidos
en asambleas bajo ciertos parametros establecidos por la propia comunidad u
organizacion.

* La realizacion sostenida de audiovisuales llevada a cabo bajo la logica colectiva y
comunitaria, desarrollando mecanismos de difusion e intercambio audiovisual.

* Ha puesto en marcha un sistema de difusion que llega a areas rurales y urbanas.

* La creacién de un archivo audiovisual de gran relevancia, tanto para la preservacion
de la memoria de los pueblos indigenas como de la memoria colectiva.

* Respecto al objetivo de acceder a los medios de comunicacion, ademas de haber

iniciado una linea de programas televisivos, como es el caso de Entre Culturas, que
se emite desde el ano 2002, y Bolivia Constituyente, se ha puesto en funcionamiento
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el Centro de Capacitacién en Comunicacion para el Desarrollo en Sapecho, Alto
Beni, La Paz, que posibilita la formacién integral de comunicadores y lideres
locales. Lo que ha dado como resultado, entre otras cosas, la primera experiencia
en television comunitaria. Bajo esta linea se encuentra, en plena implementacion, el
canal comunitario de Copacabana.

* Aunque en la construccién narrativa de los programas televisivos producidos por
el sistema se utilizan los codigos propios del medio, se proponen y ensayan nuevas
formas de relato, considerando maneras propias de contar y de expresar, asi se
elaboran reportajes, videos musicales, informativos, animaciones y otros.

En cuanto a su impacto en la sociedad, se ha promovido, a partir del audiovisual, la
articulacion de los pueblos y organizaciones indigenas, y se han generado espacios de
reflexion colectiva y debate en relacién a temas como la recuperacién de la memoria
histérica, los valores culturales y los procesos politicos. Una muestra de esto es el papel
que han ido cumpliendo durante el proceso constituyente.

La formacién integral es parte de la metodologia que se utiliza en todos los espacios de
capacitacion, y esta referida a aquella que incluye, ademas de las técnicas en produccion
audiovisual, la formacion politica, lo que ha permitido que varias personas hayan
podido llegar a ser dirigentes en sus propias comunidades.

Algunos de los productos audiovisuales han sido reconocidos local e internacionalmente
y han tenido gran impacto en sicte departamentos de Bolivia, como es el caso de E/
grito de la selva, primera pelicula de largometraje realizada en la amazonia boliviana. La
misma marca un hito histérico en cuanto a comunicacién participativa e intercultural.
El filme narra acontecimientos reales sucedidos entre los afios 1990 y 1996, en el
contexto de la preparacion de la historica Marcha de los Pueblos Indigenas del Beni
por el Territorio y la Dignidad.*

Centro de Formacion Cinematografica (CEFREC)

El CEFREC es una asociacién sin fines de lucro de caricter nacional, de beneficio
social y cultural, fundada el 13 de abril de 1989 con el objetivo principal de promover
la realizacién de un cine y video desde la experiencia de las organizaciones sociales de
base y de comunidades indigenas campesinas. Entre sus referentes se encuentran las
experiencias del grupo UKAMAU de Jorge Sanjinés, del Movimiento del Nuevo Cine
y Video Boliviano, del Taller de Cine Minero con quienes trabaj6 estrechamente, y

' El Grito de la selva fue producida en coordinacion entre la Central de Pueblos Indigenas (CPIB), la Central de mujeres
Indigenas (CMIB), CAIB, CEFREC, el acompanamiento de la CIDOB vy la participacion de la Central de Pueblos
Etnicos Moxefios (CPEMB), a través de la comunidad de Bella Selva, en el marco del Plan Nacional Indigena
Originario de Comunicacion Audiovisual.
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del Centro de Promocién de la Mujer Gregoria Apaza, que producia junto a mujeres
aymaras urbanas migrantes en la ciudad de El Alto.

Su director Ivan Sanjinés sostiene que la iniciativa de crear el CEFREC recoge
postulados de dos corrientes cinematograficas con importantes repercusiones en el
cine mundial, el denominado cinéma verité y el cine militante latinoamericano. “Esta
propuesta busca relacionar el cine con aspectos sociales, antropologicos y politicos de
la realidad. [...] En estos proyectos, los sujetos involucrados tienen cada vez mayor
participacién y voz, incluyendo aquellos en los que son ellos mismos quienes manejan

las camaras” (CEFREC, 2008).

Sibien el CEFREC, desde sus inicios, trabaj6 apoyando a varias organizaciones sociales,
sindicales, artesanales y barriales del pais, desde 1996 se involucré con énfasis en la
tematica indigena como consecuencia de su relacion con el Comité Latinoamericano de
Cine y Pueblos Indigenas (CLACPI). Desde entonces, esta trabajando junto a la CAIB,
brindando, bajo convenio, servicio técnico y asistencia especializada en las areas de
produccion, exhibicién, capacitacion, entrenamiento y autogestion, facilitando equipos
e infraestructura de acuerdo a la demanda de las organizaciones.

Es importante destacar que antes de 1996, el CEFREC tuvo importantes experiencias
con jovenes de la ciudad de El Alto, del trépico de Cochabamba y en el oriente, con
mujeres tejedoras. En el primer caso, el proyecto se desarrolld inspirado en un trabajo
que habia sido realizado junto al Centro de Integraciéon de Medios de Comunicacion
Alternativa (CIMCA), en el que participaron jévenes de origen minero.’

La experiencia en el tropico de Cochabamba con las organizaciones de productores
de coca, desarrollada entre los afios 1991 y 1992, es un referente significativo para
el perfil que luego fue tomando y consolidandose en el CEFREC, en sentido de una
producciéon de peso politico que tiene como una de sus caracteristicas esenciales
la coordinacién con las organizaciones de base, en este caso concreto con las seis
federaciones del tropico cochabambino, que permiti6 que los contenidos de las
diferentes realizaciones aborden temas analitico-reflexivos, haciendo ver al video
como una herramienta de debate e incidencia. En esta etapa todavia no se capacitaba,
pero si se trabajaba con el enfoque de produccién comunitaria en cuanto a definicién
de contenidos de los videos y a su distribucioén, la cual era realizada, en primer lugar,
en la misma comunidad. Dentro de este marco se destacan dos producciones: La fhoja
es sagrada, un documental que muestra a la hoja de coca como patrimonio cultural
que contrasta con lo que mantiene el discurso de la clase dominante, que la relaciona
con la produccién y el trafico de cocaina; y Ain es tiempo, documental que trata sobre

® Abel Ticona, encargado del drea de difusion, y Franklin Gutiérrez, responsable de capacitacion del CEFREC, vienen
justamente de esta experiencia.
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la complejidad del desarrollo alternativo® y sus repercusiones desde la perspectiva de los
productores de la hoja de coca.

Estos y otros documentales sobre el tema posibilitaron la discusiéon al interior de
federaciones y sindicatos sobre los productos alternativos y su cabida en el mercado,
la carga asistencialista del proyecto, la militarizacién de la zona y la forma en que los
trabajadores de la hoja de coca se habian endeudado a través de los microcréditos, y lo
mas interesante es que influyeron para que la demanda de condonacién de las deudas
sea aceptada por la banca. Al respecto, Abel Ticona sefiala: “Esa es un poco la movida
social que genera esta iniciativa audiovisual. Este ciclo se cierra demostrando que el
trabajo comunicacional puede tener una incidencia social”.”

Para Abel Ticona esta es una experiencia totalmente ligada a lo politico que se da en el
momento mas algido de tensioén y de confrontaciéon en el Chapare (provincia del tropico
de Cochabamba).? Al respecto sostiene que “la produccién se dio en medio de amenazas
de muerte y la persecucion politica, pero finalmente se conquista la condonacién de los
créditos, los cuales, que se consideraban impagables por las condiciones en que fueron

concedidos. Eso era finalmente lo que les interesaba a las familias”.’

Finalmente, est4 la experiencia de los documentales realizados con las mujeres artesanas
guarayas y sucenas de Santa Cruz, entre los que se encuentra Tejedoras de suefios.

El CEFREC esta conformado por productores audiovisuales y comunicadores de
diferentes origenes, entre ellos su director Ivan Sanjinés, reconocido realizador boliviano,
el comunicador y actor aymara Reynaldo Yujra, y los productores audiovisuales
de ascendencia minera Abel Ticona y Franklin Gutiérrez. Si bien en términos de
representacion formal y legal esta a la cabeza un director, el CEFREC nunca ha tenido
un directorio o un organigrama que establezca jerarquias: se trata mas bien de un
equipo multidisciplinario con profesionales en distintas especialidades como educacién,
cine, comunicacion y antropologia, equipo con el que se han organizado las siguientes
areas de trabajo: institucional, capacitaciéon, produccién, difusiéon y administrativa,

% El desarrollo alternativo fue un proyecto auspiciado por el gobierno estadounidense, que buscaba incentivar una
produccién sustitutiva al cultivo ilicito de la hoja de la coca excedentaria destinada al narcotréfico.

7 Entrevista realizada a Abel Ticona, del CEFREC, por Estefania Paiva y Cecilia Quiroga, La Paz, marzo de 2012.

% En el Chapare del trépico de Cochabamba, frontera de la cordillera de Los Andes y la Amazonia, desde hace mas
de 20 afios, se desarrolla un movimiento politico-social, conocido como el movimiento cocalero. El lugar comienza
a poblarse a comienzos del siglo xx por campesinos de origen quechua. Se da una colonizacion dirigida y otra

espontanea.

? Entrevista realizada a Abel Ticona, del CEFREC, por Estefania Paiva y Cecilia Quiroga, La Paz, marzo de 2012.
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las cuales cuentan con sus respectivos responsables. Algunas de estas areas se hallan
descentralizadas con el fin de cumplir con un trabajo regional en la medida en que la
actividad del CEFREC va ampliandose por el territorio nacional.

Entre sus motivaciones principales estan el apoyar a los procesos de desarrollo intercultural
de los pueblos indigenas originarios campesinos, y sus objetivos coinciden plenamente con
los del Sistema Plurinacional de Comunicacién.

El CEFREC se encarga de fortalecer redes o circuitos de comunicacién y difusion critica del
audiovisual, con el fin de aportar en el conocimiento y debate social, econémico y cultural
de Bolivia, y en el rescate de la memoria. En mas de veinte afios de trabajo ha apoyado la
realizacion de mas de 400 producciones entre documentales, docu-ficcion, ficcion, videos
educativos, video cartas, animacion y 600 programas de television, cuyo lenguaje y narrativa
estan determinados por las cosmovisiones de los pueblos indigenas, y abordan tematicas
relacionadas a tradiciones, aspectos politicos, historicos y de la vida cotidiana.

Este centro de orientacién comenzé a funcionar gracias al aporte de los propios
promotores, posteriormente recibié apoyo externo, entre los mas importantes se
encuentra el gobierno del Pais Vasco. Su labor en capacitacion se da a nivel nacional e
internacional (Pert, Colombia, Brasil). Los métodos alientan a la practica antes que a
la teoria y son ampliamente participativos.

En cuanto a la difusién y distribucién de las producciones, la filosofia del CEFREC
es devolver las imagenes a la comunidad y a los pueblos indigenas antes de pasar a
cualquier otro tipo de transmision, hecho que lo diferencia de aquellos productores que
llegan a un lugar, filman y nunca mas se sabe de ellos. Entre su circuito de exhibicion,
ademas de encontrarse una serie de comunidades donde se difunden los productos
promoviendo el intercambio de conocimiento de diferentes regiones y realidades,
se encuentran canales de television, salas de proyeccion y festivales. En esta linea,
promueve el Festival Internacional de Cine y Video de Pueblos Indigenas y el Premio
Anaconda, cuyo objetivo es incentivar la produccién audiovisual, difundir los valores,
problematicas y formas de vida de los pueblos indigenas y facilitar su reconocimiento.

El trabajo del CEFREC es de gran impacto social ya que ha permitido la conformacion
de equipos de produccion y difusion en diferentes regiones del pais, motivando
mecanismos para la autogestion y la apropiacién del medio audiovisual por parte de las
comunidades, es en este sentido que brinda apoyo a la CAIB y ha coadyuvado, como ya
se vio, en la elaboracion y puesta en practica del Plan Nacional Indigena Originario de
Comunicacion Audiovisual que desemboc6 en el Sistema Plurinacional de Comunicacion,
posibilitando el desarrollo de toda una propuesta comunicacional audiovisual con
incidencia cultural y politica, en la medida que ha posibilitado una articulacién entre
las organizaciones indigenas que han jugado un rol esencial en el proceso constituyente
boliviano. También ha sido importante su incidencia sobre temas relacionados al
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derecho, a la comunicacién e informacién y a la democratizacion de los medios, los que
a su vez han ido repercutiendo en la formulacién de normativas y de politicas publicas
estatales como, por ejemplo, en la redacciéon de los articulos referidos a los derechos a la
comunicacion e informacion en la Constitucion Politica del Estado y a la redaccion de
la Ley de Telecomunicaciones. Asimismo, a través de su practica y posterior reflexion
alrededor de los contenidos, ha ido contribuyendo en la precisiéon de las definiciones de
los conceptos de interculturalidad y descolonizacion, ejes matrices y estratégicos de la
Constitucion Politica del Estado hacia la Construccion del Estado Plurinacional.

Coordinadora Audiovisual Indigena Originaria de Bolivia (CAIB)

La CAIB se cred, el 8 de junio de 1996, en Yotala, Departamento de Chuquisacaen,
en el marco del Taller Internacional de Capacitacion, actividad que se desarroll6 como
parte del V Festival Americano de Cine y Video de Pueblos Indigenas.

La coordinadora se establecié con el apoyo del CEFREC, CIDOB, CSUTCB y
la Confederacién Sindical de Colonizadores de Bolivia llamada posteriormente
Confederacion Sindical de Comunidades Interculturales de Bolivia. Mas adelante
se unieron el CONAMAC y la CNMCIOB-BS. Actualmente funciona como una
asociacion sin fines de lucro, conformada por comunicadores y comunicadoras indigenas
originarios provenientes de diferentes regiones del pais, que responden y estan ligados
a sus organizaciones y comunidades de base, lo que hizo que se cristalice no como
una de las mas importantes sino la tnica agrupacién de base que busca responder a
las necesidades comunicacionales de los pueblos indigenas originarios campesinos de
Bolivia con el aval de las propias organizaciones.

En cuanto a su forma operativa de funcionamiento, la CAIB esta conformada por una
Coordinadora General, una Secretaria de Produccién, una Secretaria de Hacienda,
una Secretaria de Actas y una Secretaria de Difusion.

La direccién de la Coordinadora General es rotativa entre las organizaciones que
la conforman. Segin Humberto Claros: “en una gestiéon la direcciéon puede recaer
en la CSUTCB, y en la siguiente puede estar a cargo de una representante de las
Bartolinas. Asi va cambiandose para que todos tengan la oportunidad de participar en
la coordinacién. Es un trabajo conjunto, en equipo, donde existe una representacion de

los pueblos indigenas de forma legitima”.'

A estas instancias hay que agregar el papel que cumple la asamblea en la toma de

decisiones y determinaciones, como es el caso de modificaciones al estatuto o de los
reglamentos. En este sentido las atribuciones de la direccién de la coordinadora estarian

10

Entrevista realizada a Humberto Claros por Estefania Paiva, La Paz, marzo de 2012.
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limitadas, centrandose sobre todo a funciones de representacion en diferentes espacios
donde la CAIB es convocada. Con esta estructura, la CAIB, junto al CEFREC, actta
como brazo técnico comunicacional, respetando la optica de las confederaciones
nacionales y complementando el apoyo en las areas de capacitacion, producciéon y
difusién en el marco del Sistema Nacional de Comunicacién.

La CAIB cuenta con mas de un centenar de miembros activos que han sido capacitados
por el CEFREC, entre los que se encuentran los realizadores del programa Bolivia
Constituyente; Marcelino Pinto y Humberto Claros, del tropico de Cochabamba;
Vicente Mamani, y Marcelina Cardenas, de Potosi; y Marina Movo, de tierras bajas.

Su constitucion se debe a la necesidad de tener una instancia de coordinacion que les
permita llevar adelante actividades sostenidas de acuerdo a los objetivos que se han ido
planteando en el Plan Nacional Indigena Originario de Comunicacién. Al respecto,
Nicolas Ipamo, realizador chiquitano y fundador de la CAIB, dice: “Nos hemos
decidido fundar el CAIB porque hemos dicho: ‘Bueno, vos venis de El Alto de La Paz,
yo vengo de la Chiquitania, el otro venia de San Miguel, el otro venia de Potosi, otro del
Chaco. Entonces, si no lo formamos ahorita ;como nos vamos a comunicar? Cada cual
vuelve, entonces va ser en vano el esfuerzo’. Entonces en ese momento se conformoé el

directorio” (CEFREC-CAIB, 2008).

Para acceder a la capacitacion y ser miembro de la CAIB deben cumplirse una serie de
requisitos y seguir un proceso de selecciéon bajo parametros establecidos por las mismas
organizaciones, las cuales son muy respetuosas de la organicidad asi, por ejemplo, el o la
interesada en postular, ademas de demostrar aptitudes, compromiso y responsabilidad
con la comunidad, debe conseguir el aval de los diferentes niveles de organizaciéon a
la que esta sometida su comunidad. Se dan casos en que existen hasta tres niveles de
consulta: el de la comunidad a la que pertenece, el de la organizacién provincial y el de
la federacién, instancia que debe informar a la confederacion.

En sus diferentes formatos de presentacién, la coordinadora manifiesta que la
comunicacion, por esencia y naturaleza, debe estar al servicio de la sociedad como un bien
que permita un desarrollo que, desde la concepcién de los pueblos indigenas y originarios,
implica el concepto del vivir bien.'' En este sentido, la comunicaciéon serfa un bien

"' Vivir bien es un concepto propuesto en el discurso por los movimientos indigenas, que tienen una activa participaciéon
en el proceso politico que vive Bolivia, y que ha pasado a formar parte de uno de los principios fundamentales de
la nueva Constitucion Politica del Estado. De esta manera, el vivir bien es entendido como vivir en armonia con la
naturaleza, con el cosmos, con la historia, con los ciclos de la vida, es valorar nuestra cultura, priorizar la vida, buscar
la vivencia en comunidad, los consensos, respetar las diferencias, retomar la unidad de los pueblos, saber comunicarse
a través del didlogo, trabajar en reciprocidad o en ayni (ley de la reciprocidad en la cultura aymara), valorar y
recuperar la identidad. El vivir bien busca reconstruir la vida a partir de un encuentro con nosotros mismos.
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espiritual que fortalece los valores culturales, y un instrumento para la recuperaciéon
de las estructuras politicas y econémicas propias y de los territorios concebidos como
espacio para la vida de los pueblos.

Desde su creacion hasta la fecha, la coordinadora ha marcado una amplia trayectoria
en la producciéon audiovisual, proponiendo métodos participativos bajo la loégica
comunitaria. Segun Ivan Sanjinés, “la forma de trabajo desarrollada en los proyectos
de la CAIB, es comunitaria en la medida en que durante los procesos de produccion,
nadie es mas que otro. Tanto los que estan capacitando como los técnicos, o los mismos
actores tienen igual nivel”. Bajo este principio, y para evitar jerarquias, no aparece la
figura de un director, se habla mas bien de responsable o responsables.

En este sentido, la l6gica de la vida comunitaria de los pueblos indigenas es llevada
a la produccién, que consiste en el desarrollo de un trabajo colectivo totalmente
cooperativo y complementario. Todo el proceso de realizacion se da desde el interior
de la colectividad, por ejemplo, una idea que surge de los propios comunicadores
indigenas puede ser desarrollada en conjunto con la comunidad y/u organizacion, de
este modo los argumentos salen de la vida misma de las personas o de la experiencia de
los productores, también esa idea puede estar inspirada en historias de la tradicion oral
o en hechos de la coyuntura social y politica, pero vivida, sentida y enfocada desde la
mirada comunitaria. Al respecto se tienen varias muestras:

Alfredo Copa, comunicador quechua, inclinado a la recreacion de hechos historicos,
se propuso informar y reflexionar sobre la Asamblea Constituyente a través del
documental j4hora de quién es la verdad? (Copa y Chileno, 2004), en el que incluy6 la
recreacion, desde una perspectiva diferente a la oficial, del mito de fundacién de los
pueblos andinos, y pasajes de la primera Asamblea Constituyente Boliviana y de la
Revolucion del 52. El video presenta una reflexion historica desde la perspectiva de los
pueblos indigenas originarios, rememorando diferentes capitulos desde la vida previa
a la conquista espafola, la explotaciéon y exterminio en la colonia y la republica, y
la lucha de los pueblos indigenas originarios hasta el dia de hoy, cuando a partir de
las propias exigencias indigenas se ha hecho realidad la necesidad de convocar a una
Asamblea Constituyente. El video responde preguntas como: ;Qué es una Asamblea
Constituyente?, ;qué peligros y posibilidades representa?, ;qué sociedad queremos para
Bolivia?, entre otras.

Al respecto Copa sostiene: “Queria que la gente se responda a esa pregunta, porque
cuando dicen los dirigentes que las bases estan pidiendo una Asamblea Constituyente,
no es tanto asi, los dirigentes intermedios son los que entienden bien, pero la gente
en las comunidades no entiende mucho, no entiende nada, es mas. Entonces para
que se dé fuerza a la idea de los dirigentes, la gente en las comunidades tiene que
entender por qué es importante la Constituyente. Mi idea era que es importante porque
nosotros hemos sufrido un dafio bastante fuerte, y ese dafio que sufrimos debe cambiar,
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y la Gnica oportunidad es la Constituyente” (CEFREC-CAIB, 2008). Segtin Copa,
cuando el video fue proyectado en su comunidad las personas se emocionaron mucho y
lloraron por el sufrimiento de los pueblos. Entendieron la importancia de la Asamblea
Constituyente para promover el cambio social.

La aprobacion de la comunidad para emprender un proyecto de producciéon es de suma
importancia, ademas, hay diferentes momentos en que la gente participa: aprobando
el guion, que en muchos casos es revisado por las autoridades comunales o dirigentes,
recreando fiestas, asambleas o movilizaciones, actuando, componiendo o interpretando
musica, colaborando en la elaboraciéon de la banda sonora, brindando apoyo logistico y
organizando la difusién y distribucion.

Es asi que el proceso de produccién implica todo un aprendizaje para comunicadores
indigenas y para las comunidades, es un espacio que activa la memoria, motiva la
reflexion sobre los mas variados temas, entrega elementos de debate y, en muchos casos,
cuando existen diferentes opiniones respecto a algin punto, exige llegar a consensos,
por lo que también se constituye en un ejercicio de convivencia.

Humberto Claros recuerda que: “si bien conocia mi federacién, no conocia, por
ejemplo, el contexto de lo que pasaba mas alla. Ahi conoci mucho sobre lo que fue,
aquella vez, los colonizadores, ahora CSIB, la misma CIDOB. Fue una experiencia
impresionante ver los hermanos guaranies. Ya después, en 1999, empezamos a producir,
la primera ficciéon que hicimos en Cochabamba fue el Oro Maldito, con Marcelino Pinto.
Ahi estuve de asistente general y luego segui en el proceso de formacién. Visitamos
diferentes comunidades y lugares, y poco a poco empezamos a hacer nuestras propias
producciones. La primera iniciativa mia fue Florcita del Parque, que es un clip musical de 5
0 6 min de duracién, donde se muestra como se reprimia aquella vez al sector cocalero
por parte del gobierno, en 2001 si no me equivoco, esa fue la primera experiencia,
ha sido un video musical muy bonito. Asi empezamos a hacer videos cortos, después
hicimos una ficciéon llamada el Nombre de nuestra coca, igual, sobre la represién, pero ya

era una historia”.'?

Para medir el impacto en la sociedad la CAIB cuenta con un programa perioédico y
ampliamente participativo, de seguimiento, evaluaciéon y planificaciéon. En los altimos
anos, advirtiéndose limitaciones para su auto-sostenibilidad, la CAIB ha hecho una
serie de gestiones para conseguir financiamiento que le permita actuar con mayor
autonomia. Por las caracteristicas de su diversa conformacion ha tenido la ventaja y
posibilidad de cumplir con el objetivo de incentivar las relaciones interculturales y el
dialogo entre los diferentes pueblos, comunidades y organizaciones.

'2 Entrevista realizada a Humberto Claros por Estefania Paiva, La Paz, marzo de 2012.
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Para comprender mejor el proceso de produccién seguido por la CAIB, en los siguientes
acapites se hace una descripciéon de dos experiencias complementarias auspiciadas
por la coordinadora: la produccién del programa televisivo Bolivia Constituyente y
el proyecto Fortalecimiento de Practicas de Comunicaciéon Audiovisual con Jovenes
Indigenas de Copacabana.

Laproducciéon de una pelicula, de un documental o de un programa de televisién encierra
una historia que involucra tematicas, espacios, protagonistas y relaciones. Asi pues, el
programa Bolivia Constituyente tiene su historia. La primera referencia es la Estrategia
Nacional de Comunicacién en Derechos y Asamblea Constituyente planteada por el
Plan Nacional de Comunicacion, y resultado de un largo proceso iniciado a mediados
en 2005, que incluy6 la formacién de cuarenta y cinco representantes indigenas de
diferentes regiones del pais, afiliados a las cinco confederaciones nacionales de Bolivia y
que habian adquirido cierta trayectoria como lideres comunitarios o regionales.

En este caso, la capacitacion fue una muestra del interés por cumplir con el objetivo de
impartir una formacién integral, ya que ademas de entregar conocimientos sobre técnicas
de producciéon audiovisual y su lenguaje, incluia contenidos politicos y moédulos sobre
derechos humanos, derechos indigenas y temas referidos a la Asamblea Constituyente, con
la meta de que los mismos fueran incluidos en videos, programas de television y radio que
sirvieran para incentivar reflexiones en las comunidades y en otros ambitos. Con ese fin
se realizaron productos en diferentes regiones del pais, cuyas tematicas fueron definidas a
partir del consenso entre dirigentes, y se elaboraron diez paquetes comunicacionales que
fueron difundidos ampliamente en diversos espacios grupales o masivos, con dinamicas
que promovieron el debate. “Cada paquete es una unidad conformada por programas
de video-TV, programas y microprogramas de radio y una guia tematica-técnica de
acompafnamiento. Las tematicas abordadas son: equidad de género, multiculturalidad,
pueblos indigenas, 4reas protegidas, participaciéon politica, vulneracion de derechos,
tierra territorio, recursos naturales, autodeterminacion, derechos econémicos, sociales y
culturales e identidad cultural” (CEFREC-CAIB, 2008).

La idea de trabajar en el proceso constituyente, hacerle un seguimiento audiovisual
y lanzar un programa de televisién, surgié justamente en el ambito de la estrategia,
y fue una recomendaciéon de las organizaciones ante la inoperancia de los medios de
comunicacién que no recogian las expectativas, propuestas, opiniones y actuaciones del
movimiento indigena respecto a la elaboracion del nuevo texto constitucional.

El programa Bolivia Constituyente puede ser dividido en dos temporadas: la primera
producida durante el desarrollo de la Asamblea Constituyente entre los anos 2006 al
2008, y la segunda, en el periodo post constituyente a partir de febrero de 2009.

La primera temporada se desarroll6 a partir de la conformacion de un equipo regional

en la ciudad de Sucre, integrado por miembros de la CAIB, que habian sido elegidos
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por su experiencia y porque eran cercanos a la regién desde la cual se transmitia el
programa: Marcelino Pinto, de Chapare, Vicente Mamani, Marcelina Céardenas y
Sonia Chiri, de Potosi, y un grupo del CEFREC encargado de la coordinacién técnica,
realizacién y seguimiento politico. Este equipo estable no invalidé la participacion,
a través de un sistema de pasantias, de comunicadores indigenas del Oriente como
los chiquitanos y otros. Marcelino y Vicente fueron los encargados del manejo de
camaras, edicién, elaboraciéon de capsulas informativas y disefio del set. Marcelino
Pinto es uno de los mas experimentados camarégrafos formado dentro del plan, y uno
de los primeros editores indigenas. Marcelina Cardenas estuvo a cargo del guion y la
realizacion y Sonia Chiri, ademas de apoyar la preproduccion, cumplié las funciones
de presentadora principal.

Conseguir un espacio en un canal televisivo fue el gran reto para las organizaciones
y para el equipo de produccién que por primera vez se enfrentaba a este tipo de
realizaciéon. Finalmente, el espacio televisivo fue resultado de un convenio entre las
organizaciones y el canal del Estado. En un principio, era difundido desde la ciudad
de Sucre todos los jueves en horario estelar. Si bien el programa duraba una hora,
solamente la mitad de ella fue cedida a los comunicadores indigenas, bajo el argumento
de que tenia que darse un tiempo a los profesionales del canal, que también querian
contar con un espacio para tratar el tema constituyente, sin embargo, fueron los mismos
profesionales quienes se vieron rebasados por las exigencias del programa y renunciaron
al espacio, cediéndolo completamente a las organizaciones.

El programa se fue consolidando con una estructura dividida en tres bloques: a) las
noticias, trabajadas con los delegados constituyentes y realizadas en lenguas nativas, con
el proposito de superar el tono alarmista que a veces utilizaban los medios de informacién
comerciales; b) la produccion y presentacién de un documental que motivara el debate
sobre temas como tierra y territorio, la visiéon de pais, las autonomias, la estructura del
estado, la coca, el agua y el medio ambiente; c) entrevistas y debates sobre el contenido
del documental con la participacién de dirigentes, técnicos, constituyentes, asesores
o expertos invitados, tanto nacionales como extranjeros (por ejemplo, Héctor Diaz
Polanco, de México, o Boaventura de Sousa Santos, de Portugal).

Estos tres bloques permitian reflejar las propuestas del Pacto de Unidad' y acercarse a
los constituyentes indigenas que casi no tenian cabida en los medios que cubrian

15 El Pacto de Unidad formado por la Confederacién Sindical Unica de Trabajadores Campesinos de Bolivia, el
Consejo Nacional de Ayllus y Markas del Qollasuyo, la Confederacién de Colonizadores de Bolivia, la Federacion
Nacional de Mujeres Campesinas Bartolina Sisa, el Movimiento Sin Tierra, la Coordinadora de Pueblos Etnicos de
Santa Cruz, la Organizacién del Pueblo Mojefio y la Asamblea del pueblo Guarani, naci6 a partir de la necesidad
de impulsar conjuntamente sus demandas, principalmente la organizacion de la Asamblea Constituyente Soberana,
en condiciones de amplia participacion social, como un espacio institucional para impulsar reformas profundas a la
estructura del Estado boliviano.
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mas las posiciones de la oposicion, sin reflejar las intensas discusiones que se daban
al interior de la asamblea, en las comisiones, en los encuentros territoriales y en
las audiencias puablicas. Al ser un programa concebido bajo o6pticas distintas a las
convencionales rompia, en muchos casos, con los esquemas establecidos, un ejemplo de
esto es la puesta en escena, con la presencia de una mujer indigena vestida de manera
tradicional —algo con frecuencia subvalorado en una sociedad jerarquizada como la
boliviana— no solo presentando el programa, sino conduciendo el debate politico.

La producciéon se desarrolla desde la logica colectiva. Durante la etapa de
preproduccion, el equipo sostenia discusiones sobre los temas a ser tratados, basandose
en los planteamientos de las diferentes comisiones de la Asamblea Constituyente,
intercambiaba criterios para la eleccion de los mini documentales que debian ser
presentados, y sostenia charlas preparatorias con los entrevistados. El programa estaba
basado en un guion, que normalmente era analizado por todo el grupo productor con
el fin de enriquecerlo e identificar vacios.

Una vez terminada la Asamblea Constituyente, se inici6 una segunda temporada de
Bolivia Constituyente, mediante un convenio anual entre el canal estatal Bolivia TV y
las organizaciones matrices, CAIB y CEFREC. El programa ha tenido asi continuidad,
con programas grabados en el estudio del CEFREC y con su apoyo técnico, aunque a
veces también se produce en otras ciudades. No existe un equipo estable de producciéon
ni de presentacion, pero las logicas colectivas de trabajo se mantienen.

La estructura mantiene los siguientes bloques: a) la actualidad noticiosa, cubriendo
hechos que se producen en las organizaciones no exclusivamente indigenas; para
eso cada departamento envia una nota elaborada por comunicadores de la GAIB:
“Los presentadores de estas notas varian de acuerdo al origen de la nota; puede ser
un chiquitano, o las hermanas bartolinas, o pueden ser los compafieros de Alto Beni,
o los compaiieros de la CIDOB; lo han hecho en Cochabamba los compaiieros del
Chapare;”14b) expresiones culturales de los pueblos reafirmando lo plurinacional; c)
presentacion de un tema motivador, sugerido por las organizaciones a través de sus
comunicadores, para discutir sobre la forma en que estan llevandose a la practica los
planteamientos de la Constitucién Politica del Estado; d) entrevistas con invitados
especiales sobre la base de lo tratado en el bloque anterior; e) historias de vida que
resaltan los logros de las personas en diferentes ambitos.

El impacto sobre la audiencia es medido a través de comentarios que llegan via
internet. Estos comentarios hacen evidente la confianza que la gente llega a tener en los

espacios informativos en los que se utilizan idiomas propios. A decir de una televidente:
“el programa es bonito, divertido y se entiende, ademds, muestra cosas que no

'* Entrevista realizada a Max Silva, del CEFREC, por Cecilia Quiroga, La Paz, octubre de 2011.
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sabiamos como, por ejemplo, la vida de los pobladores de San Julian en Santa Cruz, la
forma en que sufre la gente que tiene que ir a vivir a otros lugares y como habia sido

% 15

su historia. Lo que se necesita es que mas gente se entere de que hay este programa”.

En la primera temporada, el programa fue financiado por la cooperacién internacional
como resultado de una gestiéon que hizo el Pacto de Unidad. Esto permitia un pago
regular a los miembros del equipo de produccién y cubrir los requerimientos. Para la
segunda temporada son los propios comunicadores de la CAIB quienes se organizan,
aportando productos desde sus comunidades y aprovechando el material ya acopiado,
solo hay un reconocimiento minimo de transporte y refrigerios cubiertos por el
CEFREC, que ademas facilita equipos e infraestructura y apoyo en el aspecto técnico.

Bolivia Constituyente ha hecho posible el fortalecimiento de la relacion de colaboracion
entre las organizaciones nacionales que conforman el Sistema Plurinacional de
Comunicacién. Segin sus promotores, la solidez del proyecto cobra caracteristicas
unicas en relaciéon a otras experiencias de audiovisual indigena en Latinoamérica,
comprobando el hecho de que el video es una herramienta valiosa para hacer
seguimiento a los procesos politicos, ademas de incidir positivamente en la vida personal
de los comunicadores.

A partir de las diferentes experiencias y, sobre todo, de lo aprendido durante la
produccién de los programas de television, esta planteandose el reto de conformar
una red de canales comunitarios y estaciones de radio que transmitan desde diferentes
regiones indigenas de Bolivia, respetando la diversidad y manteniendo grados de
autonomia.

De no ser por la estrategia comunicacional en su conjunto y por el programa Bolivia
Constituyente, las propuestas de diferentes organizaciones y la calidad de los debates,
el didlogo y las exposiciones al interior de la Asamblea Constituyente no hubieran sido
visibilizados, quedando solamente para la historia la vision parcial de una gran parte de
los medios masivos de informacion interesados en subrayar los aspectos negativos del
conclave, como un evento fracasado y controlado por el partido de gobierno sin ningn
nivel de participacién. En este sentido debe valorarse el aporte de la comunicaciéon
indigena a la preservacion de la memoria colectiva.

En general, puede decirse que con la produccién y difusién de este programa se ha
cumplido con el objetivo de dar a conocer la participacién de las organizaciones
sociales en el proceso constituyente, ejercitando l6gicas comunitarias que finalmente se
constituyen en propuestas audiovisuales que los medios televisivos, tanto privados como
estatales, no lograron hacer.

1> Entrevista realizada a Mauricia Condori, por Cecilia Quiroga, La Paz, noviembre de 2011.
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Fortalecimiento de Practicas de Comunicacion Audiovisual con Joévenes
Indigenas y la TV Comunitaria de Copacabana

El 6 de diciembre de 2011, en el periddico La Razin de la ciudad de La Paz, pude leerse
el siguiente titular: “El cine indigena tiene dieciocho nuevos realizadores. Proyectan sus
trabajos en la Cinemateca”. Se trataba de la exhibicion de los primeros cortometrajes
realizados por jovenes, hombres y mujeres, en su mayoria de ascendencia aymara,
provenientes de varias comunidades de la provincia Manco Kapac del departamento de
La Paz, que fueron capacitados por CEFREC-CAIB en alianza con Radio Copacabana'®
y su proyecto de television comunitaria, que forman parte del Sistema Plurinacional de
Comunicacion. Contaron con el apoyo de Wapikoni Mobile, un colectivo de cineastas
que trabaja con indigenas canadienses.

Se hizo ptublicamente la convocatoria ala capacitacion, en coordinacion conla CSUTCB
y la CNMCIOB-BS, la seleccion de los postulantes fue realizada de manera organica,
es decir, se eligié a personas de la comunidad y con representatividad, pertenecientes
a alguna organizacion social de base, sin importar el grado previo de estudios. En este
caso, se tuvo especial cuidado en la equidad de género.

Muy pocos de los seleccionados tenian experiencia como fotdgrafos, filmando imagenes
turisticas y familiares, y en comunicacion, pero este no era un requisito. Francisca Condori,
integrante del grupo sefiala: “Al principio nadie tenia experiencia y nos fuimos adaptando
poco a poco con mis compaileros, y es asi que empezamos a desarrollar los trabajos por
grupo y tuvimos varias experiencias, por ejemplo, en mi documental, durante la filmacion,
aparecio un ratoén y hubieron muchos ruidos, entonces aprendi que por mas que aparezca
un ratén o una mosca no deben soltarse las cosas, en ese momento es cuando pasa lo mas

interesante, y por soltar las cosas podemos perder esas experiencias”.”

Por su parte, dice Elias Castro: “Yo no tenia idea de nada de medios, pero veia esa
discriminacién que teniamos, y después la falta de conocimiento que habia en la
radio, entonces esa era la preocupaciéon que todos teniamos. Y asi busqué mi propia
certificaci6én de mi comunidad, de mi confederacién, y asi mandé mi solicitud y la

certificacion que Ivan me pidié, y asi llegué a Copacabana”.'®

1 Radio Copacabana es un emprendimiento privado con caracteristicas comunitarias afiliado a la CSUTCB. Esta
ubicado en Copacabana, poblacion situada en la provincia Manco Kapac del departamento de La Paz, a orillas del
Lago Titicaca.

'7 Entrevista realizada a Francisca Condori, integrante del grupo de jévenes indigena, por Cecilia Quiroga, La Paz,
diciembre de 2011.

'8 Entrevista realizada a Elias Castro, integrante del grupo de jévenes indigena, por Cecilia Quiroga, La Paz, diciembre
de 2011.
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Entre las motivaciones principales del proyecto esta la de fortalecer el Sistema
Plurinacional de Comunicacién con la presencia de jovenes, que ademas de desarrollar
aptitudes creativas estén conscientes de los derechos de los pueblos indigenas y de las
mujeres. La propuesta es que practiquen la comunicacién y la produccién audiovisual
con enfoque politico, fortaleciendo a sus propias comunidades y proyectandose como
servidores colectivos. Segtin Franklin Gutiérrez, coordinador del proyecto por parte
del CEFREC: “de lo que se trata es que el video sea usado no solamente como un
instrumento de expresiéon individual que ayude a crecer a las personas, sino como
una herramienta de lucha. Esto es lo que realmente aumenta la autoestima personal y

colectiva”.’?

Se realizaron producciones con enfoque politico que tienen que ver con la historia del
pais, pero con la particularidad de tener un toque intimista y personal. Buena parte de
los productos parten de historias personales para llegar a temas de interés colectivo y
social, es decir, a la vez que tratan contenidos intimos son politicos. Asi esta el relato
de Stive, uno de los jovenes aymaras que a través de su trabajo audiovisual reflexiona
sobre la forma en que se ha desconectado de su comunidad intentando un reencuentro
a través de la recuperacion del idioma de sus padres. También esta el caso de Leandra,
quien evoca la historia de sus abuelos y su lucha por la tierra durante la Revolucién
de 1952, o la de Maria Mamani, hija de padres pescadores, preocupada por el medio
ambiente que dia a dia se deteriora: “Lo que mas me ha impactado ha sido mi trabajo,
hacer sobre mi comunidad, sobre la pesca. En mi comunidad, la mayoria de la gente
vive de la pesca y ahora los peces andan desapareciendo, y lo que me preocupa es como

va a vivir més adelante la gente”.?

Se desarrollaron materiales con una duracién de 6 a 20 min, relacionados a la
recuperacion de la memoria, a la violencia familiar en las comunidades, a los derechos
de los jovenes y al medio ambiente, a través de géneros y técnicas como el documental
testimonial, el clip musical, la ficcién y la animaciéon con diversidad de técnicas
como, por ejemplo, dibujos secuenciales y el stop-motion, que fue toda una novedad.
Las producciones no plantean innovaciones estéticas, de lenguaje o narrativas, pero
muestran imagenes diferentes al abordar situaciones, paisajes, idiomas o vestimentas y
presencias, con una narrativa propia que casi nunca esta en los medios.

La capacitacion que fue impartida en Copacabanay realizada bajo el enfoque comunitario,
tuvo una duracién de ocho meses a través de la realizacion de seis talleres de diez dias
cada uno. La metodologia se diseni6 considerando la experiencia y planteamientos

19 Entrevista realizada a Franklin Gutiérrez, encargado de capacitacion del CEFREC, por Cecilia Quiroga, La Paz,
septiembre de 2011.

% Entrevista realizada a Maria Mamani, realizadora del documental Pescando Esperanzas, por Cecilia Quiroga, La
Paz, diciembre de 2011.
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tanto del CEFREC como de Wapikoni, organizacién que tiene la particularidad de
trabajar acercandose a jovenes de comunidades marginadas a través de talleres que
promueven la autovaloracion, la autoexpresion y el derecho a ser escuchados dentro y
fuera de la comunidad. Con la circulaciéon de sus productos se espera ayudar a vencer
los prejuicios que hay sobre estas poblaciones. Las metas se cumplieron en la medida
en que los mismos participantes declaran que la experiencia abrié sus pensamientos, su
imaginacion “y después empezaron a despertar los muchos suefios dormidos, mucha
realidad que podiamos mostrar de nuestras comunidades, muchos problemas. Ahora
con la ensefianza que tenemos nosotros vemos desde nuestras propias identidades, es

distinto” %!

La instruccién impartida promovi6 la practica, constante tal como lo sefiala Elias
Castro: “Tenia un compaiiero que estaba estudiando fotografia en la universidad y se
sorprendia al ver como en nuestras clases manejabamos la cAmara. Ellos en dos anos de
estudio recién estaban agarrando la camara.[...] Aqui directo nos enseflaron, primero
en un cuadro de un minuto, sobre qué va a tratar tu tema, y el que va a agarrar la camara
tiene que tomar bien el cuadro [...] con las imagenes mismas nos enseflaban rapido
y nosotros nos sentiamos felices.[...] En la comunidad no entendemos nada de estas
cosas, hasta yo mismo temblaba al tocar una camara, como tiene tantos botones, tantas
funciones, teniamos miedo. Pero una vez que fueron entendiendo fue gustandonos mas
y realizamos nuestros propios trabajos.[...] Nos trasnochabamos, a veces teniamos que
ir a dialogar con los compaiieros que iban a participar, con nuestra propia organizacion,
hasta los mismos compaiieros estaban molestos: ‘no, aqui es prohibido’, nos decian,
pero cuando deciamos que éramos de la misma organizacioén, ya nos aceptaban”.

En cuanto a la difusién de estos productos, se han planteado dos etapas. La
primera tiene que ver con la presentacion en las comunidades de donde provienen
los jovenes como una especie de acto de devolucién, ya que muchas de las ideas y
temas desarrollados en los audiovisuales las involucran y fueron producidos con su
participacién y aporte. En una segunda etapa seran presentados, en salas urbanas del
pais, en los programas televisivos auspiciados por CAIB-CEFREC: Entre Culturas
y Bolivia Constituyente y, sobre todo, en el canal comunitario de Copacabana. En
este punto es importante destacar que una de las grandes metas de este proyecto es
que los jévenes formen parte del equipo de produccién del canal comunitario de
Copacabana, llamado Cruz Andina, el cual se encuentra en plena implementacién
y ya cuenta con una frecuencia propia gracias al impulso de la comunidad: “Hubo
una vez un dirigente que queria hacer television, de ahi surge la idea de que todos
tenemos que hacerlo, no algunos nomas, entonces las autoridades me dieron aval

2! Entrevista realizada a Elias Castro, integrante del grupo de jovenes indigenas, por Cecilia Quiroga, La Paz, diciembre
de 2011.
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para hacer televisién comunitaria”,** dice Rosa Jalja, comunicadora y radialista aymara
con muchos afios de experiencia, que formo parte de las reporteras populares del Centro
de Promocién de la Mujer Gregoria Apaza de la cuidad de El Alto, y es miembro de la
CAIB. Rosa es la responsable del canal de Copacabana, y su participacion en el proyecto de
television comunitaria tiene el visto bueno de los dirigentes de la CSUTSB, organizaciéon a
la que pertenece. La iniciativa también cuenta con el apoyo del CEFREC, y es estructurada
sobre la base de Radio Copacabana, que forma parte del Sistema Plurinacional de
Comunicacion. Su principal referencia es el canal comunitario de Sapecho, en el norte de
La Paz, que, ademas, ha donado parte de los equipos cuando renové los propios.

Segtn sus fundadores, el proyecto es “comunitario” en la medida en que promueve la
participacion de la gente bajo diversas modalidades. Entre las motivaciones principales
esta permitir a la gente reforzar su identidad y construir historias propias que “no son
tomadas en cuenta por las producciones dirigidas por gente no indigena originaria”,
segin Rosa Jalja.

Laidea es que el canal sea autosostenible, ya que se piensa que cualquier financiamiento
externo podria condicionar su funcionamiento, por eso se proponen generar algunos
recursos con la produccién de avisos institucionales y de interés comunal. Ademas,
se espera llenar la programacion con noticiarios locales, difundiendo la producciéon
de CAIB-CEFREC y la produccién propia, realizada por los dieciocho jovenes
capacitados, quienes ya comenzaron gestiones para ser parte de la CAIB. De ese modo,
podra “cumplirse con la expectativa de los chicos de ser comunicadores, trabajar en
television y reflejar su realidad”, anade Rosa Jalja.

MARCO CONCEPTUAL

Quienes conforman el Sistema Plurinacional de Comunicacién ven en el cine y
audiovisual comunitarios una reivindicacién de los pueblos indigenas en la medida en
que se abre la posibilidad de tener una representaciéon propia, que no es asumida desde
el individuo, sino en el marco de una estructura comunitaria y organica, es decir, a
través de las organizaciones y a partir de la pertenencia a un grupo.

El audiovisual comunitario, a diferencia del cine practicado solamente como expresion
artistica donde predomina la figura del director, implica producir bajo una logica
colectiva. Humberto Claros, comunicador de la CAIB, sostiene que: “la gente siempre
quiso saber por qué nosotros ponemos ‘responsables’ y no ‘director’. Siempre hubo esa

# Entrevista realizada a Rosa Jalja, integrante de la CAIB y responsable del canal comunitario de Copacabana, por
Cecilia Quiroga, septiembre de 2011.
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pregunta, y lo que yo supe es que eso es producto de una reflexién, que se hizo hace
dos anos, de que no es la direccién en el sentido occidental del que manda a todos: el
gran jefe sentado ahi. Desde un punto de vista propio, asumo que el responsable es
una persona de la comunidad, de la regién, que puede explicar a la comunidad los
problemas que pueden darse al producir. Si, por ejemplo, la comunidad reclama por
algo, este responsable tiene que atender. El término responsable obedece a eso, ¢l se
involucra con la comunidad, es parte de esta, conoce todos los problemas del lugar.
No es un director que plantea un tema y después lo investiga, sino que es alguien que
forma parte del lugar. Entonces, el sentido de responsable, para mi, va en esa linea;
por supuesto que nunca va a intentarse conceptualizar cabalmente a qué se refiere el

término responsable”.?

A partir de la representaciéon colectiva se dan todas las particularidades de creaciéon
que tiene este tipo de audiovisual, por eso es que lo colectivo es considerado como algo
fundamental y lo comunitario es parte de una filosofia que va mas alla de lo simplemente
formal. En resumen, la produccién comunitaria vendria a ser un proceso de produccién
hecho por las comunidades desde su propia vivencia.

La decision de hacer este tipo de audiovisual, segin sostienen los actores, tiene que ver
con el objetivo de cambiar el tono de la produccién abocada a la tematica indigena, la
cual suele ser presentada a través de interpretaciones externas sobre la base de miradas
antropolégicas o bien promoviendo una amplia participaciéon de individuos, pueblos o
comunidades y respetando sus cosmovisiones y condiciones, pero sin llegar a que sean
ellos mismos los duefos de su producciéon. Es asi que son las mismas organizaciones
indigenas originario campesinas, quienes deciden hacer cine comunitario en la medida
en que este les permite ser protagonistas y reivindicarse.

Segun Abel Ticona: “la determinacioén de trabajar bajo principios indigena-comunitarios
surge de una demanda politica de las organizaciones y esto no es casual, porque hay
antecedentes en el trabajo de Jorge Sanjinés y en todo lo que fueron las radios mineras.
En estas experiencias se percibe el poder y la fuerza de los medios de comunicacién,
que se combina con el apego natural de culturas indigenas por lo oral y por la imagen
mucho mds que por lo escrito, por eso utilizar el audiovisual es lo ideal”.?*

Otra razén para implantar proyectos comunitarios es la capacidad que tienen estos
de unir varias visiones. Para Humberto Claros no es lo mismo producir desde una
perspectiva personal que hacerlo desde una comunidad, la cual, para tomar una
decision acude a un intercambio de ideas que a veces generan discusiones que exigen
reflexion y consensos, enriqueciendo los contenidos, formas y dando la oportunidad

# Entrevista realizada a Humberto Claros de la CAIB, por Estefania Paiva, La Paz, marzo de 2012.
# Entrevista realizada a Abel Ticona del CEFREC, por Cecilia Quiroga, La Paz, diciembre de 2011.
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de que todos puedan expresarse de alguna manera. Por otro lado, ha significado
fortalecer el rostro indigena que, de una u otra manera, siempre ha tenido el cine
boliviano. Segin Abel Ticona: “es imposible entender nuestro cine sin este rostro que
ha comenzado a estar mds presente a partir de la aparicion de los equipos digitales, que
han dado la posibilidad de que los propios indigenas puedan acceder con gran facilidad
a la tecnologia, mostrandose sin las interpretaciones de los intermediarios. Se puede
acceder a la tecnologia, sin prejuicios y sin que esto impida pensar como lo que somos”.

El audiovisual comunitario también ha tenido un significado importante en el campo
politico por su incidencia en varios hechos. Al respecto, Abel Ticona sostiene algo que
es producto de las reflexiones colectivas que normalmente se dan entre los miembros
del sistema y que tiene que ver con la relacién cine-politica: “No hemos sido ajenos
a los planteamientos de construir un Estado Plurinacional. En todo este tiempo de
cambio, el audiovisual indigena comunitario no ha estado ausente; hemos tenido una
participacion real fomentando reflexiones y posibilitando propuestas alternativas de
hacer un cine politico. Es decir, hemos actuado en dos ambitos: aportando al cine en
si mismo, y luego, a partir de las caracteristicas de nuestra produccién, incidiendo en
lo politico. Eso va siempre a la par; en ese sentido constantemente van explorandose
las posibilidades de realizar propuestas audiovisuales en cuanto a lenguaje, estéticas,
formas de produccién y de recursos. Esto también por la necesidad de romper con
estructuras narrativas colonialistas. Hay que visualizar lo indigena, pero hay que
tener cuidado en la forma, deben superarse las visiones antropolégicas y etnograficas
tradicionales”.

Para Rosa Jalja, hacer television comunitaria significa brindar un servicio a la
comunidad, por ejemplo, ella sentia una falta de atencién por parte del gobierno hacia
los jovenes de Copacabana, entonces decidié capacitarlos aprovechando los nuevos
medios tecnoldgicos, a través de los cuales ellos pueden expresarse y al mismo tiempo
aportar en el desarrollo de la comunidad.”

El cine indigena producido bajo la légica comunitaria para quienes lo practican
dentro del sistema, tiene una gran importancia, ya que ha servido, segin sostiene
Abel Ticona en su entrevista: “fundamentalmente para que de una vez por todas,
en la historia de este pais, no se pueda pensar Bolivia sin sus pueblos indigenas. Ese
es el gran aporte que hizo la Asamblea Constituyente: Bolivia nunca mas sin los
indigenas, y nosotros con el audiovisual, hemos puesto nuestro granito de arena.
El audiovisual comunitario ha visibilizado la forma en que los pueblos indigenas
aportan a la sociedad”.

» Entrevista realizada a Rosa Jalja, de TV Comunitaria de Copacabana, por Estefania Paiva, La Paz, marzo de 2012.
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Pero los realizadores indigenas también reconocen que su trabajo ha servido para
fomentar el crecimiento personal, afirman que mediante los procesos de produccion
y difusién las personas han enriquecido su calidad humana, muchos han encontrado
su camino a partir de la practica comunicacional y, eso a su vez, ha ayudado a sus
propias comunidades. Algunos han empezado a desempenar un papel destacado en
sus organizaciones, es el caso de Gumercindo Yumani: “Ahora me llaman para que
participe en las asambleas, en las reuniones de organizaciones y de mi comunidad, y
siempre me piden que opine ya que yo sali a capacitarme para colaborar a la localidad,
eso es lo bonito, y me siento orgulloso de poder orientar, replicar y aportar, con todo lo

aprendido, a mis compafieros”.?

En la experiencia del sistema, ejercitar un audiovisual comunitario ha servido, ademas,
para reflexionar sobre conceptos que ellos consideran clave para el proceso socio-
histérico que vive el pais, como son los de descolonizacién e interculturalidad, y para
analizar acerca del papel que este tipo de produccién cumple en el ambito politico y
social. Asi, dentro de un orden mas estructural, los actores de las experiencias observadas
ven y utilizan al audiovisual comunitario como herramienta para la descolonizacion.
De esta manera, si se parte de la constatacion de que en Bolivia existe un legado
colonial que se entremezcla con los principios de un sistema globalizado y neoliberal
que, ademas de trastocar profundamente los espacios de poder y conocimiento,
afecta la esencia misma de los seres humanos mediante acciones discriminatorias y
racistas que se dan en la vida cotidiana como algo natural, puede afirmarse que las
propuestas del video indigena comunitario son descolonizadoras en la medida en que
interpelan esta situacion en dos sentidos. Por una parte, a través de los contenidos, las
formas y estéticas que proponen, las mismas rompen con lo establecido por el cine y
audiovisual clasico-tradicionales; y, por otra, en la manera en que van apropiandose
de las tecnologias, sugiriendo y practicando formas de producciéon y distribucién
que suelen privilegiar el trabajo colectivo. En ambos casos se hacen evidentes usos
diferentes de tiempos y espacios. Asi, por e¢jemplo, esta el manejo del espacio del set
del programa Bolivia Constituyente, que posibilitd una masiva y natural identificacion
de los espectadores con la escenografia. Integrantes de la CAIB destacan que el tener
capacidad de decision sobre la decoracion ha significado trabajar ciertas propuestas
estéticas al usar, en un mismo espacio, utileria referente a los pueblos originarios tanto
del occidente como del oriente boliviano. En este sentido destacan las impresiones
de Nicolas Ipamo, comunicador chiquitano, miembro de la CAIB, que trabajé en la
escenografia del programa Bolivia Constituyente: “Hemos buscado otros estilos de
presentacion [...], aunque muchas personas tal vez no tienen esa costumbre de ver.
Diran: ‘Bueno, ¢para qué ponen una flecha, para qué ponen esa tinaja, para qué ponen
esa hamaca, por qué no ponen una cosa plastica, por qué no ponen una cosa cuadrada,

% Entrevista realizada a Gumercindo Yumani, comunicador tacana del Beni, integrante de la CAIB, por Briyan
Soukup, La Paz, enero de 2012.
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pintada?’. Porque esa es la forma de ver que tienen en la ciudad. Pero para nosotros es
mostrar y visualizar lo que esta en nuestro entorno” (CEFREC-CAIB, 2008).

Ese trabajo es valorado por los entrevistados invitados al programa: “No es porque
en otro espacio pudiera estar incomodo, pero el hecho de que estén a mi lado: una
hermana haciendo la entrevista, un hermano manejando la camara, las luces, el sonido
y todas esas cosas [...] es como estar en casa [...], puedes hablar con mucha confianza”

(CEFREC-CAIB, 2008).

Respecto alos manejos del tiempo, en el caso del tiempo de produccion, Abel Ticona afirma:
“Los comunicadores indigenas, al no ser retribuidos econémicamente por su trabajo, pero
comprometidos con él en la medida en que son delegados por sus comunidades, no dejan
de lado sus oficios. Ellos han logrado articular las exigencias de la produccién audiovisual
con sus labores habituales, asi, por ejemplo, en la comunidad rural campesina, los planes
de rodaje se adaptan a los ritmos de trabajo de la comunidad y a los ciclos agricolas de la

siembra y la cosecha. Esto ha dado muy buenos resultados en la practica”.”

En el ambito politico, el proceso de produccion incluyé talleres de formacion politica
que sirvieron para sensibilizar a los mismos productores. Como sefiala Abel Ticona
en la misma entrevista: “En un principio nos hemos concentrado en trabajar los
temas del autoreconocimiento y el reforzamiento de nuestra identidad, asi como el
de las reivindicaciones culturales; nos hemos preocupado por la visibilizacién de los
pueblos indigenas; teniamos videos sobre tradiciones, musica y otros, pero se da un
paso fundamental cuando las organizaciones empiezan a demandar participar en el
proceso constituyente. Ellos dicen: ‘esta bien, ya estamos recuperando nuestra cultura,
ahora la comunicacién tiene que ampliarse a un nivel politico porque el pais tiene que
cambiar’. Es ahi cuando surge la Estrategia de Comunicacién para los Derechos de los
Pueblos Indigenas y la Asamblea Constituyente, y los audiovisuales se convierten en
una herramienta de reivindicaciéon. Claro que también esta demanda es resultado del
momento histérico que estamos viviendo”.

Desde el punto de vista social, el audiovisual comunitario ha servido como un medio de
difusién de los derechos humanos, derechos indigenas, y de referencia para practicar
el derecho a la informacién y a la comunicaciéon. En esta linea se destaca la cobertura
que se hace a las movilizaciones sociales y la participacion en la elaboracion de leyes,
como es el caso de la Ley de Telecomunicaciones, al respecto Humberto Claros sefiala
que: “la vision de la comunicacién indigena originaria campesina hacia la sociedad
que da la CAIB, es importante, creo que en ese sentido se ha aportado a partir de
sus organizaciones a la misma Ley de Telecomunicaciones. Era impensable que

? Entrevista realizada a Abel Ticona, del CEFREC, por Cecilia Quiroga, La Paz, octubre de 2011.
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en la nueva distribucién de frecuencias no hubiera algo para los pueblos indigenas, la
CAIB ha logrado plasmar eso haciendo un apartado para la comunicacién indigena

originaria campesina o para los pueblos indigenas”.?

CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

El cine y audiovisual comunitarios son productos hechos desde la comunidad, con
la comunidad, y tiene como prioridad llegar a ella; a esta conclusion puede llegarse
si se realiza una especie de sistematizaciéon de lo afirmado por los diferentes actores
consultados en el presente estudio; es decir, que el audiovisual comunitario puede
ser definido como aquel que promueve el acceso amplio de una comunidad, grupo
o colectivo, a tecnologias, espacios y medios de comunicacién e informacién, con el
objetivo de practicar e incentivar una produccién participativa y horizontal, concebida
y organizada desde una perspectiva propia.

El audiovisual comunitario incide tanto en el productor como en el espectador,
promoviendo una activa participacién y protagonismo, hecho que permite al puablico
dejar de ser un receptor pasivo de mensajes. En tal sentido se incentiva su intervencion
en las diferentes etapas de la realizacién, pero también se motiva al analisis y reflexién
sobre los contenidos, de manera que la gente pueda, a partir de ellos, intervenir en la
sociedad y realizar propuestas de tipo politico, social, cultural y econémico. De este
modo va provocandose una interaccién entre los productores que son miembros de la
comunidad y la comunidad misma, dando lugar a que los realizadores comunitarios
se conviertan en voceros legitimos de esta hacia la sociedad. Al respecto, el CEFREC
afirma que la participacion directa de los pueblos indigenas en las diferentes etapas
de la produccién, desempeniandose como documentalistas, guionistas, actores, actrices,
camarografos y otros, e involucrandose en espacios de educacién y reflexion en las
campanas de difusion, ha servido para que tanto los productores como los miembros
de la comunidad descubran nuevas formas de expresién, se identifiquen con las
historias contadas, viendo reflejadas sus realidades, y den a conocer sus problematicas,
incidiendo, en muchos casos, en niveles de decisién politica, aspecto que es positivo en
la medida que puede promover cambios.

La capacitacion se constituye en una acciéon integral que va mas alla de la instruccion
meramente técnica, incluyendo modulos de formacion social, cultural y politica, lo que
determina al audiovisual como una herramienta que aporta al cambio social.

En el caso de las experiencias del audiovisual indigena comunitario, el objetivo de

la capacitaciéon no es formar cineastas profesionales, sino mas bien entregarles una
herramienta politica de reivindicacién de derechos en una sociedad injusta. En esta

% Entrevista realizada a Humberto Claros, integrante de CAIB, por Cecilia Quiroga, La Paz, marzo de 2012.

CINE COMUNITARIO EN AMERICA LATINA Y EL CARIBE



linea, el audiovisual tiene un sentido de utilidad, es por esta razén que los contenidos de
los talleres de adiestramiento incluyen, ademas de técnicas de produccién audiovisual,
espacios de formacion politica.

En la produccién comunitaria se ensayan logicas participativas y colectivas que evitan
la conformacién de jerarquias y significan altos grados de intervencién por parte de
todo el equipo en la toma de decisiones, seleccion de temas, formulaciéon de ideas,
contenidos, formas de abordarlos, como también en la definicién y ejecucion de los
diferentes oficios del campo audiovisual. Lo participativo se refiere a la posibilidad
que tiene la comunidad en su conjunto de involucrarse en el proceso, aportando en
los contenidos, apoyando en tareas logisticas, en la recreacion de sucesos historicos,
entrevistando, dando sus testimonios, o actuando. En muchos casos, el avance del
rodaje es puesto en consideracién de la comunidad, obteniendo una retroalimentacién
que reconduce aspectos del proyecto. En tal sentido, y bajo esta logica de produccién,
el proceso es tan importante como el producto final.

Al interior de la produccién comunitaria se fortalecen las relaciones entre los miembros
de la comunidad y se dan procesos de aprendizaje tanto técnicos como aquellos
elementos ligados a la cultura y la memoria colectivas. Esto se hace mas evidente
cuando la produccién esta realizada por miembros de diferentes comunidades como es
el caso de la CAIB.

El Sistema Plurinacional de Comunicacién lleva adelante procesos de produccion
respetando la estructura organica de las cinco Confederaciones Indigena Originario
Campesinas e Interculturales de Bolivia, lo que marca una inédita y particular forma
de encarar la realizaciéon. El hecho de que las organizaciones se hayan apropiado
del audiovisual demuestra que estas perciben la importancia que tiene este medio de
expresion y comunicacion, por eso participan, ya sea directamente, con la presencia de
sus ejecutivos en instancias de decision, planificacién y evaluacién, o activamente en las
diferentes etapas de produccion, a través de comunicadores especialmente delegados
para el efecto. Asi, por ejemplo, en el ambito operativo, la identificacién tematica para
trabajar contenidos, que implica discutir y llegar a acuerdos y consensos, se hace desde
las organizaciones con participaciéon de CAIB-CEFREC. Como puede apreciarse, es el
nexo organico quien determina y orienta la labor de los comunicadores y hace que en
todas las producciones se incluya el punto de vista de las organizaciones.

El trabajo de produccién ha permitido a las organizaciones participar en la elaboracion
de normativas relacionadas a la comunicacién, como fue el caso de la Ley Contra el
Racismo y toda forma de Discriminacién, la Ley de Telecomunicaciones y el eshozo de
lo que podria ser una Ley de Comunicaciones.

En las exhibiciones se promueve la reflexion, el didlogo y el debate. Algo importante
dentro del audiovisual comunitario es realizar la primera proyeccién para la misma
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comunidad, como una especie de devolucién a quienes aportaron y participaron,
luego existen una serie de formas y dinamicas de llegada a la gente que van desde la
organizaciéon de muestras, foros pablicos hasta la obtencion de espacios en la television
como es el caso del programa Bolivia Constituyente, emitido semanalmente por el canal
estatal. Sin embargo, queda pendiente el reto de ampliar la difusién en redes regionales
y nacionales.

En cuanto a la distribucién queda pendiente la discusiéon dentro del ambito indigena de
coémo generar estrategias de distribuciéon de productos cuando éstos son considerados
de propiedad colectiva.

Los contenidos tienen que ver, sobre todo, con temas ligados a la vida cotidiana de
las comunidades, con la recuperacion de la memoria histérica, con el reforzamiento
identitario-cultural y con reivindicaciones politicas.

En cuanto a las formas, se apreciarse la practica de los mas variados géneros y formatos.
unau . u . . . .
Aunque predominan el documental y el reportaje, hay importantes ejemplos de ficcion
plasmados en cortos y largometrajes, también se ha practicado técnicas de animacioén.

Sobre la revisiéon de una muestra de los productos, mas que conclusiones se propone
algunos temas para la reflexion:

* El hecho de tratar problematicas sociales no necesariamente quiere decir que
estas deban ser abordadas en tono lastimero y quejumbroso; sin embargo, se puede
apreciar que muchas de las producciones adquieren este matiz y exploran muy poco
las posibilidades narrativas y reflexivas que pueden entregar la comedia y el humor.

* Los personajes de las ficciones viven los problemas sociales, pero no sienten ni
aman, ni se reflejan sus conflictos internos, fendmeno que hasta cierto punto podria
deshumanizar a los personajes y quitarles las posibilidades de empatia, reduciendo
los argumentos a un nivel puramente discursivo, reforzando los estereotipos.

Las propuestas de tipo estético y las innovaciones en el lenguaje parecen darse mas de
una manera espontanea que como resultado de una reflexién teérica. Son consecuencia
de la forma en que las comunidades se apropian de la tecnologia y de sus posibilidades
expresivas, imponiéndole, sus c6digos y adaptando formas de relatos.

El Sistema Plurinacional de Comunicacién decide y trabaja con un buen grado de
autonomia contando, de acuerdo a sus necesidades, con apoyo en capacitacion, orientacion,
aspectos técnicos, equipo e Infraestructura por parte de instancias especialmente
establecidas para este fin, como son el CEFREC y la CAIB, sin embargo, se proponen,
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como reto fundamental, ir adquiriendo mayor independencia en la generaciéon de
recursos y en la gestiéon para su obtencion.

Pese a que el accionar del cine y audiovisual de caracter comunitario tiene ya una amplia
trayectoria, no existen politicas publicas que lo promuevan. Las distintas experiencias
han sido desarrolladas independientemente al Estado, incluso en momentos cuando

1;* por lo tanto, vale

supuestamente estd en plena construccion el Estado Plurinaciona
preguntarse si el gobierno reconoce la necesidad de fortalecer este tipo de experiencias
y si se hace eco de sus objetivos: ¢hasta qué punto se tiene interés en fortalecer una
comunicacién que promueva los valores propios mas alla de las imposiciones de una
cultura hegemonica? ¢Hasta qué grado se considera la diversidad cultural de los
pueblos? ¢No sera que todavia el audiovisual comunitario es y tendra que ser un medio

contestatario que no tiene cabida en la gestién publica?

En Bolivia, el debate sobre politicas pablicas que permita fortalecer la producciéon
audiovisual comunitaria e indigena es débil; en realidad, son las mismas organizaciones,
ante la mirada indiferente de los Organos Legislativo y Ejecutivo, las que estan
preocupadas de generar un debate participativo sobre la necesidad de elaborar politicas
publicas traducidas en leyes nuevas o readecuadas™ a las exigencias de un pais donde se
ha hecho constitucional el reconocimiento a la diversidad y a lo plurinacional.

2 El Articulo 1° de la Constitucién Politica del Estado promulgada en 2009, sefiala: “Bolivia se constituye en un Estado
Unitario Social de Derecho Plurinacional Comunitario, libre, independiente, soberano, democratico, intercultural,
descentralizado y con autonomias. Bolivia se funda en la pluralidad y el pluralismo politico, econémico, juridico,
cultural y lingtiistico, dentro del proceso integrador del pais.

% En Bolivia la actividad cinematografica est4 reglamentada bajo la Ley 1 302, promulgada en 1991.
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Por Vincent Carelli ¢ Janaina Rocha

ANTECEDENTES

No Brasil, o cinema comeca em oito de julho de 1896, quando chega ao Rio de Janeiro
uma das maquinas francesas, chamada de Omniographo —o mesmo tipo utilizado seis
meses antes, também pela primeira vez, em Paris—. Ja as primeiras imagens foram
produzidas dois anos depois dessa exibicao pelos italianos Afonso Segreto e Vittorio di
Maio. Desde entao, o cinema brasileiro viveu muitos ciclos, com diferentes nascimentos,
renascimentos, proposicoes estéticas e intmeras caracteristicas soclais, historicas,
culturais e regionais. Muitos acontecimentos escrevem essa histéria, mas podemos
destacar a realizacao do Segundo Congresso Nacional de Cinema Brasileiro, em Sao
Paulo, no final de 1953, como um dos eventos marcantes para a mudancga de paradigma
da produgao nacional. Através dos congressos expdem-se temas relacionados ao cinema
independente. Sdo questdes que surgem nesse periodo e que persistem:

* Qual seria o papel social do cinema num pais pobre e periférico?
* Como deveriam ser as relacoes com o Estado?

* Como combater o dominio norte-americano sobre o mercado cinematografico
brasileiro?

* O que seria uma linguagem propria dos filmes nacionais?!

' As questdes foram sintetizadas pelo historiador e professor da usp Mauricio Cardoso, autor do livro Uma histéria
dramdtica do cinema brasileiro, que esta sem editora.
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Desse periodo, ficaram Rio 40° e Rio, zona norte, ambos de Nelson Pereira dos Santos. Ao
juntar qualidade cinematografica e relevancia social, os filmes abriram possibilidades
para muitos outros caminhos.

O video comunitario no Brasil pode ser pensado sob muitas 6ticas e tem antecedentes
plurais. A comegar pela propria nomenclatura, que abriga diversos conceitos: luvre,
popular, coletivo, de interesse social, independente e/ou comunitdrio. Do ponto de vista historico,
ele ganha forga no comego dos anos 1980 a partir das necessidades de grupos sociais
ausentes dos meios de comunicagao. No mesmo periodo, a sociedade internacional
toma conhecimento sobre a situagdo da comunica¢do no mundo, através de um
relatorio da Unesco,? que apontou a necessidade de implementagio de agdes globais
de democratizagao dos meios. Gom avangos, o mundo passou a relacionar o direito de
comunicar ou o direito a comunicacdo entre os entre os direitos humanos.

Ainda em meados dos anos 1980, os festivais de cinema e video do Rio de Janeiro, de
Salvador e de Sao Paulo; o Festival del Nuevo Cine Latinoamericano, em Havana; os
encontros de video em Santiago, Montevidéu, Lima e Cochabamba, despertaram o
interesse de varias ONG do exterior, com a intenc¢ao de promover o video como mais um
instrumento para a democratizagao da América Latina.

Esse cenario foi precedido por uma década emblematica para o cinema brasileiro no
periodo de redemocratizagao histoérica, com a extingdo da Embrafilme (6rgao responsavel
pelo financiamento, pela co-produgao e pela distribuicao dos filmes nacionais), durante
a gestdo de Fernando Collor. Oito filmes foram langados em 1991 e apenas trés em
1992. A “morte do cinema brasileiro” mobilizou cineastas, que voltaram a se organizar
para pressionar o Estado a reelaborar uma politica cinematografica.

E uma década marcada pela “morte”, mas também pela retomada,’ que veio com
euforia, e depois nova crise, até ganhar contorno institucional mais s6lido com a criacao
da Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE), em 2011, e a constancia da producao
cinematografica. Segundo o catalogo da mostra Cinema Brasileiro Anos 1990, a
producao brasileira foi em torno de 200 longas-metragens entre 1991 e 2000. O dado
coletado ¢ exposto em comparacdo ao periodo de 2001-2010, que é a década-alvo de

? Publicado em 1980 e redigido por uma comissio presidida pelo irlandés Sean Mac Bride, ganhador do prémio Nobel
da Paz.

* Com as leis de incentivo (Audiovisual e Rouanet), a partir de 1995, cresce o namero de produgdes. Entre 1996 e
1999, trés filmes brasileiros concorrem ao Oscar de melhor filme estrangeiro, além de outros acontecimentos no
campo da critica e educagdo, como a criagdo da Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema (SOCINE). Também
se fortalecem as pesquisas de mestrado e doutorado, que podem ser acessadas no banco de teses da Coordenagao de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior do Ministério da Educagao (CAPES). Acessivel em: http://servicos.
capes.gov.br.
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nossa pesquisa. A producao total teve um aumento de mais de 300 %, passando de 200
para mais de 860 longas no periodo de dez anos.*

A defini¢do mais abrangente (e ainda atual) de video popular ¢ dada por Luis Fernando
Santoro (2010: 51) em A4 imagem nas maos —O video popular no Brasil (1989): “considerando
de forma ampla video popular como qualquer producao de interesse dos movimentos
soclais. Aceitavam-se assim as diferentes formas de produgao da época, desde a inser¢ao
dos realizadores dentro dos movimentos populares, até as produgoes realizadas a partir
de um olhar externo sobre as agdes e manifestagdes populares, feitas por videastas
independentes ou contratados”.

Dezenas de projetos realizam experiéncias pioneiras em producao e exibigdo (ao vivo e
em espacos publicos) entre 1980 e 1989, segundo Moira Toledo (2010). Tais como: a TV
dos Trabalhadores (TVT), em Sdo Bernardo do Campo; o Centro de Documentagao e
Memoria Popular, de Natal; a TV Bixiga e a TV dos Bancarios, em Sdo Paulo, a Lillith
Video, em Brasilia; a Entrgbarijo, no Rio de Janeiro; a TV Viva, em Olinda; o TV
Moxabomba (CECIP), em Nova Iguacu; o Video Memoria, em Curitiba; o Centro de
Comunicagdo de Sao Miguel (CEMI), bairro na periferia da capital paulista, e o Centro
de Trabalho Indigenista (C'TT), em Sao Paulo, dentre outros.

Nesse periodo também ¢ criada a Associagdo Brasileira de Video Popular (ABVP), em
1984, com “o objetivo de darsequiéncia a esperada a¢do de organizagao, de representacao
politica dos grupos, de busca de financiamentos para compra de equipamentos de
pos-producdo para uso coletivo, de facilitar a organiza¢do de mostras, o contato entre
diferentes grupos para co-producdo, e de oferecer cursos e semindrios” (Santoro, 1989:
68). Ela passa a compor a identidade do movimento Video Popular.

Segundo Moira, nessa primeira fase do Video Popular, um dos grandes desafios foi
criar e executar estratégias de ensino para ampliar a participagdo dos projetos sociais,
dada a heterogeneidade dos integrantes e as diversas modalidades de participagao.
Como lembra Santoro, “mesmo nos grupos de video em que os proprios integrantes
dos movimentos sociais participavam da produgao, como na TV dos Trabalhadores do
Sindicato dos Metaltrgicos (TVT), de Sao Bernardo do Campo, havia uma integracao
na concepgao e na realizagao dos videos com profissionais e intelectuais contratados”
(Santoro, 2010: 51).

Para a pesquisadora Clarisse Alvarenga, “a medida que nos aproximamos da
década de 1990, o video popular se encontra cercado de criticas: de um lado, estd a

* Para ver a lista completa de produgéo de longas nos ultimos dez anos acessar: www.revistacinetica.com.br/anos2000/
filmes.php.

BRASIL | 145



146

constatacao da ndo participacdo das comunidades na realizacao dos videos; de outro, o
enfraquecimento dos vinculos com os movimentos sociais, para onde estava orientada a
militancia do video popular” (Alvarenga, 2010: 97). A crise de identidade do movimento
¢ seguida do fechamento da ABVP, em 1995.

O fim da entidade, entretanto, nao dilui reflexdes importantes como a efetiva
participagdo social na cria¢ao, producao e difusido dos videos. E pesquisadores como
Clarisse avaliam que o inicio da pratica do audiovisual comunitario se da na segunda
metade dos anos 1990, imbuido de uma “mudancga perceptivel na estruturagao do
trabalho pratico de modo a fomentar a participagao efetiva dos grupos”. Dai a profusao
de oficinas, de muitos projetos que vinham da fase do video popular, nas quais “comeca-
se abdicar da camera, transferindo-as para as maos dos grupos sociais envolvidos”, ja
com uma diferente experiéncia histérica, tecnologica, econémica, cultural e estética da
captagao de imagens e sons.

Os projetos, as entidades e os grupos também se transformaram. Propostas pedagogicas
que alcancaram novos conceitos de popular, participativo e colaborativo nos anos
2000. Muitos projetos deixaram de existir e, nas duas décadas, outros coexistiram, com
transformacoes em suas praticas, como € o caso do Video nas Aldeias e da Associagao
Imagem Comunitéria (AIC).?

Anos 2000

E a partir dos anos 2000 que o video comunitario (ou de quebrada, ou popular) ganha
visibilidade através da participacdo da juventude. Fortalecem-se os coletivos de jovens,
as cenas culturais das periferias através, por exemplo, de movimentos como o hip hop,
e as experiéncias formativas e participativas em comunica¢ao comunitaria e/ou livre.

Em 2003, a ONG AIC deu inicio em Belo Horizonte (MG) a Rede Jovem de Cidadania,
iniciativa que articulou dezenas de grupos e coletivos juvenis da rede metropolitana de
Belo Horizonte numa rede de comunicagao de acesso publico.

Em dados coletados em sua pesquisa de campo (respostas a questionarios, estatisticas,
graficos e entrevistas), Moira observa que “a partir dos anos 2000 ocorre um boom de
novas entidades e projetos, em sincronia histoérica com a retomada do Cinema Nacional,
expressa em seu apice através das bilheterias de Cidade de Deus (2002) e Carandiru

® Informagoes coletadas por Moira Toledo Dias Guerra Cirello, Educagio audiovisual popular no Brasil, p. 57. Sobre o periodo,
a autora cita 0 CINEDUC como experiéncia que também coexistiu entre o “popular” e o*‘comunitdrio” e seleciona outros projetos que
nasceram no periodo.

CINE COMUNITARIO EN AMERICA LATINA Y EL CARIBE



(2003)”. Cidade de Deus® foi também nosso filme de maior visibilidade externa, e trouxe a
favela como cenario de acao de género e de tensGes sociais hiper-realistas.

As observagoes de Moira sdo expostas através de alguns indicadores sintetizados por
Santoro, dentre eles: “Prefeituras, governos estaduais e ONG tém realizado cursos
e oficinas de producgdo em centros culturais e escolas, trazendo novos realizadores,
sobretudo, grupos de areas periféricas em grandes cidades, para o universo audiovisual.
Esses grupos reavivaram a produgao de video junto aos movimentos sociais, tratando de
temas do cotidiano regional e local, ainda ausentes nas grandes redes de TV. Os espacos
de exibicao sao, contudo, bem limitados, pois se resumem freqlientemente a mostras
fechadas e a internet, pouco acessiveis ao publico-alvo.

”0O dialogo possivel com o poder publico e as politicas de incentivo a producdo
audiovisual, mais evidentes a partir das agdes do Ministério da Cultura no governo do
presidente Lula e de alguns governos estaduais e municipais, sobretudo, nos ultimos dez
anos” (Santoro, 2010: 52).

Além disso, as iniciativas ptblicas avangaram no sentido de fomentar processos culturais
mais descentralizados, direcionados & cultura popular e a cultura livre digital. E o caso
do Programa Cultura Viva, do governo federal, langado em 2004. Segundo estimativas
do Ministério da Cultura, o Programa Cultura Viva apoiou em sete anos quase 4 000
Pontos de Cultura em 1 122 municipios do Brasil, alcangando 8 400 000 pessoas.

A demanda por acdes de iniciativas de comunicagdo estimulou em 2009 a criacdo de
um edital dentro do Programa voltado a Pontos de Cultura de Midia Livre. Fomento
que desdobrou em mobilizagao continua através do III Féorum de Midia Livre, que
ocorreu em janeiro no Férum Social Tematico 2012 (www.fstematico2012.org.br).

No mesmo periodo, programas/politicas como Casa Brasil (Ministério da Ciéncia e
Tecnologia) e GESAC (Ministério das Comunicagoes) também foram a¢des importantes para
estimular projetos e conhecimentos em tecnologias livres aliados a cultura, comunicacao,
articulagdo comunitaria e participacdo popular. Pessoas e coletivos que de alguma maneira
foram contemplados por essas ac¢oes se articularam em outros féruns e processos, apesar
do enfraquecimento dessas politicas e o rareamento de recursos, evidentes ao fim do

% Segundo a pesquisadora Esther Hamburger, “O tnvasor; Cidade de Deus, Cidade dos homens, Carandiru, O prisioneiro da grade
de ferro sao alguns exemplos, entre outros, de uma série de trabalhos que dialogam entre si na busca por expressar
o drama da violéncia contemporanea. Espectadores na periferia discutem em que medida, ao romper o siléncio e
a invisibilidade a que os pobres foram em larga medida relegados, esses filmes contribuem para fixar a imagem do
favelado como marginal. Ao invés de inclui-lo plenamente, refor¢ariam, uma vez mais, sua identidade de excluido.
Questionam a relativa homogeneidade da periferia tratada no cinema. Questionam a autoridade de diretores nao
oriundos da periferia para tratar do assunto”. Esses apontamentos estdo no seu artigo “Violéncia e pobreza no cinema
brasileiro recente”.

BRASIL | 147



148

governo Lula. Entidades, coletivos e pessoas viraram projetos e redes’ potentes, com
tecidos sociais aprofundados pela for¢a dos vinculos comunitarios, trocas solidarias e
cultura.

Ainda em 2004, também, surgem o Revelando os Brasis,® que abrangeu todo o pais,
e o programa VAL’ em Sao Paulo —fundamental para o fomento da producio de
individuos/coletivos egressos de projetos sociais formativos. Paralelamente, festivais
audiovisuais abrem espaco a producdo independente e juvenil. Alguns sd3o criados
justamente em torno da produgao de coletivos e jovens realizadores. Assim, muitas
realizagdes ganharam visibilidade em eventos como o Festival Internacional de Curtas-
Metragens de Sao Paulo (através do tema Formacao de Olhar, a partir de 2002), a
Mostra de Cine do Ceard, o Festival de Jovens Realizadores do Mercosul, a mostra
Visdes Periféricas e a mostra Favela E Isso Al

Em 2005, foi fundado o 1 Férum Paulistano de Cinema e Video Comunitario Jovem,
na Coordenadoria da Juventude de Sao Paulo. O Férum abriu espaco de interlocugao
entre o poder publico e a juventude. Os diversos encontros realizados ao longo daquele
ano foram importantes por promover diversas parcerias, especialmente a realizagdo da
mostra Cinema de Quebrada (em outubro de 2005) e a formagao do Coletivo de Video
Popular (em 2008).

Outro exemplo foi o Primeiro Concurso de Apoio a Produgao de Obras Audiovisuais
Digitais Inéditas, da Secretaria do Audiovisual (SAV) do Ministério da Cultura, lancado
em 2007, e destinado a pessoas que integram ou integraram projetos sociais com foco
em audiovisual. O edital foi decorrente de um processo de articulagdo que aconteceu

7 Rede Mocambos (http://www.indiosonline.net) e Coco de Umbigada e Radio Amnésia sdo algumas das centenas
de experiéncias ligadas a esse panorama. Sao retratadas no trabalho de conclusdo de curso, “Baoba: comunicagao
da resisténcia”, de Carolina Gutierrez ¢ Lidiane Guedes (Sdo Bernardo do Campo: Faculdade de Comunicagao da
Universidade Metodista de Sao Paulo, 2009). Disponivel em: http://www.mocambos.net/textos/baoba.zip/view. O
contexto das redes e tecnologias digitais passou a ser identificado, no final da década de 1990, por parte da literatura
académica, como cibercultura. Uma visdo atual sobre nosso cenario esta no livro de Eliane Costa, em Jangada Digital:
Gulberto Gil e as politicas piblicas para a cultura das redes (Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2011).

E um importante concurso nacional de historias para realizacio de videos digitais de curta-metragem em municipios
com até vinte mil habitantes, com objetivo de promover processos de formacao e inclusdo audiovisuais, através do
estimulo a produgao de videos digitais. O projeto contribui para a formagéo de receptores criticos e para a produgao
de obras que registrem a memoria e a diversidade cultural do pais, revelando novos olhares sobre o Brasil. E uma
parceria da Secretaria do Audiovisual (SAV) do Ministério da Cultura com o Instituto Marlin Azul. Tem patrocinio
da PETROBRAS e esta em sua quarta edicdo.

VAI — Programa para Valorizagao de Iniciativas Culturais ¢ um edital da prefeitura de Sao Paulo que contempla
grupos periféricos com verba para compra de equipamentos, realizagao de oficinas ou produtos artisticos. Ou seja,
principalmente jovens de baixa renda e de regides do municipio desprovidas de recursos e equipamentos culturais. A
novidade foi seu modo de inscri¢ao por meio de pessoa fisica, favoravel assim aos nicleos independentes. Para outras
informagoes, acessar: http://sobreovai.blogspot.com/.
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no encontro na mostra Visoes Periféricas. Essa articulagdo passou a se chamar Féorum
de Experiéncias Populares em Audiovisual (FEPA).

Durante a mostra Formacao de Olhar de 2007 ocorreu a segunda edi¢ao do FEPA, e foi
langado o sitio KinoOikos (www.kinooikos.com), concebido pela associagao Kinoforum.
O sitio ¢ uma importante janela de videos produzidos em oficinas e por coletivos na
internet, possibilitando download e exibigdo sem fins lucrativos. A Formagao de Olhar foi
rebatizada de Mostra KinoOikos. O FEPA nio se consolidou como f6rum, mas o edital
ganhou uma segunda versdo em 2009, com o nome de Nés na Tela e novas regras mais
restritivas. Entretanto, os videos seriam exibidos nos canais comunitarios interessados
e nas TV publicas. O concurso passou a ser promovido pelo Programa Mais Cultura,
que foi a ultima acdo marcante da gestdo do presidente Lula, capitaneada pelo entdo
ministro _Juca Ferreira, sucessor de Gilberto Gil no Ministério da Cultura.

Depois do movimento de video popular, que se situou entre duas décadas, alcangando
o fim dos anos 1990 que ja refletia um momento de expansao de oficinas de video, das
juventudes nas grandes periferias de capitais e cidades brasileiras com seus coletivos se
articulando e compondo cenas culturais vibrantes, e dos pontos de cultura, que, dentre
muitas coisas, colocaram em evidéncia a diversidade cultural brasileira com identidades
plurais e meios livres de comunicac¢do, podemos observar que a segunda metade dos
anos 2000 reflete, nas politicas, uma atengdo a descentralizacdao de agdes, para tentar
responder a um cenario tao pulsante, ¢ uma ambigao de visibilidade factivel com esse
contexto. Alguns eventos dizem um pouco sobre esse instante, como o programa Mais
Cultura e a criagdo da TV Brasil.

O programa Mais Cultura foi criado em 2007. Segundo o Ministério da Cultura,
“ um programa pautado na integragao e inclusdo de todos os segmentos sociais, na
valorizagdo da diversidade e do didlogo com os multiplos contextos da sociedade
brasileira”. O Mais Cultura trabalhou numa perspectiva de cooperagio, articulagao
e integracdo, no qual o Ministério da Cultura fez parcerias com ministérios, bancos
publicos, organismos internacionais e institui¢oes da sociedade civil. O Ministério da
Cultura assinou acordos com governos estaduais e municipais para a implementacao
das a¢oes do Mais Cultura, dentre elas a descentralizacao dos Pontos de Cultura, que

passaram a ser selecionados, reconhecidos e apoiados em redes municipais e estaduais.

Outro aspecto relevante da descentralizacdo politica diz respeito ao Cine Mais
Cultura,'” uma acdo voltada a constituigdo de espagos destinados a exibi¢do de
contetdos audiovisuais, inspirado no modelo de atuagao do cineclubismo. O Cine
Mais Cultura tem como prioridade atender comunidades que nio tém acesso a salas

12 Agio terd continuidade em 2012, segundo o Ministério da Cultura. http://www.cultura.gov.br/site/2012/01/27/
cine-mais-cultura-28.
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de exibi¢do audiovisual, situadas em pequenos municipios ou periferias de grandes
centros urbanos. O programa foi aberto para associagoes de moradores, escolas,
cooperativas, ONG, sindicatos, bibliotecas comunitarias, pontos de cultura, 6rgaos
da administragdo municipal de cidades com menos de vinte mil habitantes e
qualquer entidade privada sem fins lucrativos. O acesso a contetdos audiovisuais
da-se através de uma parceria com a Programadora Brasil, permitindo aos cines
(muitos longinquos) um acervo de 500 filmes e videos com contetdos para diferentes
faixas etarias e perfis.

Além da atengao a formacgdo de publico, com as mais de mil novas salas digitais pelo
Brasil (projecao do Ministério da Cultura), temos nos anos 2000 o “estabelecimento de
novos espagos de exibigao para a produgao independente, principalmente nas emissoras
de TV a cabo," que acabam por gerar uma interessante oxigenagao da programacio.
Incluem-se aqui as emissoras do setor publico, como as comunitarias, educativas,
universitarias, locais e legislativas. Ja se pode observar uma crescente diversidade de
programacdo e¢ uma produgdo cada vez mais segmentada” (Santoro, 2010: 52).

A TV Brasil"? surgiu nesse contexto, abrigando algumas experiéncias relevantes em
audiovisual e envolvendo nao s6 a formatacdo de novos programas e exibicao de
producdes cinematograficas brasileiras, mas, em alguns momentos, promovendo
a inclusdo de coletivos e grupos em sua programacgdo através de mecanismos de
participagdo colaborativa, que incidem sobre a democratiza¢do conceitual e estética,
tdo importante quanto a democratizagdo dos equipamentos de realizagdo. Nesse
sentido, destacam-se o quadro Outro Olhar e o Ponto Brasil.

Ponto Brasil e o Outro Olhar descendem, em poucas palavras, de inspiracGes em
experiéncias de comunicagao vividas no Féorum Social Mundial (http://www.ciranda.
net/fsm-dakar-2011?lang=pt_br), centrais publicas de comunica¢do e produgao
audiovisual em eventos ligados aos pontos de cultura” e de conceitos e processos
metodolégicos do DOC TV. Sao projetos, de certa forma, germinados na extinta

'O canal Futura absorveu produgdes do Revelando os Brasis e de muitos outros grupos, como Pontos de
Cultura.

'2°A implantacio da TV Brasil foi defendida com discursos emocionados, cercada de disputas politicas.
Juridicamente, a figura da televisao ptblica no Brasil ndo existia até a aprova¢ao da Medida Proviséria 398
de 10 de outubro de 2007, posteriormente substituida pela Lei 11 652, de sete de abril de 2008, que institui os
principios e objetivos de radiodifusao publica e constitui a Empresa Brasil de Comunicagiao (EBC), gestora da
TV Brasil. A empresa —em forma de sociedade anénima de capital fechado— resulta da uniao dos patrimonios
da Empresa Brasileira de Comunicagao (RADIOBRAS) ¢ da Associacio de Comunicacio Educativa Roquette
Pinto (ACERP), gestora da TVE Rio. Vinculada a Secretaria de Comunicagao Social da Presidéncia da
Republica, a EBC congrega televisdo, radio e internet e é responsavel pelo desenvolvimento de um sistema
publico de comunicagdo no pais. A TV Brasil foi ao ar no mesmo dia em que o pais inaugurou o seu sistema de
transmissao digital, dia 2 de dezembro de 2007.

'3 Programa Mosaico no entio Canal Integraciéon — TV Brasil na Radiobras, realizado em 2006.
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RADIOBRAS, que discutiu amplamente o sentido pablico de sua comunica¢ao com
foco no cidadao.

O Outro Olhar é um quadro de jornalismo participativo da TV Brasil, que tem até
trés min e vai ao ar no telejornal Repdrter Brasil, as 21 horas. Nele, sdo exibidos videos
nao-ficcionais produzidos de forma independente (pontos de cultura, grupos sociais e
cidaddos comuns, alguns de cinegrafistas amadores mesmo) que relatam um pouco das
experiéncias locais e de manifesta¢ées culturais no Brasil. Em principio, ele seria uma
experiéncia apoiada diretamente com recursos da TV Brasil, que promoveria algumas
pautas, co-elaboradas com o jornalismo da empresa, e fomentaria o trabalho de cine-
reportagem de grupos independentes financiando sua realizagdo. Isso ocorreu na fase
de implementagado do projeto com a cooperativa Catarse, entre o final de 2007 ¢ meados
de 2008. A nova configuragio do projeto ampliou a participagdo para produgoes ja
realizadas, de todos os tipos de cidadaos (organizados ou ndo), mas perdeu o carater de
fomentador/financiador de producao colaborativa.

O Ponto Brasil teve duas fases e foi resultado de um acordo entre o Ministério da Cultura
e a Empresa Brasil de Comunicacdo (EBC). Em sua primeira versao, os participantes
dos Pontos de Cultura eram convidados a enviar videos a uma central, que os editava
em formatos de 60, 90 ¢ 180 segundos e os exibia na interprogramacdo do canal. A
segunda fase foi projetada para realizar programas de 26 min de contetido produzido.
Para isso, foi preciso elaborar método, processos formativos, cria¢ao e produgao coletiva
de contetdo, promovendo o dialogo entre a rede que ocorreu por meio do site, reunioes
por Skype e encontros presenciais. A Catarse também participou desse processo, que
envolveu 400 participantes em 2008 e 2009.

Segundo Newton Cannito, autor de 4 televisdo na era digital (2011) e ex-secretario da SAv,
o diferencial almejado pelo Ponto Brasil foi a produgdo colaborativa com exceléncia
estética, que ¢ alcancada pela articulacao dos grupos criadores durante toda fase de
producdo e a presenca de um mediador com autoridade para organizar reunioes,
catalisar processos criativos, fixar prazos e decidir conjuntamente sobre formato final.

O Ponto Brasil apropriou-se, parcialmente, e recriou a metodologia conceitual
desenvolvida pela equipe do projeto DOC TV,'* desenvolvendo modelos de criagao de
contetdo e de produgdo.

'* Criado em 2003 de uma parceria entre a Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura, a Fundacio Padre
Anchieta - TV Cultura e a Associagdo Brasileira de Emissoras Pablicas Educativas e Culturais, com apoio da
ABD (Associagdo Brasileira de Documentaristas), o poc TV fomentava as etapas de formacdo, produgao, difusio e
comercializagio dos materiais produzidos, de maneira a criar mercado e formar profissionais. Para Cannito (2011),
“a preocupagao dos coordenadores nao se limitava ao nivel técnico; o suporte atingiu todas as etapas do processo, até
mesmo a de elaboracao do projeto a ser inscrito no concurso. A metodologia desenvolvida pelo DOC TV redefiniu
os termos para a criagao de documentarios”.

BRASIL | 151



152

Um depoimento que antecede a pesquisa

O Coletivo Catarse' é uma cooperativa de comunicagao de Porto Alegre fundada em
setembro de 2004. Esteve envolvido em dois projetos da TV Brasil que foram citados
acima. Faz reportagens, videos institucionais, registros militantes, produgoes culturais,
curta-ficcionais, oficinas e comunicacio compartilhada. E um dos muitos grupos do
Brasil que tém, como muitos deles, pessoas muito especiais organicamente envolvidas
com os interesses sociais ¢ coletivos das comunidades as quais se ligam. Recentemente,
participaram da Cobertura Colaborativa do Férum Social Temaético, com a EBC,'® que
voltou a apostar em comunica¢ao compartilhada.

Dentre alguns temas ligados aos direitos humanos, o trabalho da Catarse se destaca no
jornalismo por cobrirem, com legitimidade, acontecimentos importantes envolvendo o
Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST) no Rio Grande do Sul (RS).

Conta um dos integrantes ¢ jornalista, Jefferson Pinheiro: “Ja dissemos antes o que
ndo ¢ novidade em qualquer lugar do pais: a grande midia criminaliza os movimentos
sociais. No RS, porém, ndo ha veiculos de comunicagao que fagam contraponto a esta
midia, acompanhando os acontecimentos no local aonde acontecem. O contraponto
se da no conteudo dos blogs, que geralmente publicam textos ¢ opinides produzidas a
distancia. Por isso, a Catarse é convidada a estar no meio da agdo, registrar i loco o que
se passa. Nosso olhar critico sobre a sociedade, na maior parte das vezes sintonizado com
as demandas dos movimentos, faz com que enxerguem em nés uma possibilidade de
trazermos outro ponto de vista sobre os fatos, outra versdo diferente daquela difundida
pela grande imprensa, de certa forma uma contra-informacgao”.

Trabalhos da Catarse sobre os conflitos no campo acompanharam processos
denunciando violagdes, que foram enviados a organismos internacionais de direitos
humanos, a comissoes de direitos humanos na Cimara e Senado Federal. Nas marchas
e passeatas, a presencga de pessoas filmando inibe a agao violenta dos policiais contra
os manifestantes. Na Gltima ocupagao do MST em Viamiao (RS), que aconteceu no
fim de 2011, uma foto do Coletivo de um policial com uma arma na mao ameacando
acampados percorreu jornais ¢ noticiarios e provocou uma posi¢ao do governador do
estado e da dire¢ao da Seguranca Puablica, que retirou a policia do local. Lembra ele:

1> Segundo seu sitio http://coletivocatarse.blogspot.com/, Catarse é um coletivo de comunicadores comprometidos
com a construgao de alternativas que fortalecam a cultura e o jornalismo independentes e enriquecam o debate
publico em seus temas mais importantes. Através de um trabalho autoral e engajado, se aproxima de movimentos e
organizagoes que entendem a cultura como um direito humano e a comunicagio como uma agao transformadora. O
depoimento de Jefferson Pinheiro, integrante do Coletivo, foi realizado por email exclusivamente para esta pesquisa.
1 http:/ /£5t2012.ebc.com.br/noticia/2012-01-conexoes-globais-premia-melhor-cobertura-colaborativa.
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“Mas também nosso trabalho pode fazer outro papel, como disse o Carlos Latuff,"’
outra vez se referindo a for¢a que seus cartuns acabam dando para os que resistem na
Palestina. Fotos e videos nossos sao usados em momentos de mobilizagdo interna dos
movimentos. Registram sua histéria, avivam sua memoria e muitas vezes estimulam sua
luta. Um texto que fizemos sobre uma a¢do das mulheres da Via Campesina durante
um oito de margo foi usado no ano seguinte por elas pra comecarem a mobilizagao para
a proxima acao da data”.

Pinheiro relata sobre a dificuldade de atender aos movimentos, ja que nao possuem
estrutura de veiculo de imprensa. “Ao mesmo tempo em que existe um reconhecimento
da importancia do nosso trabalho e que este ocupa um espago onde nao ha outros grupos
de comunicagio atuando, ndo existe por parte destas organizacoes uma preocupagao em
saber como a Catarse se viabiliza financeiramente pra continuar existindo e produzindo”.

A histéria com a TV publica passa por todas essas questoes elencadas acima. Comeca em
janeiro de 2005 no Férum Social Mundial, em Porto Alegre. “O pessoal da comunicacdo
do MST nos indicou para Telesur, que pensava em contar com algum grupo pra fazer
uma ou duas matérias pra TV. Acabamos por participar da cobertura compartilhada do
Foérum, fazendo cinco ou seis matérias. Todas foram veiculadas num programa chamado
Panorama Forum, que era disponibilizado pela RADIOBRAS para TV ndo-comerciais:
educativas, universitarias, comunitarias e ptblicas. Foi essa experiéncia que motivou um
convite para o projeto piloto do quadro Outro Olhar, que estava sendo concebido para
a nova TV publica que seria inaugurada, a TV Brasil. A proposta era ter colaboradores
de diversas partes do pais, que seriam remunerados para produzir reportagens especiais
para o quadro, com a idéia de oxigenar tanto a linguagem quanto o contetdo da TV.
Produzimos uma reportagem sobre o quilombo da familia Silva, ja na época o primeiro
quilombo urbano reconhecido no pais. E também séries de quatro matérias sobre
homofobia, alternativas a industria cultural e trabalhadores em canaviais. Apostamos muito
neste trabalho e acreditdvamos que ele seria uma grande oportunidade tanto para que a
gente pudesse de fato fazer o jornalismo que acreditamos, de relevancia social e interesse
publico, desenvolvendo linguagem e ainda com uma boa remuneragao que ajudasse a nos
manter. Mas a dire¢do da TV mudou durante o periodo em que estavamos produzindo as
reportagens e, com ela, mudaram também as visdes e propostas para o quadro. Por conta
disso, tivemos um desentendimento com as editoras do telejornal. Pelo que sabemos, nunca
mais se contratou grupos para produzir conteido, mas o Outro Olhar permanece até hoje,
com colaboragdes espontaneas da sociedade civil. A propria Catarse talvez seja quem mais
contribuiu com contetdo para este espaco. Recentemente, propuseram que nossas matérias
entrassem sem os créditos do Coletivo, porque nosso nome se repetia muito no espago. E
assim acabou acontecendo, uma ou duas vezes. Foram dezenas de contribuicoes”.

17 Cartunista brasileiro defensor da Palestina e de outras causas sociais.

BRASIL | 153



154

Alguns contetidos tiveram bastante repercussao, como a matéria sobre o quilombo
da familia Silva que integrou o web-documentario Nagdo Palmares, sobre a situacdao dos
quilombos no pais. Produzido pela Agéncia Brasil (RADIOBRAS) ganhou o prémio
Wiladimir Herzog em Direitos Humanos na categoria internet. Pinheiro avalia, entretanto,
que o conteudo de maior impacto foi a série de reportagens sobre a abertura dos arquivos
da ditadura militar no Paraguai: “Representantes do governo paraguaio revelam escolas
de guerra na Amazoénia brasileira e denunciam o Brasil por reter e danificar documentos
da historia do pais vizinho desde a Guerra do Paraguai. As matérias produzidas pela
Catarse pautaram a propria TV Brasil, que naquela semana produziu outras matérias
sobre o tema, repercutindo as feitas por noés”.

A Catarse, desde sua fundagdo em 2004, realiza, além da prestacao de servigos, videos
independentes proprios e para algumas organizagdes (CUT, por exemplo). A partir
de 2008, aprovou seu primeiro projeto de Ponto de Cultura, Ventre Livre, e depois
vieram outros em sequiéncia: Prémio Interac¢Ges Estéticas, Projeto Tambor de Sopapo —
O Resgate Historico da Cultura Negra do Extremo Sul do Brasil (IPHAN e Ministério
da Cultura), Ponto de Midia Livre e Pontinho de Cultura.

Diz Pinheiro: “Nao estamos organicamente nos movimentos, nao estamos dentro, nao
somos movimento. Mas compartilhamos visdes, sonhos, lutas, idéias, ideais. Este encontro
se da na vida. E esta proximidade faz com que possamos enxergar e reportar o que a
grande midia corporativa ignora, esconde, deturpa e criminaliza. Se a grande imprensa
comercial é instrumento estratégico de manutengdo do sistema econdmico, politico e
social, a comunicacdo que desenvolvemos vai naturalmente mostrar a realidade dos
que propoem e trabalham para construir outra realidade, outro mundo diferente deste
que produz e reproduz injustica, mas também tristeza, miséria e destruigao. Somos
jornalistas, comunicadores e artistas que assumem lado. Nosso engajamento é, antes de
tudo, o de cidadaos que refletem sobre a realidade em que vivem. Para qué e para quem
serve as informaco6es que produzimos?”

EXPERIENCIAS SELECIONADAS

Associagao Imagem Comunitaria

A Associagdo Imagem Comunitaria (AIC) é, como o Video nas Aldeias, uma
organizagdo de trajetéria consolidada no Brasil ha mais de dez anos (Cirello, 2010).'8

18 Poucas entidades vingaram de uma fase anterior do video popular no Brasil marcada pela criagio da Associagao
Brasileira de Video Popular, em 1984, e sua extin¢dao em 1995, dentre elas, experiéncias e pessoas que consolidaram
e fundaram propostas como a da AIC e do Video nas Aldeias. A outra entidade que ficou foi o cINEDUC. Informagdes
coletadas por Moira Toledo Dias Guerra Cirello, Educagdo audiovisual popular no Brasil...
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Sua fundacdo formal ocorre em 1997, porém o germe da experiéncia surge em 1993.
E a TV Sala de Espera, televisdo comunitaria de educagdo para a satde realizada
na regiao nordeste de Belo Horizonte. Feita por alunos e professores do curso de
Comunicac¢do Social da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), com a
populagdo dos bairros Paulo IV e Ribeiro de Abreu, da cidade de Belo Horizonte, o
projeto baseou-se em “processos comunicativos diferenciados da pratica usual da area”,
e em questdes ja emergentes, como o acesso publico a comunica¢do como parte da
construgdo da cidadania. Deste principio ainda deriva boa parte de suas agdes, que
mostram, também, seu relevante papel na construcdo do terceiro setor no Brasil.

As premissas, os projetos e os debates promovidos pela AIC estdo amplamente
documentados em seus dezoito anos de trabalho, sobretudo o que diz respeito a
sistematizacdo de suas iniciativas e a investigacdao de metodologias, praticas e processos
ligados ao audiovisual comunitario. Este breve levantamento utilizou, em especial, duas
publicagdes (Lima, 2006; Leonel e Mendonga, 2010), para uso de andlises e dados, e
também realizou entrevista com a diretora de Projetos Sociais, Alexia Melo, que deu
novas “pontuacdes” a documentacgao.

Alexia lembra: “a TV Sala de Espera era um projeto de extensao dos alunos, concebido
por um psiquiatra que entendia a satide de um jeito mais amplo. Na época a maior parte
de noés era estagiario, estudante de comunicacao. E a intengdo era de nos colocar em
contato com as duas comunidades. O equipamento usado era da universidade federal,
e, pra usar, era preciso a presenca de um técnico. Havia uma distancia muito grande
com a presenca do técnico. Queriamos um outro modo de produzir, comecamos a
pensar nele. Foi valida a aproximagao com as comunidades, timida ali, mas ela também
reproduzia jeitos de produzir, balizados em principios de uma educagao tradicional,
verticalizada. Foi ai realmente que comegamos a questionar os modos de fazer. E a
pensar neles em nosso contexto, como jovens, avidos de diversidade de pensamentos.
Também havia ai um cheiro da intengao de sermos um centro de midia, um centro

democritico que pudesse ser acessado”.'

A experiéncia do TV Sala de Espera durou quatro anos, com recursos da UFMG
e a prefeitura de Belo Horizonte, que se rarearam até o fim do periodo; entretanto,
estavam tecidas as primeiras articulagées com escolas, movimentos sociais, usuarios

19 Ao longo da conversa, Alexia disse que muitos ideais foram realizados por meio de diferentes costuras e em diferentes
periodos. Como ¢é o caso do Centro de Midias da Juventude (CMJ), que sempre esteve no horizonte do grupo fundador
da a1c, mas foi reconhecido como instituicao em 2007, ao ser selecionado como Ponto de Cultura pelo Ministério da
Cultura. O centro hoje é um poélo aglutinador de praticas de comunicagdo comunitaria que objetivam assegurar a
grupos juvenis tradicionalmente excluidos o direito a expressao publica e a comunicagao. Sdo projetos que compdem
o cMJ: Rede Jovem de Cidadania, Rede Juventude de Atitude, Juventude do Pequi e Desembola na Idéia.
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de servigos de satde mental, populacdo de rua e outros grupos comunitarios ligados a
defesa dos direitos humanos e da cidadania. O grupo de jovens comunicadores funda
a AIC, comega a buscar recursos para suas oficinas e inicia também um processo
de estudos, experimentagdes, para tentar desvendar suas metodologias de producdo
audiovisual. Isso sempre aplicado aos projetos os quais empreendiam esforgos, como
o TV Sala de Aula, um programa de educagdo midiatica, proposto na ocasido pelo
professor de histéria Paulo Costa. Com esse projeto venceram, em 1999, o Festival
Internacional de Video Jovem pela Paz na Holanda. O reconhecimento foi também
financeiro, ¢ as premiagdes® tornaram-se uma forma de sustentabilidade, pontual,
para a associac¢do, como relata Alexia. Com isso, saem da informalidade do espago e
montam sua primeira sede.

A partir dessa experiéncia, expandia-se o campo de a atuagdo da ONG com escolas,
sobretudo com jovens —ponto-chave na histéria AIC e no audiovisual comunitario
no Brasil—. “Come¢amos um processo formativo mais junto. Com os jovens na
producao audiovisual, e nés também, como jovens, estudando metodologias, educador
e educando, como ¢ a relacao com o conhecimento, numa divisdo de responsabilidades,
num jogo onde todo mundo joga junto, deslocando da posicao de educadora, e quem
esta do outro lado tendo que se descolar do papel de receptor”.

Jogo é uma palavra que abarca os conceitos-chaves das metodologias da AIC. Sao
termos “fulcrais”: o ladico, o processual, o didlogo e a criacao de espacos publicos. Eles
fundamentam as praticas de apropriagao de recursos de comunicagao, de producao de
midias e de gestdo coletiva. Ou seja, vem dai boa parte do uso expressivo dos meios, que
fazem a diferenca no audiovisual comunitario instaurado pela instituigao.

O jogo se constitui como o suporte do evento reflexivo, maneira de ensinar e produzir
os videos (ou outras midias), em logicas, geralmente, hipertextuais. Jogos inventivos
que inspiram as proposi¢oes do grupo, experimentagoes. Recursos motivados nas
referéncias dos jogos teatrais de Viola Spolin, por exemplo, e nos manuscritos de Hélio
Oiticica e Lygia Clark, dentre outras referéncias. “Muito nos preocupa a nogao do jogo
como mero instrumento didatico. Uma visdo utilitarista dos jogos e das brincadeiras,
por exemplo, pode destruir a magica do ato de jogar. E era exatamente essa magica que
queriamos nao apenas conservar, mas potencializar; afinal o fenémeno da ludicidade se
manifesta em sua plenitude no jogo” (Lima, 2006: 49).

2 Em 2003 receberam, da Secretaria Especial dos Direitos Humanos da Presidéncia da Republica, o prémio Direito
Humanos —categoria Imprensa— pelo projeto da Rede Jovem de Cidadania. No mesmo ano, foi reconhecida como
tecnologia social pela Fundagao Banco do Brasil e Unesco, distingdo conferida novamente em 2005 e 2009.
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Com a ludicidade, a liberdade, a autonomia e a frui¢do, decorrentes de seus jogos, e
a reflexao “sobre a construgao do sujeito que se da no ato, na jogada” (Lima, 2006:
50). A construcao dele, dos jogos midiaticos, das suas relagdes com os equipamentos,
com a linguagem e os meios de comunicagdo. E a liberdade, diante de tantas “ regras”
coletivas. O desafio, a tensdo, a adivinhacao; tudo isso parte da aprendizagem, tudo isso
parte de um jogo.

“E esse é o ponto em que passamos a pensar a producdo para a midia como um jogo e,
a0 mesmo tempo, a jogar para aprender a produzir midia coletivamente” (Lima, 2006:
53). A producao de conhecimento, que se da na ambiéncia do jogo, ¢ estimulada por
processos horizontais e dialbégicos, que incorporam os erros ¢ os desvios a0 processo
compartilhado, na “brincadeira do encontro”, no compromisso mutuo. Ou seja, ndo
¢ s6 o processo da AIC que constitui, mas o do préprio audiovisual comunitario (o
processo de produgao de midia/comunica¢do comunitaria), que ganha forga através
desses tipos de proposi¢des, presentes em outras experiéncias.

Parte das citacdes acima esta na publicacdo Midias comunitdrias, juventude e cidadania.
Um dos textos, “Producao audiovisual comunitaria: inquietudes para um comeco de
conversa”, ¢ a edi¢cdo de uma conversa via webfone entre Almir Almas, Rafaela Lima
(diretora institucional da AIC) e Valter Filé. O resultado ¢ um apanhado de inquietagoes
e reflexdes sobre a experiéncia audiovisual no Brasil. Acerca da experiéncia da AIC,
Rafaela objetiva a idéia dos jogos midiaticos:

“Os participantes vao conversando sobre suas questdes a0 mesmo tempo em que
experimentam um pouco dos processos de produgdo dos meios de comunicacao.
Apresentar-se para o grupo em trés lakes de video, por exemplo, pode ser o inicio de
um jogo. Outras vezes o grupo dedica-se a brincadeiras sonoras. Tecer um roteiro de
video que ¢ disparado por uma frase ¢ um desenho de um participante ¢ um outro jeito
de jogar. Sao milhares de jogos possiveis, e eles ndo sdo focados na idéia de realizar e/
ou veicular um produto. Esses jogos tém desempenhado um papel importantissimo
em nosso trabalho com os mais diversos coletivos: por meio deles os grupos percebem
as questoes que os unem, a diversidade de pontos de vista, as possibilidades de acdo
conjunta” (Lima, 2006: 200).

A fala de Rafaela é ponto de contato importante para retomarmos a idéia do “fazer”
da comunicagdo comunitaria, que lida com a articulagdo de um mosaico de opinides
e idéias, com a participagdo de todos os membros de um determinado grupo. Isso
se reflete também na dimensao estratégica de “ocupar e reinventar o espaco dos
melos de comunicagdao”, em dialogo com outros grupos da sociedade. A Rede Jovem
de Cidadania é um dos projetos da AIC que sintetizam esses métodos, principios e
agoes; a “‘experienciacdao” (Lima, 2006: 51), os desvios de rota, a “brincadeira em
servigo”.
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Em 2000, a entidade realizou um mapeamento de sua atuagdo, e nele ficou evidente
sua atuagdo de comunicagdo comunitaria envolvendo juventude em todas as regides
de Belo Horizonte. Refaz Alexia: “De 1998 a 2002, a gente ja havia experimentado
muito da metodologia, das pesquisas, de trabalhar com midias, tinha rolado o boom das
radios comunitarias e piratas (ou livres), mais acessiveis também para a apropriacdo
comunitaria, tudo isso nos colocou de novo em reflexdo sobre técnicas e meios. Ao
mesmo tempo, nossas parcerias cresciam com as comunidades, poder publico, outras
entidades, os servigos publicos de saide e midias independentes. Uma ONG nao existe
sozinha. A Rede Jovem veio desse percurso, das experimentagoes desses anos anteriores,
dos encontros férteis, das vozes que se amplificaram”.

Em 2002, comeca a implantacdo da Rede Jovem com encontros que envolveram
mais de 100 grupos e institui¢des ligadas a juventude e a AIC, desde 1993. Foram
indicados seis jovens de cada uma das nove regides de Belo Horizonte, para serem
“correspondentes”, agentes multiplicadores da rede de comunicagdo comunitaria que
se tecia. O processo de produgdo ocorre em 2003, de margo a outubro, através de um
processo continuado de formacao e criacao em midia comunitaria (T'V, radio, agéncias
de noticias web e jornal impresso). Chamaram de ciclos de produgao. Os trés primeiros
promoviam o revezamento dos jovens nas trés midias. Nos dois Gltimos, os participantes
se organizaram por fun¢do, e foram “guiados pelo desejo e pela habilidade de cada
um”. Foram produzidos dezoito programas de TV de 15 min, exibidos semanalmente,
de junho a dezembro do mesmo ano, na TV Horizonte, um canal local. Para esse
periodo, contaram com recurso publico da PETROBRAS.

Agora a comunidade ¢ a cidade, e ha uma “mudanca radical da nocao de territério”,
como pontua Alexia. De suas regides, periferias de Belo Horizonte, passam a transitar
pela cidade. Vivem a apropriagao dela e seus espagos publicos, e também das midias,
com o seu fazer, reflexivo e processual, ¢ as conseqliéncias da visibilidade, que emana
da veiculacao das produgoes.

“Nas produgdes, os jovens desvelam a cidade ao mesmo tempo que ela se desvela a
eles. Conforme relatam, ao produzir programas temdticos, eles iam a locais antes
desconhecidos. Conversavam com pessoas dali e vivenciavam novos acontecimentos.
Assim, o processo de produc¢do midiatica significou uma possibilidade de apropriagao
das diversas oportunidades que a cidade oferece, seja nos campos da educacdo e
da cultura, seja em relagdo ao mundo do trabalho, a relacoes afetivas e até mesmo
para compreender melhor —e in loco— as diferengas sociais e econdémicas existentes”

(Andrade, 2010: 158).

O aprendizado incorporou mudangas a partir das produgdes de 2003, como o tempo de
duracao do processo, a divisdo de tarefas, a organizagao do grupo de correspondentes.
Foram exaustivos nas questdes em torno de sua propria “interferéncia” (AIC como
propositora, provocadora e formadora) no processo de formacdo dos jovens sem
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reproduzir modelos autoritarios e hierarquicos de educagdo e produgdo mididtica,
ampliaram os repertorios (para dar ainda mais polifonia aos contetidos) e trabalharam
temas que emergiam com espontaneidade e for¢a na rede (por meio de votacGes por
exemplo), como o hip hop.

Em 2004, a Rede Jovem de Cidadania é convidada a integrar a grade da rede Minas
de televisio, uma emissora publica com sinal aberto em todo o estado de Minas
Gerais. Aumenta o tempo e o alcance da exposi¢ao. Um programa de 30 min inédito
e semanal, que “forcou o grupo a pensar nos tempos e nos processos de produgao”. A
negociacao com a TV permitiu a AIC manter duas condigdes importantes: espaco de
experimentacao nos programas e garantia de uma parceria pautada pela proposta de
efetivo acesso publico ao meio televisivo.

Novos integrantes se uniram ao grupo, e os primeiros correspondentes passaram a ser
também multiplicadores. O ano foi dividido em dois ciclos de formagao. O projeto
entra no “limbo” de patrocinio, e a Rede passa a contar com apoio de outro projeto da
institui¢ao, o Cuco.? Diz Alexia: “Quando vem o Cuco, a gente decide com o grupo
que voltariam as suas comunidades para serem multiplicadores, mais inseridos, mais
presentes e também mails atentos a um cenario que estava pulsante nas escolas, que
foram mapeadas. Foram muitos esfor¢os para a rede ndo parar. E os prémios, grandes
estimulos, parte desse esfor¢o conjugado”.

Grupos e temas se renovam, o fazer televisivo é assimilado ao processo formativo, e
a AIC muda também com os novos tons de movimento social da Rede Jovem. Cores
assimiladas desde a nova relagdo com a cidade, em que os jovens da Rede se apropriam
de seus espagos e oportunidades, levando depois esse “circuito” (Andrade, 2010: 158)
para suas comunidades, na troca com o Cuco.

J4 no primeiro ano de atuacao do projeto, o grupo marca presenga no debate local e
nacional em torno das politicas publicas da juventude. A Rede e a AIC assumem novos
papéis na articulacao politica regional, que ecoam até hoje. “Hoje, a relacao esta tensa
com a prefeitura de Belo Horizonte, perdas para a juventude, ¢ os programas da Rede
Jovem tem refletido sobre isso”, conta Alexia.?? Segundo ela, a voca¢ao da AIC também
mudou, agregou um viés de articulacdo ainda mais profundo, que envolve

21O Cuco foi uma iniciativa realizada em escolas ptblicas de Belo Horizonte, entre 2004 ¢ 2006, com o patrocinio
do Instituto Credicard. No processo, jovens multiplicadores das diversas regides da cidade desenvolveram atividades
de produgao radiofénica em suas comunidades, envolvendo diferentes entidades locais. Hoje, os membros do grupo
atuam de maneira auténoma em escolas de seus bairros.

# Depois de duas entrevistas por Skype, trocamos emails ¢ Alexia detalhou a atuagio politica da AIC: “Integramos redes
que atuam na construgdo de politicas ptblicas, como o CMDCA, os féoruns municipal e nacional de movimentos
juvenis, o Féorum de Entidades e Movimentos Juvenis da grande Belo Horizonte”. Veja: http://www.revistaforum.
com.br/conteudo/detalhe_noticia.php?codNoticia=9610).
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tanto a presenca da ONG em debates publicos, como formadora de opinido sobre midia
e juventude, quanto na formatacdo de seus projetos recentes. Nesse ultimo aspecto,
a mudanca se da hoje na constru¢do da parceria/projeto, na escrita colaborativa do
projeto e também na multiplicagdo de métodos de gestao para grupos da rede, que
cresceram em atuacao.

Internamente, a participagao juvenil na AIC institucionalizou-se em 2004, com a criagao
do Conselho de Jovens (e depois editorial). Definiu-se que ele ndo teria hierarquia, com
o mesmo poder de voz para todos os conselheiros. O ano de 2005 foi também um ano
de definigdo de metas. A Rede articulou agao direta de dezenas de grupos e coletivos
juvenis da regido metropolitana de Belo Horizonte na sua rede de comunicacdo de
acesso publico. Disso resultou uma série piloto de programas de radio e TV, com a
participagao de integrantes desses movimentos. Depois desse processo, a Rede passa a
ser composta por coletivos juvenis, articuladores (jovens dos dois primeiros anos da rede)
e os correspondentes nas escolas (cerca de 600 pessoas que passam pela experiéncia de
midia comunitaria no contexto escolar).

Alexia pontua que, além dos novos parceiros e grupos, um outro projeto da AIC
também interferiu no perfil da Rede, Juventude e Direitos Humanos, no mesmo ano de
transformacdes que foi 2005. “A Aurea Carolina, ligada ao hip hop, entra mobilizando
gente ja muito inserida em suas comunidades, como grupos de hip hop, danca, poesia,
ginastica comunitaria, reducao de danos (drogas); tudo isso abriu nosso espectro. Mudou
pra Rede, e realmente mudou pra todo mundo. O pensamento da producdo coletiva,
colaborativa, da politica no dia a dia veio com forga, mudando nosso jeito de pensar
nos nossos projetos. Porque essas pessoas tinham as forcas de seus movimentos. E o hip
hop fez muito parte disso em Belo Horizonte, um cenario que realmente ‘bombou’ em
2006, 2008, e continua”.

Nesse sentindo, a histéria da AIC ndo é uma ac¢ao isolada de outros acontecimentos
no pais. Talvez a Rede seja um germe dos movimentos-redes, como o Fora do Eixo,
CUFA e Cultura Digital, ndo no sentido de continuidade e proposta, mas como
parte dessas importantes cenas culturais, politicas e sociais pulsantes e explosivas, do
pais. Fato é que desde os anos 2000 a atuagao de jovens com o video comunitario
se fortalece e ganha visibilidade no Brasil. Algumas iniciativas publicas compdem
esse contexto. Processos culturais mais descentralizados, ligados a cultura popular
e a cultura digital livre, ganham politicas publicas no governo Lula. Uma delas é o
programa Cultura Viva, lancado em 2004. Em 2003, ocorre a criagdo da Secretaria
Nacional de Juventude. Em periodos semelhantes, acontecem festivais audiovisuais
que abrem espago a producao independente e juvenil (periférica), como o Festival
de Curtas-Metragens de Sao Paulo e a mostra de Cine do Ceara. Outras iniciativas
surgem motivadas por essa produgdo, como ¢ o caso da mostra Visoes Periféricas e
a mostra Favela E Isso Af.
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Em Siao Paulo, em 2005, é realizado o I Féorum Paulistano de Cinema e Video
Comunitario Jovem, na Coordenadora da Juventude de Sao Paulo —6érgao da prefeitura.
Ele foi um espaco de articulacao dos grupos e de interlocugao entre o poder publico e
a juventude. Depois dele aconteceu a mostra Cinema de Quebrada e a formagao do
Coletivo de Video Popular.

Fo1 um circuito do qual a AIC participou através da realizacao do Encontro de Acesso,
em 2005, que mapeou as demandas dos coletivos para a apropriacdo dos meios de
comunicagdo, ou seja, para saber como ampliar a participagdo deles na Rede. Coletivos
como a Rede Agentes Culturais Juvenis D-ver.cidade Cultural e o coletivo Hip hop
Chama criaram processos formativos audiovisuais e propuseram intervencdes locais em
parceria com a AIC.

Atualmente, a AIC tem os seguintes projetos em circulacdo: Rede Jovem de Cidadania,
Juventude do Jequi, Centro de Midias da Juventude, Lab Cultura Viva, Agéncia de
Comunica¢do Solidaria, Juventude de Atitude, Kabum - Escola de Arte e Tecnologia,
projetos de prestagao de servigos.

No ano passado (2010), a Rede Jovem articulou diretamente 570 jovens entre 15 e 29
anos e, indiretamente, mais de 500 000 pessoas, incluindo os espectadores da Rede
Minas de Televisao.

Reflete Alexia: “Esse mesmo pensamento em todos os projetos: um fortalece o
outro. A Rede é o mais antigo, mas esses outros, com recursos mais pontuais, foram
estratégicos para alimentar a Rede Jovem, o acesso publico as midias, para trazer
novas perspectivas.

”A gente também expandiu para além da regido metropolitana de Belo Horizonte,
trabalhando com a populacdo rural do Vale, que migra para a capital. E ai muitas
outras reflexdes em torno de qual tipo de representacao vamos construir com eles. E a1
nossos processos formativos pontuais continuam em processo em nos”.

O ano de 2011 ¢é o primeiro longo periodo no qual a Rede Jovem de Cidadania nio
conta com o patrocinio da PETROBRAS. Também ¢é o ano em que as produgdes da
Rede ganharam mais uma vitrine, a TV Brasil, emissora publica de TV de ambito
nacional criada no governo Lula. O que muda é a logica da aprovacdo e o envio
dos programas: primeiramente enviam as sinopses; depois da aprovagao, enviam as
imagens em baixa resolu¢ao dos programas que foram produzidos. Eles pontuam
sugestdes dentro da linguagem do programa, dialogam, e depois enviam as matrizes
em DV CAM. As negociagoes, segundo Alexia, sdo mais duras em comparacdo a Rede
Minas. “Mas estamos mais fortes pra argumentar. E os espagos de visibilidade foram
fortalecidos, porque antes éramos um ruido. E isso, de certa forma, virou nossa forca
também, para criarmos mais processos, € nao pararmos’.
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A relacao com a TV Brasil é sintomatica de um momento de expansdo e revisdo da
instituicdo no que concerne a sua sustentabilidade. “Temos parcerias com o poder
privado, mas sem as articulagcbes com o poder publico (a partir dos editais e fundos)
nao conseguiriamos nos sustentar, inclusive no que diz respeito ao cumprimento da
missao da AIC”. Como exemplo, ela cita o projeto da Oi Kabum!,* que é fruto de
uma articulagdo com o poder publico (governo do estado de Minas) e privado (O1i, de
telecomunicagoes).

“Nosso maior desafio enquanto instituigdo que completard vinte anos de existéncia ¢
nos tornar sustentavel, com sede prépria e continuar criando e executando projetos
que fortalecam a missdao da AIC e nossa razdo de existir. Outro desafio é a renovacdo
das pessoas que estdo nos cargos de gestdo da instituicdo e a criagdo de possibilidades
cada vez mais seguras para as pessoas construirem suas carreiras profissionais dentro

da AIC”.

A sede da AIC ¢ alugada.

A instituicao possui um corpo de cerca de 50 pessoas trabalhando sob regime celetista.
“Como organizagdo do terceiro setor, ndo quereremos processos voluntarios, mas
queremos trabalho, e isso impacta diretamente na captaco e gestao de recursos, de como
gerar projetos que se banquem. H4 uma necessidade real de se pensar nas estratégias
de sustentabilidade que ndo sejam pautadas pela situaciao do projeto pontual, embora
muitos de nossos projetos pontuais tenham nos levado ao amadurecimento no trabalho,
na metodologia, ¢ nas proprias experiéncias em curso. Mas ¢ uma revisdo necessaria
para uma ONG que queira continuar”.

Coletivo de Video Popular

Trinta grupos de diferentes bairros, cidades, periferias, faixas etarias, perfis,
coletividades, se articulam no Coletivo de Video Popular de Sdo Paulo. Uma lista de
participantes que ndo ¢ estatica nem significa filiagdo, e ela muda desde 2005. Este foi
o ano de inicio de um movimento composto por diferentes comunidades e expressoes
audiovisuais, que se juntou em torno de uma idéia de realizacdo, distribuicao e exibi¢ao
de video na “contramao das grandes emissoras de televisdo ¢ das redes de cinema
comercial e independente”. Sua identidade firma-se em 2008, quando assumem o
nome Coletivo de Video Popular de Sao Paulo, por ser uma “defini¢do politica mais

# Oi Kabum!, Escola de Arte e Tecnologia, programa educativo realizado pelo Instituto Oi Futuro, promove o uso das
novas tecnologias. A iniciativa, que em Belo Horizonte é executada pela aic, oferece formagao gratuita em linguagem
multimidia a jovens de baixa renda. A Oi Kabum! de Belo Horizonte ¢ ainda um dos ntcleos do Plug Minas —Centro
de Formagao e Experimentagao Digital do Governo do Estado de Minas Gerais. Participam cerca de 100 jovens,
estudantes ou egressos da rede publica, com idade de 16 a 22 anos.
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definida pelo movimento e a busca por uma conexdo com a histéria recente de luta
popular no Brasil”.**

Em 2005 organizacdes, coletivos paulistas e egressos de projetos sociais comegaram a
se organizar com o objetivo de fomentar politicas ptblicas para o audiovisual. Surge
o I Férum Paulistano de Cinema e¢ Video Comunitario Jovem, na Coordenadoria
da Juventude de Sdao Paulo —um 6rgdo da prefeitura da cidade. As reunides foram
semanais no ano do férum, e ele se tornou um espago importante de interlocucdo entre
o poder publico e a juventude, um lugar onde os coletivos se articularam, em alguns
casos reconfigurando suas formacgdes (ex. Nucleo de Comunicacao Ativa - NCA).

“A gente ndo surgiu de um anseio do estado. A coordenadoria abracou, mas o movimento
partiu dos grupos”, lembra Fernando Solidade Soares, do Nucleo de Comunicagido
Ativa (NCA), coletivo co-fundador do Coletivo de Video de Sdao Paulo. O Férum
organizou a mostra Cinema da Quebrada,® com o propdsito de divulgar os trabalhos
dos coletivos, no fim de 2005. Estavam entre eles os grupos Joinha Filmes, Filmagens
Periféricas, Arroz, Feijao, Cinema e Video e o MUCCA. Grupos atuantes que passaram
também a se articular no Coletivo de Video Popular.

“Depois da mostra, esses debates comegaram a reverberar em torno dessa producio,
chamada de periferia, comunitaria, da quebrada. O férum trouxe umas questdes
do audiovisual, com essa perspectiva comunitaria, de como buscar financiamento
para os trabalhos, dar continuidade a eles. O VAI*® é um dos recursos disponivelis,
s6 que ele fazia parte de uma politica, que oscila conforme os governos, e nds
precisavamos de mais recursos, para o video popular, e ndo s6 para o cinema da
cidade, bancando produtores. Depois o férum foi se dissolvendo e nds continuamos,
nos nossos coletivos”.

De fato, o espago em si ndo se consolidou sob os termos comunitario ou das “quebradas”,
mas os coletivos permaneceram atuantes na cena, rica e borbulhante em outros

# Ha dois textos recentes sobre a identidade do Coletivo de Video Popular, ldentidade do Coletivo de Video Popular de Séo
Paulo como posicionamento politico e conexdo histérica, de Diogo Noventa (Companhia Estudo de Cena), nao publicado, ¢ a
carta manifesto 1 disponivel em: http://videopopular.wordpress.com. Esta pesquisa realizou entrevista com Diogo
Noventa, da Companhia Estudo de Cena, e Daniel Fagundes, Diego Soares e Fernando Solidade Soares, do NCA.

» Cinema de Quebrada foi o nome de um forum que reunia grupos interessados em debater e promover o audiovisual
comunitario na periferia de Sao Paulo. Foi também o nome de mostras de video organizadas pelo grupo. Pode-
se assistir ao filme Cinema de Quebrada ou adquiri-lo no Laboratério de Imagem e Som em Antropologia da
Universidade de Sao Paulo (LISA-USP): www.lisa.usp.br.

26 O VAI é um edital da prefeitura de Sao Paulo que contempla grupos periféricos com verba para compra de
equipamentos, realiza¢do de oficinas ou produtos artisticos. Ver: http://sobreovai.blogspot.com/.
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lugares do Brasil, como os estados de Minas Gerais e Rio de Janeiro. Em 2007, houve a
mostra Audiovisual SP, com curtas dos coletivos.

Para o integrante da Companhia Estudo de Cena, Diogo Noventa, que também integra
o Coletivo de Video Popular, “os deslocamentos nominais apresentam uma permanente
reflexdo do movimento no sentido de nao ser qualificado, enquadrado e instituido de
forma equivocada por observadores externos, além das diferentes nomenclaturas que
Ja& batizaram este movimento de audiovisual refletir ndo s6 diferentes momentos, mas
diferentes disputas de significado destas praticas tanto internamente quanto de fora
para dentro”.

Discussao que delineou aidentidade do Coletivo —e sua afirmagdo—, uma caracteristica
marcante da posi¢ao politica dos seus participantes.

Em 2007, os coletivos do féorum foram chamados para uma reunido importante e
“simbélica”, segundo o NCA, para tratar da Carta da Maré.”’ A mobilizadora foi
Vanessa Reis, da Associagdo Cultural Kinoforum. Vanessa ¢ ainda uma das pessoas
mais atuantes no Coletivo de Video Popular.

A Carta refletiu as definicdes do Primeiro Féorum de Experiéncias Populares em
Audiovisual, que aconteceu em junho de 2007, no Rio de Janeiro, dentro da
programacdo do festival Visoes Periféricas, idealizado por Marcio Blanco. O encontro
reuniu 42 iniciativas de um universo estimado em cerca de 200 grupos que desenvolvem
trabalhos na 4rea do audiovisual. Ela foi levada ao Ministério da Cultura como um
documento com propostas sobre os temas formacao, produgao e difusao do audiovisual
pelo Brasil, sob a perspectiva das “experiéncias de formagao audiovisual ligadas aos
espagos populares”. Ausentes desse debate, os coletivos de Sdo Paulo reivindicaram
participagao na segunda edi¢do do FEPA, em 2008.

“A gente conseguiu um Onibus, juntou dez coletivos mais umas trés associagdes, em
torno de 40 pessoas, ¢ chegamos num meio de um debate sobre a institucionalizagao
do férum, que ja teria sua cadeira na SAV. Mas a gente ndo sabe pra onde ele vai
caminhar, e ja estao discutindo 1sso?”, questiona NCA. O grupo voltou para Sao Paulo
descrente da articulacao do FEPA e convencido da identidade do Coletivo de Video
Popular em torno de sua natureza juridica nao formalizada, diferentes das entidades
que compunham o férum do Rio, além de outras questdes politicas.

O Coletivo surge como se fosse um contraponto a essa mobilizagao, por uma necessidade,
sobretudo, de construir caminhos autdbnomos. “Isso foi muito bacana, caracteriza
muito a identidade do Coletivo, sem ser formalizado com pessoa juridica. A gente

# http://www.fepabrasil.org.br/ content/ % C3%A7%C3%B5es-e-projetos.
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se juntou pornossas gestoes autdbnomas, que se uniram para pensar as politicas em torno do
audiovisual, pensar novos editais, novas propostas, ligadas o video popular, diferentes
tipos de fomentos”.

Firma-se em torno do Coletivo de Video Popular uma identidade, que marca uma
posicdo politica e uma série de ag¢des, especialmente no estado de Sao Paulo, articuladas
entre os coletivos e em alguns espacos publicos.

O grupo avalia que s3o equivocados os termos “comunitario” e “de quebrada” (Hikiji,
2010: 118),% pois reduzem o movimento a uma regido geografica e social, reafirmando
uma leitura de que as producoes sdo inferiores, precarias ou exoticas.

Para Noventa, o uso do conceito “popular” no lugar de “comunitario” e “de quebrada”
traz ao movimento um sentido politico mais abrangente e vertical.

“Abrangente porque sai de um determinismo local e passa a dialogar com todas
as pessoas e coletivos que se colocam na condigdo de explorados da sociedade de
classes. Vertical, pois essa mudanga de conceito demonstra um aprendizado do
movimento e reflete suas circunstancias da época; com o avango e reconhecimento
das acdes dos coletivos cada vez mais se aproximaram do movimento pessoas e
outros grupos ligados a questdes das minorias étnicas (negros e indigenas), questdes
de género, da luta por moradia, por reforma agraria, por democratiza¢ao dos meios
de comunicagao, de reivindicacdes trabalhistas, da luta contra a criminalizacao
da pobreza, de reflexdes criticas e artisticas anticapitalistas. Esse fortalecimento e
ampliacdo do intercambio se da porque todo esse conjunto de lutas sociais ja era
tema dos videos produzidos se configurando como uma luta popular, o que tornava
evidente o cardter critico das produgées e o modo politico de serem realizados e
distribuidos/exibidos”.

Os anos de 2009 e 2010 foram muitos ativos, com o amadurecimento de suas acoes.
Isso inclui a organizagdo interna do grupo, a promocao de suas atividades e o seu
autofinanciamento, com envolvimento dos coletivos em todos esses aspectos. Sobretudo
destacou-se o circuito de exibi¢do, consequentemente reforcado pela distribuicao das
produgdes.

O Circuito de Exibicdo do Video Popular teve sua primeira versao em 2009, para
integrar diversos espacos de exibicao de videos que montavam a programagao a partir
de videos organizados em cinco DVD tematicos. “A gente amadureceu muito nesse

% Cinema de quebrada, cinema de periferia e audiovisual popular sio alguns dos nomes com os quais os coletivos de
produgio e exibigao audiovisual tém se apresentado em féruns ptblicos nos quais se organizam em mostras de cinema
na midia. “Em comum, ha a preocupagao em caracterizar a periferia como espago de experiéncias compartilhadas,
necessidades comuns e criagoes proprias”, Rose Satiko Hikiji, “Sentidos da imagem...”, p. 118.
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sentido. A gente praticamente oferecia uma cartela com muitos trabalhos do Coletivo
para os exibidores montarem sua grade. Fol muito importante para atingimos nosso
objeto”, diz Noventa. Desde o inicio, cada coletivo sempre se preocupou em distribuir
e exibir seus videos e de outros grupos em espagos publicos e autdnomos, € ndo apenas
produzir. Dessa forma, buscavam atuar também na formacao critica de si mesmos e do
publico com o qual dialogavam.

No ano de 2009, com o apoio do VAI, aprovaram o Projeto do Video Popular, que
possibilitou, de forma mais sistematizada, o inicio de a¢des conjuntas de distribuicdo,
publicacdo da Revista do Video Popular e a realizacdo da terceira edi¢ao da Semana do
Video Popular. A preparacio dos programas para o circuito e distribuicao dos DVD
fez parte do Projeto do Video Popular. Pensou-se inicialmente em realizar programas
tematicos, mas, com o passar do tempo, a maioria dos exibidores opta por nao
projetar cada programa integralmente, e sim selecionar videos e integra-los a outras
programacaoes.

Em 2011 o circuito foi reorganizado, integrando a programacao de todos os espagos
de exibigao. Na estréia do circuito, todos os espagos exibiram o video Fulero Circo,
da companhia Estudo de Cena, e Qual Centro?, do Coletivo Nossa Tela. Nessa nova
organizac¢do o circuito contou com vinte espagos de exibigdo, nas cinco regides da
cidade de Sao Paulo, no Museu de Imagem e Som de Campinas e na Escola Nacional
Florestan Fernandes do MST, em Guararema (SP).

Como aponta Diogo Noventa, outra conquista do circuito foi a integra¢do de quatro
companhias de teatro como exibidores, a ocupagdo do Cinema Olido (espago publico
gerido pela prefeitura) no centro da cidade e a veiculagdo do contetido do circuito na
TVT - Tevé dos Trabalhadores, os ultimos sabados do més via internet, UHF para Sao
Paulo e canal aberto para Mogi das Cruzes.

Pontua Diogo: “Oferecer nosso video, fazendo disso uma agdo puablica, gratuita e
politica. Foi através dessa agao conjugada que a gente conseguiu fazer nossas produgdes
circularem, com seus outros pontos de vista da histéria, outros tipos de narrativa e
memoéria, som, imagem, outros tipos de produgao. E um outro contato estético. Um
acesso pela simplicidade, diferente do amadorismo. Nas nossas produgoes, mesmo as
experimentais, nao ha um abismo entre publico e obra, diferente de um Avatar. Essa é,
inclusive, uma relagdo que se assemelha ao teatro”.

Nesse sentido, ha também uma diferenciacdao a pratica do cineclubismo, geralmente
formativa, mas realizada a partir do cinema, seja de vanguarda ou comercial, mas o
cinema como mercado institucionalizado. Isso ndo impede a presenca de coletivos de
cineclubes no Coletivo de Video Popular. O tema que faz parte da fundamentacio
da identidade do Coletivo, conforme texto de Noventa: “O primeiro aspecto ¢ em
relagdo ao suporte de captagao de imagem, tanto o cinema comunitario como o cinema

CINE COMUNITARIO EN AMERICA LATINA Y EL CARIBE



de quebrada propunham uma organizagdo em torno do suporte —cinema—, o que
falsificava o modo de producao e trabalho dos grupos e/ou colocava-os em outra
perspectiva cultural e politica. Todos os trabalhos realizados até hoje utilizam o suporte
tecnologico do video, que estd diretamente ligado a condi¢do material e econdémica
dos coletivos e a opgao de trabalho mais coletiva do que individual, mais experimental
do que sistematica. Se o movimento de video popular insistisse pelo termo ‘cinema’
teria como consequéncia, nestes tempos de populismo, ser tratado como os pobres
principiantes do cinema, nestes tempos de fundamentalismo do mercado, teria que estar
a altura da institui¢do cinematografica, disputando um lugar nas ferozes negociatas com
empresas distribuidoras e exibidoras e, nestes tempos de ‘respeito ao outro’, no melhor
dos casos seria encarado como um espago alternativo ao cinema, laboratorio estético e
receituario de formulas libertadoras controladas dentro da logica dos festivais. Em todas
as consequiéncias o cinema de quebrada/comunitario ocuparia o primeiro estagio do
sistema economico do profissionalismo cinematografico, cuja estrutura ¢ evolucionista,
onde os Gltimos estagios sdo o acesso a tecnologia de ponta, a inser¢ao em relagoes
de negdcio transnacionais e o lucro. Alterar o termo cinema por video recoloca uma
distingdo de suporte dentro do campo do audiovisual quando a tendéncia atual é de
igualar o cinema com o video”.

Aliado ao Circuito, que ocorreu também numa sala publica de cinema, o Coletivo
realizou em 2009 a iii Semana do Video Popular. Ela ocorreu também no Cinema
Olido e na Sala Vermelha da Galeria Olido, com quatro dias de encontro onde foram
projetados videos dos coletivos, filmes de referéncia e videos da Associagdo Brasileira
de Video Popular (abvp).

A 'iv Semana do Video Popular nao foi aberta ao publico e ocorreu em dezembro de
2010 no Sacolao das Artes, espaco ocupado pelo nca e a Brava Cia, na zona sul de Sao
Paulo. Nesse encontro, se debateram as agdes do Coletivo, a aproximagado com a tvt e
se escreveu a redacio da Carta Manifesto No. 1.

‘A exibi¢do em diversos pontos da cidade foi muito estratégica. E também foi nosso
ultimo respiro em relagdo ao momento atual de refluxo de nossas a¢des”, conta Diogo
Noventa.

O ano de 2011 fo1 um periodo dificil, porque muitos coletivos perderam verba publica.
“E um paradoxo, porque quando amadurecemos perdemos esse acesso. Com 1isso, as
agoes presenciais reduziram e alguns coletivos optaram por fortalecer suas bases, pois
muitos nao estdo acessando a nenhum tipo de verba”, relata ele. Noventa avalia que
o cenario ¢ de retragao das politicas publicas para cultura, especialmente no ambito
federal. “A gente viveu um momento politico mais favoravel, a gente partilha de uma
carga de experiéncias e tempo semelhantes, tudo isso nos mantém ligados, mas o
sintoma da desmobilizagao foi gerado, também, pelo atual recuo das politicas pablicas
do ponto de vista da esquerda”.
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A falta de verba e a desmobilizacao impactam diretamente todas as agdes. Noventa trata
especialmente sobre dos prejuizos em relacao a evasao dos coletivos nas ac¢oes diretas, a
falta do circuito de mostras como espaco de troca e a dificuldade de manter parceiras, no
caso com a TV'T. A aproximacdo com a TVT desdobrou-se na criagdao de um programa
para a televisdo, chamado de “Circuito de Exibigdo do Video Popular” (http://www.
tvt.org.br/circuito-video-popular), um programa mensal que difunde e debate os videos
realizados pelos coletivos. A primeira edigao foi ao ar em maio desse ano, e segue todo
ultimo sabado do més no canal 42 UHF e via internet pelo site da TVT. “Ha um vai e
vem natural de pessoas e coletivos, que em alguns momentos participam mais, menos,
na producdo, na verba para os projetos, somos muito horizontais nas decisdes, mas o
que prevalece ¢ a presenga das pessoas, além dos objetivos macros, definidos na Carta.
Temos uma coesao forte, uns mais uns menos radicais. Mas o fato ¢ que sem os circuitos
de exibi¢do a gente também nao consegue fazer as trocas que nos interessam, diminui
uma troca na relagao do trabalho, que nao se da sé pelo video. A gente nunca optou
por exibicao pela internet justamente porque a gente aposta nossa energia na troca, nas
pessoas. Essa potencia de juntar gente. E, com isso, a gente também enfraquece uma
agdo importante para o Coletivo, que é o programa na TV'T, por essa desmobilizacio
geral, essa falta de pernas pra dar conta de produgdo sistematica”.

Um outro processo “estagnado por falta de recursos” é o Pacote de dvd, uma grande
estratégia do coletivo. Todos os videos realizados pelos coletivos integrantes do Coletivo
de Video Popular de Sao Paulo sao catalogados, reunidos e distribuidos em dvd, que sdao
organizados por temas ou estética/género, prevalecendo, como critério de selegao, mais
“o ponto de vista do tema do que a forma como o assunto foi narrado”. Quem cuida
dessa agdo ¢ Evandro Santos, do Nossa Tela. Ha um cuidado estratégico com a capa do
dvd, que traz apenas imagens conceituando o tema do Coletivo de Video Popular, sem
favorecer nenhum grupo em especifico. Através dessa agdo, multiplicam seu alcance
em cineclubes, eventos e publico em geral. “Muitos grupos estao correndo atras de sua
propria manutengao, deixando a articulagao coletiva de lado”, observa.

Santos envia os dvd por correlo para varias partes do Brasil. Mais de 100 encomendas
ja foram emitidas; porém, diz ele, ¢ dificil ter exatiddo da circulagdo dos pacotes,
pois utilizam outras estratégias de distribui¢do. Uma delas se da através da ong Ac¢do
Educativa (sp), onde ha dvd e revistas para distribuicdo para grupos interessados. O
material também ¢ trocado em eventos que os coletivos organizam. Atualmente o
movimento conta com doze dvd com cerca de 60 produgdes, e a distribuigdo sempre ¢é
gratuita, pois ndo tratam o video como produto a ser comercializado.

Além dos dvd, Evandro encaminha exemplares da Revista do Video Popular. Ela teve
seu numero 0 organizado em 2008 pelo nca, e a partir de 2009 a revista passou a ser
realizada pelo Coletivo de Video Popular. Foram publicadas duas edi¢ées em 2009 e
duas em 2010. A revista tem pautas reflexivas sobre os trabalhos dos coletivos e sobre
assuntos que tangem seus temas.
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A revista ¢ complementar a agdo politica ligada a formacdo critica —modo de agir
presente nos circuitos de exibicdo e na propagacao gratuita dos dvd. A sexta edi¢do
seria impressa em 2011. A pauta da revista ¢ “Luta e Memoria”, e foi definida em uma
reunido coletiva que ocorreu no Centro Cultural Sdo Paulo. Os textos estdo prontos e
aguardam verba para conclui-la.

Dessa situacao dificil, o Coletivo tira sua maior forga, uma autonomia sem precedentes
com pactos muito alinhados com seus principios. Isso implica em abrir mao de muitos
circuitos culturais, como o sesc, que movimenta boa parte da cena cultural paulista.
Além disso, mantém-se firme em ndo se associar a redes em ascensdo e capilarizadas,
como o Fora do Eixo, por ndo terem afinidade 1ideologica.

No fim de 2011, pessoas do coletivo se reuniram em duas situa¢ées. Em novembro, na
Quarta Mostra Luta! (http://mostraluta.org), no Museu da Imagem e do Som (mis) de
Campinas-sp. Dia 03 de dezembro na Mostra Coordenadas do felco (Festival Latino
Americano da Classe Operaria) (http://felcobrasil.org).

“Os planos para o Coletivo ficaram ‘no ar’. Do meu ponto de vista, parece que se
desenha uma rede de contato com os outros coletivos articuladores, o Coletivo de Video
Popular de Sao Paulo parece estar ganhando uma identidade de, a partir de algumas
agoes (como a revista), intercambiar com outros coletivos, como é o caso de nossos
parceiros nas mesas”.29

Além disso, para ele, é concreta a aproximagao com o teatro, o que pode caracterizar
as proximas produgdes e articulacoes de alguns coletivos. A relacdo se expande para
a gestdo ¢ a divisao de sedes, como ¢ o caso da NCA e da Brava Gente e¢ do Estudo
de Cena e a Cia Antropofagica, que co-habitam os mesmos espagos. Se investigarmos
as caracteristicas das companhias teatrais, constatam-se semelhancas sobre suas
localidades, publicos-alvos e uma busca por um didlogo com a classe trabalhadora,
sendo assim parceiros afinados aos coletivos de video.

Diogo Noventa aposta nessas parcerias ¢ em editais publicos, como o Prémio
Interagdes Estéticas da FUNARTE,* para a realizacdo dos trabalhos dos coletivos. Ele
explica que tanto o hibridismo das producoes (video e teatro, vice-versa) quanto as

2 Por email, Diogo informou que estavam presentes no primeiro encontro ele e representantes dos coletivos NCA, Nossa

Tela, FELCO-SP e Fabrica Flasko. No segundo, em dezembro, membros do Coletivo de Video Popular de Sao Paulo,
Cinescadao, TV, Mostra Luta e da mostra de Video Popular de Sao Carlos/SP.

% Iniciado em 2008, o Prémio Interagbes Estéticas - Residéncias Ariisticas em Pontos de Cultura —fruto de uma parceria da
Fundagao Nacional de Artes (FUNARTE) e da Secretaria de Cidadania Cultural/Ministério da Cultura— visa
apoiar projetos de diferentes segmentos artisticos por meio do intercaimbio cultural entre artistas de diversas partes do
pais e a rede de pontos de cultura. Ver: http://www.funarte.gov.br/interacoesesteticas/.
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possibilidades de acdo (meio impresso, distribuicio de DVD, eventos de mostras)
sao melhores contemplados por editais mais amplos, e os recursos possibilitam a
remuneracao e a produgdo. O NCA compartilha opinido semelhante, mas cita como
exemplo o edital Prémio Pontos de Midia Livre,’! que tem permitido a eles a realizagao
de trabalho e sustento parcial do grupo em 2011. Sdo editais da Secretaria de Cidadania
Cultural do Ministério da Cultura publicados até 2010. Eles tinham espectro mais
amplo que os fomentos nas areas de audiovisual e cinema, possibilitando a inscri¢ao
de pessoas e grupos menos formalizados ou sem a chancela de uma produtora de
mercado.

Segundo Evandro, do ponto de vista estratégico, buscam interlocu¢ao com o governo
municipal, para “influir em politicas publicas para os realizadores do video popular”,
através da participac@o no Conselho Municipal de Cultura e do programa VAIL. Em
ambos, tem apresentado uma proposta de edital de financiamento chamado de Fomento
ao Video Popular. Nao existe edital ptublico com esse foco. A base do texto é a lei de
fomento ao teatro de Sao Paulo.

Emerge do Coletivo de Video Popular de Sao Paulo um discurso de memoria ligado aos
movimentos sociais em sua busca por histérias alternativas. As estratégias de circulagio,
os pacotes de DVD e a constru¢do de uma identidade sdo pilares dessa pratica, que
nega os mitos do capitalismo e cibercapitalismo desestabilizadores da nocao de tempo
e espago. Porisso também ha uma afirmacdo das agdes presenciais no lugar dos féoruns
online e de transmissoes via web.

Ainda ¢ inicial o trabalho de recuperagdo do acervo das fitas VHS da ABVP —
Associacao Brasileira de Video Popular, criada em 1984. O acervo estd parte na PUC,
outra no Sacolao das Artes, zona sul de Sao Paulo. O trabalho ABVP deu sentido
histérico as agdes do movimento, e assim aliam-se a esse passado para dar sentido a
memoria coletiva que constroem de si, de Sdo Paulo, das pessoas, da periferia e dos
movimentos soclals aos quais estdo conectados.

“E um ponto de vista da histéria que nio interessa a muita gente. E tem coisas
maravilhosas, desde documentario sobre o periodo militar até videos poéticos com
depoimentos de trabalhadores. Metade do acervo esta mofada. E isso pode acontecer
com a gente. O aprendizado com a ABVP ¢é que eles nio estavam interessados no
circuito das artes, mas em fazer seu proprio circuito. A gente herda isso, quando entra
com esse olhar torto. Se a gente néo escrever essa historia ninguém vai escrever. A gente
quer propor a histéria e nao participar sob outro ponto de vista”.

1 Até 2010, foram langados editais que premiaram iniciativas de midia livre realizadas por Pontos de Cultura e/ou
instituigdes da sociedade civil sem fins lucrativos que desenvolvem diretamente ou apéiam iniciativas de midia livre.
Ver: www.cultura.gov.br/site/wp-content/.../03/edital_midia_livre_2010.doc.
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Central Unica de Favelas

Cem anos de favela. Dez anos de Central Unica de Favelas (CUFA), Central Unica
de Favelas. Brasil, 27 unidades federativas. A CUFA ndo tem representantes apenas,
segundo sua assessoria de imprensa, em Alagoas, Piaui, Espirito Santo, Amazonas, Acre
e Roraima. Ainda, sim ha projetos nesses estados, e em alguns outros ha mais de uma
CUTA, como ¢ o caso do Rio de Janeiro e Sao Paulo.

Com dimensao territorial, a CUFA ainda ¢ muito associada a Cidade de Deus (CDD).
Sua histéria comeca com pessoas ligadas a esse bairro na cidade do Rio de Janeiro
(moradores) e que se mantém na organizac¢do nacional, portanto, ganha representacio
através dele. Representacdo construida pela jovem cultura fip hop e os jovens, pelo
audiovisual e pela favela, no caso, um conjunto habitacional feito no plano horizontal
com ruas e pragas que reproduziu “todas as formas de associacao e todos os problemas
que existiam nas 23 favelas de onde vieram seus moradores” (Zaluar e Alvito, 1998: 21);
na ocasido, foram removidos de suas moradias para atender um projeto de urbanizacao.

A situacdo exposta acima desmitifica uma idéia de favela (morro, marginal, periférica,
podem ser muitas e de muitos tipos de constitui¢cido) e que também reflete toda essa
relacdo, da histéria de um Brasil que tem um século de favelas, em particular a cidade
do Rio de Janeiro. Talvez a histéria da CUFA comece, num mesmo periodo, em outros
lugares do Brasil.

O audiovisual ¢ a primeira a¢do concreta e permanente da CUFA. Idéia que se inicia no
primeiro espago de formulacdo, fora a Cidade de Deus, chamado Férum Permanente da
CUFA. Uma mobilizagido que foi feita pelo entdo produtor Celso Athayde, co-fundador
da Central, idealizador de uma série de projetos no rap e o movimento /zip hop nacionais,
além de parceiro de MV Bill em diversas produgdes. A CUFA parte de uma indagacao,
conforme relata Athayde em Dez anos, livro-catalogo de comemoragdo da Central
publicado em 2010.%* “Em 1996, j4 como um quase micro empresario falido, um grupo
de jovens entrou na minha loja, Para-raio music, na qual eu vendia discos e camisetas
de rap. Eles queriam saber a razao que impedia o crescimento do movimento hip hop”.

Nesse momento, no Brasil, a cultura hip hop ¢ expressiva, especialmente, nas musicas
de Racionais MC’S, grupo de Sdo Paulo. A cultura comegava a ganhar contornos de
movimento social (Casseano, Domenich e Rocha, 2001), mas ainda era extremamente
estigmatizada.

32O depoimento de Celso Athayde utilizado nesta pesquisa foi coletado da publicagio Dez anos, disponivel em: http://
cufa.org.br/in.php?id=2011/mat11_008. Além dele, realizamos entrevista com Anderson Quack, um dos fundadores
e membro da cufa, fundador e diretor da companhia de Teatro Tumulto e ex-coordenador do nicleo audiovisual da
cufa por quatro anos.
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Informa Athayde: “Precisavamos de mercado, de um discurso afinado e, sobretudo
precisavamos nao ficar somente nos palcos reproduzindo os discursos de rappers que nao
sablam a origem de seus proprios discursos. Resolvemos entdo fazer pequenas reunides
na loja de Madureira, reunir as pessoas e descobrir quais eram as suas necessidades,
seus sonhos, frustracdes, objetivos e, claro, contetdo”.

Segundo seu relato, os primeiros encontros nao foram reunides uniformes e consensuais,
mas elas ajudaram a mobilizar, além dos manos do hip hop, vizinhos deles, amigos,
primos etc., formando o que Athayde chama de “familia” —termo recorrente no
hip hop. A idéia de —familia— foi muito usada como meio de fortalecer a cultura,
afirmando, aos de fora, um comum sentimento de unido entre manos, como uma
espécie de irmandade de marginalizados e excluidos, um sentimento de fratria.*”

Esse grupo conseguiu lancar a coletanea Efeito cufa —acao e reacao. “A nossa estratégia
era através desse album duplo separar as pessoas em grupos, cada um com sua fungao.
Divulgar o cd, vender nas bancas de camelé no centro da cidade, fazer os clipes dos
artistas através dos sorteios, os grafiteiros desenhariam as capas, e assim por diante. No
entanto, as informagoes que tinhamos eram insuficientes para desenvolver agdes com
mais qualidade, era o nosso déficit cultural”.

O primeiro projeto da cufa foi o Férum Permanente da cufa, aos sabados das 9 as 18
horas, numa sala de aula emprestada do Curso Somar, um pré-vestibular préximo a loja
de Athayde em Madureira. Em 1999, cerca de 150 jovens se reuniam para “conversar
e trocar idéias, o que, por sinal, atualmente acontece na Cidade de Deus”. Debates
diversos que comegaram a ter convidados de fora, como Jodo Pedro Stédile (mst) e o
cineasta Caca Diegues. E ai comeca a histéria do audiovisual na cufa, no mesmo ano de
1999, com a sua constituigdo formal. Hoje a cufa nacional é uma oscip (Organizacio
da Sociedade Civil de Interesse Publico).

‘A gente despertou com Caca para o audiovisual. Fizemos varias palestras, chamando
pessoas, mas nao tinhamos dimensao do que era pesquisa, roteiro, direcio. Era tudo
muito raso em termos de formacdo”, conta Anderson Quack, que coordenou o nucleo
audiovisual da cufa por quatro anos. Quack foi criado na Cidade de Deus, recrutado
por Bill para participar das reunides da cufa e comegou, ainda em Madureira, como
aluno da primeira fase, que ele chama de alfabetizagao audiovisual. Um momento mais
restrito a nogoes tedricas, mas fundamental para jogar luz as idéias do curso do primeiro
de formacao —que existe até hoje.

* Para a psicanalista Maria Rita Kehl, o tratamento de “mano” ndo é gratuito. Indica uma intengao de igualdade, um
sentimento de fratria, um campo de identificagdes horizontais, em contraposigao ao modo de identificagdo/dominagao
vertical, da massa em relagdo ao lider ou ao idolo. Ver: http://www.mariaritakehl.psc.br/conteudo.php?id=67.
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“No inicio a gente queria que a comunidade pudesse ao menos saber o que era cada
area do cinema. Era muito mais pra informar sobre esse universo, do que pra produzir”,
explica Quack. As coisas corriam em paralelo, conforme narra Quack. O rapper mv
Bill, também fundador da cufa, e Athayde lan¢avam o primeiro videoclipe, Soldado do
Morro. “Foi minha participagdo em meu primeiro grande projeto, ainda sem me dedicar
integralmente, trabalhando como flanelinha, fazendo de tudo, ainda sem ter uma
perspectiva clara, e, em paralelo, também comecel a estudar cinema. No ano seguinte
de nossa alfabetizacdo, eu ja era monitor do curso de Joaquim Assis, em roteiro, € José
Joftilly em direcao” (Quack, s.a.).

e Madureira para Cidade de Deus, para “pensar nisso tudo com a galera”. ayde
De Mad Cidade de Deus, « tud lera”. Athayde,

i uac ega Gizza e mais pessoas da cufa montam um banca com formadores
Bill, k, Nega G da cuf: t b fe d

e cada uma das areas do cinema/audiovisual. Gente do mercado, académicos e
d d d d /aud 1. Gente d do, d
integrantes da Central iniciaram o primeiro curso audiovisual da cufa no inicio dos
anos 2000. “Celso nos reuniu e disse que o curso era limitado do ponto de vista das
varias profissdes que se possa ter no audiovisual, entdo convocou um time de peso
para, juntos formatarmos esse curso” (Quack, s.a.: 93). Nele, os alunos conheceriam as
possibilidades do mercado audiovisual. “Celso anunciou para os alunos a importancia
daqueles jovens se apropriarem, com o curso, dessa oportunidade em si, e disse mais:
que aquele era um curso onde eu era o coordenador e que professores fundadores da
cufa dariam aulas”.

Segundo Athayde, através da agdo audiovisual, perceberam que o hip hop nao poderia
ser a Unica referéncia da cufa. Foi também uma aposta no sentido oposto do que
inicialmente pensavam: “queriamos ser revolucionarios e nao queriamos conviver com
ninguém que ndo fosse da favela, ao mesmo tempo a favela ndo tinha o conhecimento
e a técnica que precisavamos para construir nossa identidade audiovisual” (Quack, s.a.:
135). Esse dilema parece superado, conforme mostra a trajetoria da cufa.

A histéria de Quack, a da GUFA e seu audiovisual se misturam. Ele coordenou o
audiovisual na CUFA de 2003 a 2006 e acompanhou a formacido de outros elementos
desse circuito audiovisual. Nos dois anos iniciais, houve uma producdo em torno de 25
curtas-metragens, que logo saltou para cem, com videos de todos os géneros. “Posso
estar sonegando um ano a mais ou a menos, mas o fato é que a gente comecou a levar
nossas producoes para o Vidigal, para Maré. A gente se envolveu com o Revelando os
Brasis. A gente comecou a pensar na nossa janela de exibigao. Ai j4 ndo eram mais 25
filmes, mas 400, 500, comecando a vir do Brasil todo”.

Na quinta edigdo, o Cine CUFA* ¢ um dos eventos da programacgao cultural da
cidade do Rio de Janeiro, e é exibido num dos principais centros culturais, o Centro

# Catélogo com toda a programagao do festival de 2011 esta em: http://issuu.com/ cufa/docs/ catalogo_cinecuca2011.
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Cultural Banco do Brasil (CCBB). Ele traz filmes cujos projetos sejam feitos e/ou
protagonizados por pessoas da periferia.

Ao longo dos dez anos da CUFA, Quack pontua como importante a cria¢do do curso
de audiovisual, de teoria e pratica, com a Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ), conseqiiente das trocas da Central Unica das Favelas com a professora Ivana
Bentes. Ela participou do grupo que comp6s a primeira formacao e articulou o curso,
que ocorre parte no campus da Escola de CGomunicacdo, zona sul do Rio, parte na
Cidade de Deus. Desde 2008, cerca de mil jovens passaram por essa experiéncia. E
um curso livre de audiovisual, que, segundo Ivana, traz uma perspectiva inovadora
da cultura urbana com a universidade. “Essa cultura das favelas e periferias (musica,
teatro, danca, midia, video, moeda, educagdo), surge como um discurso politico “fora
de lugar” (ndo vem da universidade, nao vem do Estado, ndo vem da midia, ndo vem
de partido politico) e coloca em cena novos mediadores e produtores de cultura: rappers,
funkeiros, b-boys, jovens atores, performers, favelados, desempregados, subempregados,
produtores da chamada economia informal, artistas urbanos, grupos e discursos que

vém revitalizando os territérios da pobreza e reconfigurando a cena cultural urbana”.®

Além de 1dentificar os novos fluxos, Ivana também afirma que o transito pela cidade
e ascensdo a midia se ddo de forma muitas vezes ambigua. Essa caracteristica mudou
ao longo dos anos para a cufa, com a diluicio do “discurso politico urgente”. A
figura midiatica de mv Bill, que da visibilidade e credibilidade a cufa, é presente em
propagandas de projetos sociais do governo federal e em programas da Rede Globo.

A cufa lida com diferentes atores e possui parcerias em todos os setores da sociedade,
em diferentes niveis de negociacdo, e conta com patrocinios estaduais, nacionais, apoio
da petrobras, apoio de politicas publicas, além da midia da Globo. “A cufa tem um
financeiro, tem diretor, tem assessoria de imprensa, parcerias em todos os niveis. E um
projeto que se replica em todo o Brasil”.36

De certa forma, o Cine cufa e o curso de audiovisual na ufrj surgem num momento
em que essa ambigiiidade ¢ difusa, quando a questdo ndo é mais denunciar, criticar,
opor-se a midia. Questdo que a cufa exp6s no debate nacional, ampliando o espaco de
atuacdo para o hup hop e periferias (favelas, morros, subtrbios, quebradas), ocupando
outros lugares, invertendo posi¢des. Além disso, talvez essa ambigiiiddade —qual o lugar
de quem fala— tenha sido mais explicita com o filme Falcdo — Meninos do trdfico, que é
um divisor na trajetéria dos seus autores, mv Bill e Celso Athayde, e conseqlientemente
na vida da propria institui¢do.

% Andlise da professora de comunica¢do da UrrJ Ivana Bentes, que integra a publica¢do da 1v Escola (1v Brasil) sobre
“Cultura urbana e educagio”. Disponivel em: http://tvbrasil.org.br/fotos/salto/series/ 165031 Culturaurbana.pdf.
* Ibidem.
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Falcdo - Meninos do trdfico ¢ um documentario hibrido de televisdo e cinema que
mostra jovens das periferias brasileiras a partir da perspectiva deles, trabalhadores do
tréfico de drogas inseridos numa realidade social cruel. E uma produgio independente
de Bill e Athayde, que contou com a co-producdo do centro audiovisual da cufa.
Tornou-se popular ap6s sua transmissao no programa semanal da tv Globo, Fantdstico,
um dos mais famosos no Brasil. O documentario foi feito entre 1998 e 2006, periodo
em que os produtores visitaram diversas comunidades/favelas do Brasil. A maior parte
da captacdo ja ¢ em formato digital. O documentario integra um leque de filmes que,
desde os anos 2000, especialmente, chama a aten¢ao, segundo Esther Hamburger, sobre
a “disputa pelo controle da visualidade, pela definicdo de que assuntos e personagens
ganhardo expressdo audiovisual, como e onde, elemento estratégico na defini¢do da
ordem, e¢/ou da desordem,contemporanea” (Hamburger, 2007). Outra leitura é de que
“pode ser interpretado como mais um elo em uma sucessao de produgdes visuais que
focalizaram as periferias de diferentes formas e a partir de diferentes pontos de vista”
(Hamburger, 2007).

A repercussao de Falcdo girou em torno da legitimidade da veiculagdo na Rede Globo
e das informagdes trazidas pelo filme —imagens sobre a violéncia e a auséncia de
solugdes para o problema, colhidas por rappers e parceiros, moradores da Cidade de
Deus, expoentes da cufa. Naquela ocasido, quase ndo havia dialogo entre manos do
hip hop e grande midia, pois eles eram seus grandes criticos. “L como se o filme fosse
o registro de uma acdo que inclui a pesquisa registrada em video, com os meninos nas
periferias do Brasil, mas também a veiculagdo do trabalho durante quase uma hora
sem interrupc¢oes em horario nobre na tv aberta —transmissao inédita pela duragao, a
auséncia de intervalos e pelo fato de que o material resulta de gravagdo independente,
editada para a tv e aprovada pelos realizadores” (Hamburger, 2007).

Falcdo - Meninos do trdfico ¢ a repercussao dessa obra e publico; no caso, o telespectador.

A partir de Falcao - Meninos do trdfico, a expressao audiovisual passou a ter dimensao
estratégica, que, sem duavida, da o tom dos grandes projetos da CUFA. A obra criou um
parametro em que visibilidade se d4 na televisdo por meio de sua audiéncia, de uma
forma em que alguns caminhos independentes —e seus debates— foram naturalmente
superados por uma rela¢ao negociada com a grande midia. Isso nao exclui projetos
como Cine CUFA, curso de audiovisual livre e a ocupagao da televisao publica (TV
Brasil), além, hoje, de uma articulagdo com outras redes, como Fora do Eixo, em
ambitos locais a exemplo da CUFA Cuiaba-MT. A atuagido da CUFA ¢é bem mais ampla
que o audiovisual, com atividades que se destacam no campo do esporte, da educagdo e
da juventude, mas a abertura promovida por Falcdo marcou o alcance de sua producio
e de outras do cendrio brasileiro.

‘Acho que tivemos poucas chances de ter trabalhos com reflexdo posterior. O tnico
mesmo fol o Faledo, um marco no documentario brasileiro. Acho que essa década de
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2010 a 2020 vai ser marcante para o nosso debate”, pontua Quack. “Acho que vio
surgir as produgoes, nos proximos anos, que vao sintetizar essa forma de fazer cinema
de dentro para dentro, em todas as suas partes, estética, econémica, social”.

Ele avalia que o programa Aglomerado (http:/ /tvbrasil.org.br/aglomerado), na TV Brasil,
pode ser esse marco de linguagem audiovisual para a CUFA. Como ele diz, sao 52 min
em TV aberta produzidos por uma equipe 100 % formada na CUFA. “E uma proposta
da CUFA na TV Brasil, com autonomia de 90 %?”. Quack valoriza essa independéncia
da Central, e diz que faz muita diferenca se relacionar como integrante da CUFA.

“Ser da CUFA ¢ importante porque as agdes sao acoes nossas. Entdo acho que a gente
nao precisa mais se reafirmar no campo artistico, intelectual, a gente precisa ¢ de
mercado, lutar por um mercado para todos nos, porque o audiovisual ¢ um mercado, e
a gente precisa ter o cuidado pra dividir essa fatia do bolo com os meninos. Eles filmam
um pensando no proximo, e ai? Pra onde a gente vai? Num da pra ser coadjuvante das
nossas proprias idéias”.

Os festivais, segundo ele, dao oportunidades para as novas produgoes. Ele conta que ha
um festival/mostra de videos em praticamente cada uma das CUFA do Brasil, e sdo elas
que permitem vazao as producdes locais.

Outro aspecto relevante para Quack é capacitacdo de produtores, com o objetivo de
ampliar a captagao e a difusdo das produgdes da CUFA. Suas pontuacoes refletem
uma constante preocupacdo da CUFA com o mercado para quem pertence a Central.
Quack se incomoda com um aspecto da producdo cinematografica brasileira, que ele
nomeia de “apadrinhamento”. Para produzir cinema com estrutura e verba, precisam
se assoclar a uma produtora de mercado com canais certos para captagao. Com isso,
mantém-se a relagdo de dependéncia, indigesta. Por outro lado, ha identificacdo e
admiragdo por cineastas como Cacd Diegues, que justamente compdem um grupo de
cineastas-produtores do vulgo cinemao, os “padrinhos”. Uma situacao complexa que
merece analise a parte. “Nao acho que produgdes como Brider, de Jeferson De, e 5 x
vezes_favela —Agora por nds mesmos® violem nossos principios. Sao nossas. Tenho a maior

3 Brider e 5 x vezes_favela —Agora por nds mesmos sdo produgdes recentes do cinema brasileiro com realizagio direta
de cineastas das favelas e periferia, ou seja, uma mudanga de paradigma da representacdo para a ac¢ao direta. Ha
muitas analises e criticas sobre as produgoes, em especial sobre Sx favela —Agora por nés mesmos. O projeto retoma
alguns pressupostos do filme Cinco vezes favela, langado em 1962 pelo Centro Popular de Cultura (CPC) da Uniao
Nacional dos Estudantes (UNE). x favela —Agora por nés mesmos é uma realizagao de sete diretores: Manaira Carneiro,
Wagner Novais, Rodrigo Felha, Cacau Amaral, Luciano Vidigal, Cadu Barcellos e Luciana Bezerra. Eles sdo egressos
de ONG/OSCIPS que trabalham com audiovisual nas comunidades do Rio de Janeiro. Sao elas: Cidadela, cura,
Afroreggae, Nos do Morro e Observatorio de Favelas. O trabalho comegou nas oficinas, em 2007, com a criacdo
coletiva dos roteiros nas entidades. Dos alunos, cerca de 90 pessoas foram selecionadas para fazer parte do projeto
na diregao, elenco e parte técnica. Produzido por Caca Diegues e Renata Almeida Magalhaes, o filme foi langado
em 2010.
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ligacdo e admiragdo por esses projetos e esses diretores. Mas chega na captacao tudo ¢
muito precario ainda. E precisamos ser apadrinhados por uma produtora de fora pra
realizar, precisamos do Cacda Diegues ou do Daniel Filho, para fazer filmes”.

Uma autocritica em relagdo ao que avalia faltar para a CUFA na perspectiva do
audiovisual: mercado. Algo que sempre esteve no horizonte do criador da idéia, o
produtor Celso Athayde.

Ha muitas noticias e informacdes sobre os projetos e parcerias da GUFA, em ambito
nacional e regional. Uma capilaridade de ac¢oes que se molda a cada particularidade de
cidade e estado. Destacam nacionalmente os eventos Prémio ANU e Taga das Favelas.
H4 projetos que sdo realizados paralelamente pelo pais, no caso da LIIBRA (Liga
Internacional de Basquete de Rua). O atual presidente Nacional da CUFA é Preto
Zezé, da CUFA Ceara.

Uma noticia de destaque no site da entidade foi a assinatura da cessdo do terreno que
sediara a futura unidade CUFA Karaté, ligada ao projeto Universidade Paralela, no dia
16 de dezembro de 2011. Uma parceria da Central Unica das Favelas com a prefeitura
do Rio de Janeiro, Secretaria Estadual de Cultura, Nike, Ambev, P&G, PETROBRAS
e Globo Rio. Segundo o site, cerca de 400 moradores participaram do evento, que
marcou o inicio da constru¢io de uma universidade dentro da Cidade de Deus.

Outra noticia que mostra a abrangéncia de acoes da CUFA foi que o Observatorio
de Favelas e a Central, em parceria com a Secretaria de Cultura do Estado do Rio de
Janeiro (SEC-R]) e patrocinio da PETROBRAS, iniciaram as atividades do projeto
“Redes e Agentes Culturais das Favelas Cariocas”. O projeto pretende formar 100
jovens, com idades entre 15 a 29 anos, de cinco diferentes territorios —Cidade de Deus,
Complexo do Alemdo, Complexo da Penha, Manguinhos e Rocinha—, em producao
cultural e pesquisa social. O objetivo é apoiar o desenvolvimento de a¢des no campo da
cultura, que venham ampliar o reconhecimento do papel das favelas na construgao da

identidade da cidade.

Fora do Eixo

Pessoas e grupos se agregam ao Fora do Eixo®® (FDE). O momento é 2011, tempo no qual
também nao podemos aferir o tamanho exato dessa rede, que existe desde 2005. Podemos
afirmar que ¢ a mobiliza¢do social, em torno do campo cultural, de maior projecao
no Brasil contemporaneo. Uma rede, um circuito, um monte de gente se juntando

# A primeira definigdo sobre o Fora do Eixo (FDE) estd na sua carta de principios no sitio http://foradoeixo.org.
br/institucional/ carta-de-principio-do-circuito-fora-do-eixo-2009. Além disso, ha um texto bastante detalhado e
atualizado sobre o FDE esta na revista Auditério.
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por meio de articulagdes, acdes e producdes culturais, incluindo o audiovisual. O ano
de 2011 terminou com o IV Congresso Fora do Eixo infiltrando idéias “perigosas” pelo
pais através de seus dois mil inscritos de 163 cidades do Brasil e de dez paises, além de
cerca de 200 convidados expressivos das principais areas da cultura brasileira. Nao se
sabem os rumos do FDE. O audiovisual é um capitulo dessa historia.

Pablo Capilé, principal articulador do Circuito afirma: “O Fora do Eixo tem tomado
cada dia mais gosto pelo audiovisual. Langamos nosso laboratério de distribuigao, a
DF5, realizamos mais de 50 SEDA —Semanas do Audiovisual—, criamos a #P6sTYV,
estamos produzindo nosso primeiro longa, expandimos o didlogo com os cineclubes,
pesquisadores e realizadores, visitamos os festivais de cinema no Brasil, fizemos turnés
de filmes, produzimos em rede e passamos a respirar mais audiovisual, em reunides,
relatos, observatérios, colunas. O Clube de Cinema é uma realidade cada dia mais forte
na rede ¢ esta cada dia mais faminto por realizac¢Ges, novos projetos e parcerias ¢ fara
um grande encontro nacional no Congresso FDE”.%

Capilé cita um conjunto de projetos e atividades do Fora do Eixo que quantificam
parte da sua cadeia de estratégias, todas acionadas através da internet. E este ¢ um dos
pontos de partida da histéria desse movimento, conhecido também como Circuito Fora
do Eixo. Essa rede de coletivos de producdo cultural presente em todos os estados do
Brasil comegou em 2005, por meio de uma parceria entre produtores independentes
das cidades de Cuiaba (MT), Rio Branco (AC), Uberlandia (MG) e Londrina (PR).

O FDE ¢ fruto de um processo brasileiro, e também mundial, conforme observa Rafael
Rolim.* Ele ¢ o articulador da a¢do Clube do Cinema, que retne os trabalhos ligados
ao audiovisual.

“S6 ¢é possivel colocar intimeras pessoas, de diferentes formagoes humanas e culturais
(no sentido antropolégico da palavra, do cidadao que absorve a cultura no cotidiano),
mas com anseios semelhantes, juntas, se a cultura for visualizada, se for ela acessivel
e possivel; toda essa situacdo historica s6 se da a partir de uma plataforma como a
internet; num momento mundial de sua popularizagio e do desenvolvimento de novas
tecnologias, a0 mesmo tempo se barateando, e das pessoas como potenciais criadoras
nessas plataformas. A nossa conexao so6 se deu porque nao precisavamos diretamente
do correio e do telefone. Ela aconteceu através da telefonia movel, do Skype, plataformas
como essas, ¢ depois com as redes soclais, mais popularizadas, com cada pessoa
expressando sua perspectiva sobre cultura”.

% Publicado em 31 de outubro de 2011, 17:44, no perfil de Pablo Capilé no Facebook.

1 Rafael Rolim foi um dos entrevistados nesta pesquisa por Skppe ¢ troca de emails, assim como Thiago Dezan, que deu
informagoes por email e Facebook sobre a dinamica do FDE.
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Ou seja, como parte de um processo mundial de popularizacdo da internet (web 2.0), o
FDE surge como uma rede de conexao de agentes culturais, quase sempre organizados
através de coletivos, que passam a ter acesso aos meios de producdo e a “criar”
diferentes modelos de produgdo. Criam inicialmente uma moeda propria para gerar
uma nova circulacao de cultura, que se desdobrou em iniciativas semelhantes entre
diversos coletivos do Circuito e seus nichos de atuacio.

“Ela [a rede] é possivel também por causa do contexto no Brasil, de uma sociedade por
natureza antropofagica, que relé, assimila e imprime, a partir da pluralidade. Num pais
com essa pré-disposigao de didlogo, e a net como plataforma, € crescente o surgimento
e o didlogo desses agentes com possibilidades de compartilhamento cada vez mais
latentes”.

A leitura de Rolim inclui o fomento da politica de criagio dos Pontos de Cultura.
‘A gente sequer tinha dialogo com os Pontos [de Cultura], que também comegavam,
mas fol um contexto politico marcado pelo empoderamento de bases populares, o
reconhecimento das pequenas iniciativas e aproximacao disso”.

A musica foi o eixo de expansao do Circuito em cinco anos. Com ela, veio toda uma
cadeia produtiva que o movimento articulou, criando “tecnologias sociais”, para a
circulacao de cultura em cidades de pequeno e médio porte no Brasil, onde se acreditou
que as producdes poderiam fluir pelo territorio expandido pela prépria rede. Esse dado
jando contempla o momento de hoje, ja que sua capilaridade avangou também para os
grandes centros, como Sdo Paulo e Rio de Janeiro, além de apontar para perspectivas
internacionais.

Antes de 2005, entretanto, alguns eventos marcaram a histéria do Circuito. No fim
de 2001, realizaram o primeiro festival de musica Calango, depois do Encontro de
Comunicacdo Social (ECOS) na Universidade Federal do Mato Grosso (UFMT) nos anos
2000. O Calango aconteceu porque “seria muito dificil uma acdo dentro do movimento
estudantil, porque ele ¢ super engessado”,”? segundo Capilé. Outro fato que os estimulou
a pensar na cadeia produtiva da musica foi a passagem de um executivo de gravacoes
pelo Calango. “A tnica coisa que absorvemos do que ele falou foi que nio adiantava

nada ter um festival se a gente ndo organizasse agoes periddicas e permanentes ao longo

1O Ponto de Cultura era uma agao prioritaria do Programa Cultura Viva do Ministério da Cultura. Para se tornar um
Ponto de Cultura era preciso que uma iniciativa da sociedade civil seja selecionada pelo Ministério da Cultura por
meio de edital pablico. A partir dai, um convénio ¢ estabelecido para o repasse de recursos, ¢ o Ponto de Cultura se
torna responsavel por articular e impulsionar agdes ja existentes em suas comunidades.

# Os depoimentos de Pablo Capilé foram recolhidos de duas publica¢des: Revista Fora do Eixo Disponivel em http://

issuu.com/leofreitas/ docs/revistaforadoeixo e Pablo Capilé. Articulador do Circuito Fora do Eixo Disponivel em
http://www.producaocultural.org.br/wp-content/themes/prod-cultural/integra/integra-pablo-capile.html.
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do ano”. Montaram o primeiro coletivo, em 2002, chamado Cubo Magico. Ali captam
duas necessidades: fomentar a cena para além do trabalho cover e construir um mercado
independente em Cuiaba, até entdo com 500 000 habitantes. Do Cubo Magico nasceu,
por exemplo, Cubo Estadio de Ensaio, Gubo Comunicacdo, Cubo Estadio de Gravagao
e a moeda, o Cubo Card.

“No primeiro ano, a gente tinha o estidio Cubo de Ensaio. Foi quando as bandas
quiseram comecar a tocar e a gravar. Em cima de dificuldades, comeg¢amos a criar
oportunidades. Depois, as bandas comegaram a tocar na Cubo Eventos. Comecou a
aumentar o namero de bandas, porque aquele publico que ia assistir as bandas também
queria montar bandas. Para divulgar melhor essas bandas, a gente montou a Cubo
Comunicagdo para se relacionar com os parceiros locais —jornal, TV e radio— e,
segundo, para criar as nossas proprias interfaces. No final de 2003, a galera nao estava
muito disposta a discutir politica ptblica porque, como a maioria ndo era remunerada,
nao conseguia enxergar que aquilo era um mercado. A gente precisava criar uma
alternativa que estabelecesse um equilibrio. Em espécie, a gente ndo ia conseguir pagar,
mas poderia estabelecer uma troca solidaria. A banda comecou a receber o card em
troca dos shows que fazia. Ela recebia 300 cards e podia ter um estadio de ensaio, um
estidio de gravacdo, uma assessoria de imprensa. Com isso, as bandas comegaram a
perceber que ndo estavam mais gastando dinheiro com determinadas coisas, porque
poderiam usar o card. Comegaram a entender mais a légica do que a gente estava
fazendo e voltaram a militar no debate de politica ptblica. A partir dai, fol um processo
de consolidacao™.

Esse recorte da historia lembrada é fundamental porque versa sobre a concepgao dos
principios do FDE e sobre alguns de seus pilares, a sustentabilidade econémica e a
forca politica amarrada ao seu crescimento. A partir de uma aco coletiva, comecam a
gerar outras iniciativas pautadas pelo que chamam de troca solidaria —eficiente para
os coletivos locais. A moeda social do Circuito é uma forma de contabilizar a for¢a
de trabalho dos membros, estimulados a participar convencidos pelo escambo. Ela ¢
complementar ao Real. Por meio do Circuito, restrito ainda a Cuiabd, a formacio
de bandas e publico ¢ impulsionada quanto o debate politico a partir desse mercado.
As plataformas de trabalho, derivadas dos bragos do Cubo Magico, passaram a ser
replicadas como metodologias para outros coletivos do Circuito. £ a partir desse cenario
favoravel em Cuiaba que investem no dialogo com outros movimentos do pais, com
cenas culturais e independentes dos grandes eixos, que também comecavam a borbulhar,
e apresentam parte dessas tecnologias sociais, baseadas na economia solidaria. Ganham
assim legitimidade, apostando nesses modelos e nas suas pautas, que chegam aos mais
diversos interlocutores do Brasil (iniciativa privada, intelectuais, governos e produtores
independentes).

O Fora do Eixo nasce no final de 2005, com a Associacao Brasileira dos Festivais
Independentes (ABRAFIN). Um complementar ao outro, conforme afirma Capilé. E
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hoje a maioria dos festivais é do Fora do Eixo. Segundo ele, nos dois primeiros anos da
associagao, a ABRAFIN era voltada para os grandes festivais patrocinados pela iniciativa
privada, que “nao necessariamente tinham essa perspectiva de dialogar com o terceiro
setor, ou de ser mais democratico”. A associac¢do foi muito importante na organizacao
do boom de festivais independentes nas areas periféricas do Brasil.*® Ha controvérsias
sobre o raio de agao do Fora do Eixo, porque defendem os festivais como um lugar de
mostra de trabalhos, ndo de sustentabilidade financeira direta. As bandas se financiam
para participar, ficando, em geral, com parte da bilheteria. Ou ainda recebem em cards
(ou outra moeda solidaria) o custeio de sua alimentacdo, hospedagem, etc. Por outro
lado, o Circuito cresce e consolida suas tecnologias sociais baseando-se no estimulo da
participagdo e produgao, na mudanca e criagdo de mercados, noutro comportamento
do agente. “O principal ponto de avango ¢ a gente ter conseguido definitivamente sair
da perspectiva de ser coletivos de musica para a perspectiva de coletivos de tecnologia
social. A galera conseguiu deixar de entender cultura como tnica e exclusivamente
linguagem artistica”.

Conforme observa George Yudice, no artigo “Apontamentos sobre alguns dos
novos negocios da musica” (Yudice, 2011: 41), em recentes debates, houve critica de
institucionaliza¢ao do FDE, sobretudo a sua participacao em editais para verbas publicas.

“Essas criticas vém de pessoas que acham que o Circuito Fora do Eixo (CFE) esta
perdendo seu utopismo. Eu argumento, ao contrario, que essa institucionalizacdo
¢ necessaria para ter ainda mais incidéncia na reestruturacdo dos circuitos de
oportunidade para atividades culturais. O interessante do CFE ¢ que sdo ao mesmo
tempo utopicos e pragmaticos. Isso é muito evidente nas suas ag¢oes politicas, como o
papel organizador na Marcha da Liberdade, ao comego de junho. Poder-se-ia dizer que
o CFE ¢ na verdade um amplo e diverso movimento social”.

Ha um crescente entusiasmo com o FDE. E muita adesdo: pratica e politica. Sao
indefinidos os rumos da experiéncia. Do projeto inicial, as ambicoes se expandiram
para além de fazer o circuito acontecer em cidades de mais de 500 000 habitantes,
onde conseguiriam “atingir boa parte da populacdo”. A rede articula o Partido da
Cultura (PCULT) e o FDE como praxis pedagogica, através da Universidade Livre
Tora do Eixo (Uni FDE). A rede é complexa, com organizagdes que desempenham
diferentes papéis, como as Casas Fora do Eixo ¢ a ABRAFIN. A rede ganha aliados
politicos e faz oposicdo a gestdo da ministra da Cultura Ana de Hollanda, através
dos posicionamentos publicos e da representatividade de Pablo Capilé.Ela articula-se

¥ O IV Congresso FDE revelou novas idéias e articulagdes em torno do Circuito, como também foi palco de rupturas.
Treze importantes festivais romperam com a ABRAFIN, alegando, entre outras coisas, que nao querem se caracterizar
como Fora do Eixo. Dois textos trazem informagdes sobre o momento: “Pablo Capilé. Articulador do Circuito Fora
do Eixo” (2010) e Portal Fora do Eixo (http://casa.foradoeixo.org.br/blog/2011/12/carta-a-pernambuco).
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com coletivos latino-americanos. As “idéias da rede sdo perigosas”, promovem
engajamento, criam novos foruns e agoes, resignificam modelos de producdo, juntam
pessoas e redes e “contaminam”, cada vez mais, as idéias de pessoas perigosas
(influentes).

Informa Rolim: “Trabalhamos em muitos campos de dialogo, e o fora do eixo se
apresenta como uma rede que luta pela consolidagdo de todas as redes pelo pais:
redes de pontos de cultura, CUFA, redes de desenvolvedores de software livre, rede de
articuladores politicos atuando em prol da cultura. Nao estamos ligados a partidos
(dialogamos com todos), mas atuamos no Partido da Cultura, uma entidade apartidaria
que nao langa candidatos, atua formulando, junto ao poder publico (verecadores/
secretarios/deputados/senadores), programas locais e nacionais de cultura”.

E exemplifica: “Cada coletivo tem o seu campo de trabalho especifico, alguns
desenvolvem projetos em escolas, outros em centros de detengao para menores, outros
com associacdes de moradores, ONG ambientais, etc. Existem muitas esferas de
parcerias, em rede ou ndo, com todos os setores da sociedade”.

O audiovisual persegue os rumos da musica, com os objetivos de tecnologia social,
estratégica para a consolidagdo do Circuito. Também sao muitas a¢des que compdem
o audiovisual no FDE; entretanto, é a partir da criacdo do Clube do Cinema que
alguns nortes se colocam. Isso inclui uma autocritica do movimento sobre a auséncia
das perspectivas ligadas ao fomento da linguagem do audiovisual, até entdo tomado
basicamente como uma das plataformas de comunicacio. E, sobretudo, suporte da
acao.

Relata Rolim: “Uma midia nata da tecnologia, imagem, luz, audio, traduzindo de
forma fiel o que nos permeava, e surge a web TV, ja com uma rede minimamente
conectada pela musica, em meados de 2008, de 20 a 30 pontos comecando a debater
audiovisual, reunindo pessoas na rede com esse foco, traduzindo sua capilaridade no
mesmo canal”.

A criagdo da web TV Fora do Eixo, no YouTube, foi a primeira grande a¢ao audiovisual do
Circuito, com a cobertura das atividades dos coletivos. No inicio de 2009, trés coletivos,
Espaco Cubo (Cuiaba), Goma (Pernambuco) e Massa Coletiva (Sao Carlos-SP) passam
a produzir para o canal de forma integrada, estimulando a participagdao de mais agentes
na produc¢ao audiovisual. Conseguem realizar a edigao do Curto Circuito Fora do Eixo,
com um programa semanal, também transmitido em rede aberta pela TVE Sao Carlos.
O programa nao tem continuidade, “dificuldade em manter a constancia da produgao”,
mas, a partir dele, em 2009, desejam fazer mais do que a cobertura das atividades, além
de quererem “extrapolar a linguagem web. A meta era trabalhar o audiovisual em todas
as suas frentes”. Como cadeia produtiva, como linguagem, como plataforma, como
espaco de fruicao.
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A mudanga foi demarcada em 2009 no II Congresso Fora do Eixo, em Rio Branco,
no Acre, através de um documento®™ que firmou o compromisso com “a evolugio da
cadeia produtiva da linguagem que nos movia dentro desta rede cultural”.

Segundo Rolim, o fomento do Audiovisual no FDE se balizou pelas lacunas, inerentes
a propria area: distribuigao e acesso. “Criamos um banco de dados com processos de
reflexdo, lancamentos mensais, turnés com a presenca dos realizadores”. A 1déia, como
na musica, fol promover uma cultura de abundancia, ofertar a producdo, criar pablico
e envolvimentos nas pessoas.

A agdo do Audiovisual mudou de nome também em 2009 para Clube do Cinema,
quando ficam claros esses nortes de trabalho. “A equivaléncia do show autoral para o
cinema ¢ o cineclubismo”, compara Rolim. Foi onde encontraram ferramentas para
desenvolver a metodologia. Apostaram na construgao do acervo, oferecendo filmes para
as pessoas assistirem, exibirem e reproduzirem. Ou seja, um investimento em formacao
de publico-espectador e publico-produtor.

3

A agdo ganhou corpo no catdlogo de filmes;* entretanto, “um acervo sem espaco de
exibi¢io realmente nao teria muita serventia”. Segundo ele, a presenga de pessoas com
actmulo na vivéncia de exibigdo ndo-comercial trouxe uma primeira solugao: “identificar
em quais cidades dos pontos do Fora do Eixo existe um Cine Mais Cultura®® ou cineclube
instalado”. Realizaram uma pesquisa para constituir o Mapeamento CFE/ Politicas
Publicas.”” Nele, constatou-se que em boa parte das cidades inseridas no Circuito possuem

um cineclube. E partiram para a acdo, articulando e realizando atividades.

Em resumo, o audiovisual do FDE possui as seguintes linhas de agao: produgdo, distribuigdo,
extbigdo e _formagdo.

A producao ¢é composta por videos institucionais, documentais, ficcdes e
experimentais. A producao institucional e documental ¢é cotidiana, segundo Rolim. E,
em sua grande maioria, disponibilizada no canal YouTube. Ja a ficgao e experimental
sao esporadicas, de acordo com projetos desenvolvidos pelos coletivos da rede.

*# Portal Fora do Eixo http://foradoeixo.orgbr/ clubedecinema/blog/passado-presente-futuro.

# Catédlogo de filmes (BETA). Disponivel em https://spreadsheets.google.com/
pub?key=0Ajz8e HC8FrWndFhMM T UtemtaNXB2ckhfc291UDYzZkE&hl=pt_BR&output=html.

‘0 Através de editais e parcerias diretas, a iniciativa disponibiliza equipamento audiovisual de projecdo digital, obras
brasileiras do catalogo da programadora Brasil e oficina de capacitagio cineclubista, atendendo prioritariamente
periferias de grandes centros urbanos e municipios, de acordo com os indicadores utilizados pelo programa Zerritérios
da Cidadania. Disponivel em: http://www.cinemaiscultura.org.br/.

7 Catdlogo de filmes (BETA). Disponivel em https://spreadsheets.google.com/pub?key=0AmDaJNz_
NyOjdGluWUO0zekYybUpgMHBRSGk5QksyMGce&hl=pt_BR&output=html.
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No campo da distribuicdo, o circuito possui duas plataformas centrais de distribuigao;
a Dr5 ¢ a TV. Ambas visam propiciar contato com os exibidores, ampliando o acesso
a produgao contemporanea, nao apenas a que ¢ produzida pelo FDE. A prb ¢ a
distribuidora de Filme Fora do Eixo. Trata-se de uma plataforma online onde na qual o
realizador pode depositar seu filme, que fica disponivel para download em alta defini¢ao,
hospedada hoje no site Vimeo (vimeo.com/df5).

A DF5 realiza também turnés e langamentos de filmes. O trabalho da TV inclui
programas gravados e disponibilizados no YouTube, que, compilados, podem virar um
unico produto, como ¢ caso do programa a ser veiculado pela TV Cultura do Para
(http:/ /www.youtube.com/webtvioradoeixo#p/search/1/2gBQjqtM8_M)."*  Fazem
parte de sua programacdo também programas diarios ao vivo, com apresentagoes
musicais, entrevistas, debates e veiculagdo de filmes, todos organizados a partir da
divulgagdo online através do Twitter, pela rashtag #PosTV

Atualmente a exibigao de Filmes no Fora do Eixo esta diretamente ligada aos cineclubes
do Fora do Eixo e parceiros, que realizam a exibi¢ao dos lancamentos e do acervo
da DF5, sistematizando indicadores de publico e obras que circulam pela plataforma
do Fora do Eixo. Além disso, mostras e sessdes pontuais sao realizadas na maioria
dos festivais e eventos produzidos por Pontos Fora do Eixo. A SEDA —Semana do
Audiovisual— também ¢é uma plataforma nessa circulagdo de filmes.

Para Rolim, a SEDA é um modelo de aproximacao e capacitagao de jovens interessados
pela linguagem. A SEDA ¢ um evento itinerante que ocorreu em mais de 30 cidades em
2011, baseada no tripé da capacitagdo técnica (oficinas), conceitual (mesas e debates)
e referencial (mostras). As SEDA acontecem durante uma semana, visando buscar
didlogo entre agentes do setor nas cidades, de forma que o evento nao se encerre em si
mesmo, mas traga ac¢oes continuadas de intercambio e potencialize a cadeia produtiva
do audiovisual.

As pessoas que constroem o Fora do Eixo sao auténomas e organizam-se em coletivos.
Sdo em sua maioria jovens.

‘Acreditamos no audiovisual presente na vida das pessoas, que irradia e dissemina
nossos desejos, e assim nao acreditamos na distin¢gao produtores e consumidores de
audiovisual”, pontua Rolim.

Ele deixa como exemplo o trabalho do rapper Linha Dura de Cuiaba, ligado a CUFA,

que produz um audiovisual no seguinte contexto: “um bairro ¢é invadido, ocupado
pelas familias que exigem esgoto e dgua, embora o proprietario exija o terreno de

* http://www.youtube.com/webtvforadoeixo#p/search/ 1/2gBQjqtM8_M.
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volta. Ha uma colaboragao para desenvolver o bairro e todos participam das reunioes de
encaminhamento. Quando ha uma reunido com advogados, essas reunides sao filmadas,
projetadas para os moderadores do bairro e comentadas enquanto a proéxima reuniao
esta acontecendo. Entdo esse ¢ um audiovisual ‘sem formato’ que atua diretamente na
construcao da sociedade”.

Video nas Aldeias

Aimagem, o siléncio, o som, a palavra, o olhar, as linguas, o corpo, as culturas, o gesto,
indigenas, nao-indigenas, vontade de reinventar o sentido das coisas. Experiéncias
sensiveis, no filme ¢ na vida, para quem faz, participa ¢ assiste. Ndo que esses sejam
proposito primeiro ou Unico, mas neles constituem-se parte do audiovisual do Video
nas Aldeias (VNA) (http://videonasaldeias.org.br). Ha muito mais na poténcia do
cotidiano dos povos indigenas e nos muitos encontros em torno da realizacao. Uma
grande “aventura existencial” que chega aos 25 anos* em 2011 (Aragjo, 2011),
germinada por Vincent Carelli, criador do projeto, e por ele compartilhada ao longo
dessa trajetéria com o grupo que compde a ONG, uma geragdo de 34 realizadores
indigenas e seus 37 povos, além de parceiros-realizadores e pesquisadores durante
127 oficinas.

Em 1969, aos dezesseis anos de idade, Carelli vai para a aldeia Xikrin, no sul do Para.
“Compreendi que o mundo era muito mais fascinante do que eu tinha suspeitado até
aquele momento. Nao ingressei numa aventura politica, eu me joguei numa aventura
existencial”.

A aventura politica comega em 1973, quando entra na FUNAL Integra-se a equipe do
Projeto Kraho, com Gilberto Azanha e Maria Elisa Ladeira, colegas da Universidade
de Sao Paulo. O grupo pede demissdo da FUNAI apos novos conflitos com a dire¢io
da FUNAI em Goias. Pouco tempo depois, uma comitiva de indios krah6 os procura,
pois, segundo Carelli, ndo queriam o retrocesso de uma relagdo autoritaria. O episodio
situa o grupo nas disputas e relacdes de poder comuns aos povos em suas relagdoes com
o poder publico e o move do indigenismo de Estado para o “indigenismo alternativo”,
“subversivo”.

O momento ¢ marcante, pois a partir dele fundam o Centro de Trabalho Indigenista
(CTT), em 1979, por uma demanda dos indios. Através do CTI, continuam contestando
o poder abusivo da tutela do Estado, apoiando liderangas de oposicdao aos lideres
empossados pelos funcionarios, que compartilhavam a ideologia de “assimilacdo” do

* Este texto foi editado a partir dos depoimentos da publicagdo comemorativa Video nas Aldeias — 25 anos (1986-2011),
langada em dezembro de 2011. Para mais informacdes sobre a institui¢do, catdlogo de filmes, oficinas, projetos e
outras publicagdes, ver: http://videonasaldeias.orgbr.
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governo brasileiro. Momento histérico de luta por direitos basicos, que anos depois
foram incorporados na Constitui¢ao de 1988.

Foium periodo em que Carelli viveu intensa atuagao como fotografo e editor. Durante dez
anos, trabalhou a questdo da memoria através do Centro Ecuménico de Documentacao
e Informagao (CEDI), para constituir um acervo fotografico nacional para a publicacio

% Epoca fundamental para tomada

da Enciclopédia dos Povos Indigenas no Brasil.
de consciéncia da importancia da preservagdo da imagem para as comunidades e da
articulacdo de uma rede de missionarios, pesquisadores e indigenistas, que pudessem
contribuir para a enciclopédia. No mesmo periodo surge o VHS, que permitia uma
resposta mais imediata do que a fotografia ao anseio dos indios de perceberem seus
processos de mudanga e reconstruirem suas memorias. Para Carelli, o video atendeu ao

desejo de voltar a campo, em multiplos processos coletivos.

Carelli seguiu para os nambiquara, no norte de Mato Grosso, acompanhado por Beto
Ricardo, hoje coordenador do Programa Rio Negro do Instituto Socioambiental (ISA),
onde realizaram a experiéncia da qual resultou o meu primeiro documentario: 4 festa da
moga, 1987. O que interessava no video era a possibilidade de mostrar imediatamente
o que se filmava e permitir a apropriacao da imagem pelos indios, além de deixar-se
conduzir pelo entusiasmo e os desejos coletivos. Dispositivo que moldou toda a forma
de filmar do VNA, como “video-transe”.

Na seqiiéncia, foi para os gaviao/parkatéjé (povo timbira no sul do Para), que acabavam
de retomar o controle da comercializagido da castanha de sua reserva sob a lideranga
do Krohokrenh™um, assessorado pela antropéloga Iara Ferraz. O video caiu como uma
luva para o projeto de retomada cultural dos gavido. Krohokrenh™um comprou uma
camera e, inspirados pelo filme nambiquara, voltaram a praticar a furagao de labio dos
meninos (como nos nambiquara), filmada pelo jovem Raimundo Xontapti.

O mesmo processo foi iniciado com os xavante do Mato Grosso, em parceria com a
antropologa Virginia Valadao, e em seguida com os waiapi, no Amapa, numa parceria
com a antrop6loga Dominique Gallois, pelo seu dominio dalingua tupi e relacionamento
de anos com esse povo. Dai resultou uma série de filmes, entre os quais, O espirito da TV,
de certa maneira a pedra fundamental do projeto. O intercambio de imagens entre
estes povos gerou o desejo de intercambio presencial entre povos afins, como os waiapi
e os zo’¢ de lingua tupi, e os parkatéjé e os kraho, todos dois pertencentes aos timbira
do Maranhao, Goias (agora Tocantins) e sul do Pard.

Os intercambios resultaram em dois filmes, Fu jd fui seu irmao e A arca dos z0°é¢, completando
a trilogia iniciada com O espirito da TV. Varios grupos ja tinham suas cameras e

% http://pib.socioambiental.org/pt.
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produziam registros para consumo de suas proprias comunidades e para o intercimbio
com outras. “Comegamos a reunir estes materiais e trabalhar em pequenas oficinas de
edicdo, em que eles narravam o inicio de sua trajetoéria com o video e comentavam suas
filmagens”. Surgiram curtas desse contexto e o projeto ganhou reconhecimento, sobretudo
internacional, através de bolsas americanas para artistas, da Guggenheim, MacArthur,
Rockefeller, e de apoios da cooperagao internacional da Holanda e da Noruega. Carelli foi
convidado para muitos festivais, nos quais descobriu que no México e na Bolivia haviam
sido 1niciados projetos similares ao nosso, no mesmo ano de 1986.

A primeira oficina de formacao de cineastas indigenas aconteceu em 1997 no Xingu.
Trinta indios de grupos diferentes de varias partes do pais. “Foi um grande encontro de
jovens que ndo se conheciam, em que buscadvamos uma metodologia de formagao, o que
os bolivianos e os mexicanos ja estavam fazendo”. Neste encontro, Divino Tserewah,
que ja filmava ha mais tempo, convocou alguns colegas xavante e suya para ajuda-lo
a filmar um grande cerimonial na sua aldeia, Sangradouro. Dessa oficina, que durou
mais de dois meses, resultou o filme Wapté mnhond, iniciag@o do jovem xavante, em 1998.

Depois desse encontro nacional, resolvem trabalhar regionalmente, com comunidades
pequenas, por serem unidades politicas com lingua e modo de funcionamento proéprio.
Para isso, estabeleceram parcerias com ONG e associa¢oes indigenas. Uma delas foi
com a Comissio Pré-Indio, que “realizava um trabalho de vanguarda” na area de
formagcao de professores indigenas no Acre, onde tinham uma ligagao historica. “Foi ai
que convidei Mari Coorréa, formada nos Ateliers Varan,’' uma escola de Cinema Direto
para o terceiro mundo sediada em Paris, para compor a equipe do VNA e, juntos,
adaptamos o método desenvolvido por eles ao mundo das aldeias™.

Mas o essencial do método do VNA, conforme reforca Carelli, é a abertura para o outro
e para o acontecimento, estar na aldeia, olhar e interagir. Filmar, observar e sentir as
coisas projetadas através das expressoes, dos gestos e da palavra.

Relata Tiago Torres, um dos realizadores da equipe do VNA desde 2006, sobre
um momento de sua experiéncia com os ashaninka em A4 gente luta, mas come fruta:
‘A idéia inicial era me dividir entre montar o filme e ensinar o Wewito Pyako
(ashaninka) a editar, tal como eu havia feito anteriormente com o Divino (xavante);
no entanto, nao tinhamos muito tempo e era preciso garantir que todo o material
fosse a0 menos traduzido. Pelo meu entendimento do trabalho no Video nas Aldeias,
sinto que cada processo ¢ unico. Na produgdo de cada filme existe uma imersdo
profunda no material e na experiéncia do filme. Quando partimos para uma oficina,
raramente temos um roteiro em mente. O roteiro surge a medida que o filme vai
acontecendo. Os alunos se envolvem com os personagens e eventos que filmam,

°! Fundada em 1981 pelos cineastas Jean Rouch e Jacques d’Arthuys. Ver: http://www.ateliersvaran.com.
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as vezes precisam participar dos eventos que filmam, as vezes se desentendem com seus
personagens, e experimentam algo completamente novo mediado pela camera. Na edicao,
quando vamos descobrir os possiveis elos entre as situagdes filmadas, percebemos o que é
importante ou nao para a comunidade através da reagao das pessoas enquanto trabalhamos.
Alguém assiste a um corte de uma seqiiéncia e faz correr a noticia pela aldeia. As pessoas
chegam, assistem, deixam suas impressoes e assim o filme vai se construindo na pré-edi¢ao”.

Segundo Carelli, a participa¢ao do VNA no processo de captacdo se da na retaguarda,
pois raramente participam presencialmente das filmagens. “E claro que orientar
uma oficina é também fazer junto, no sentido de que vocé esta ali dando sugestdes,
comentando, discutindo, dando o melhor de si”. J4 a formacao de um editor toma mais
tempo. Depois de dois a trés filmes, revelam-se aqueles que tém talento e gosto pela
coisa. A sucessao dos filmes nos quais eles se reconhecem ¢ também uma aprendizagem
do conjunto da aldeia. Trata-se de um processo coletivo e colaborativo entre indios e
nao indios, de aprendizagem progressiva e realizagao.

Relata Isaac Pidko, da etnia ashaninka: “Este primeiro video (No tempo das chuvas, 2000)
foi uma coisinha nossa ali, bem pequenininha, esse dia a dia do nosso povo na chuva,
as pessoas brincando, contando histérias. A gente nao tinha se organizado para filmar
os trabalhos de manejo, as nossas festas. O video foi feito por mim e mais sete alunos
que vieram participar da oficina Trés eram daqui da aldeia e cinco de fora, das aldeias
Kaxinawa, Karamari, Kulina, Katukina e Machineri. Maru, André, Nelson, Fernando,
Jaime Llullu, Tsrotsi, Wewito e eu. Haviamos trabalhado juntos no ano anterior, em Rio
Branco, quando fomos apresentados ao Video nas Aldeias. Antes a gente trabalhava
apenas com a escrita, fazendo nossos materiais didaticos, trabalhando na educacdo
bilingiie. Eu ainda nao acreditava no video, ndo como viamos as coisas apresentadas na
TV. Neste encontro em Rio Branco a gente se alternava entre a formacgao de professor
e a de video. Foi tudo muito rapido. No ano seguinte eu ja havia esquecido o manejo
da camera, como fazer o foco, bater o branco, essas coisas. Muitas imagens nao foram
aproveitadas. Mas o que mais me chamou a atencao foi quando comegamos a assistir as
gravacoes que faziamos. Isso de olhar para a imagem e descobrir coisas e situagdes do
seu povo, que estao ali no seu dia a dia e vocé nao vé. A comunidade também. A aldeia
inteira vinha assistir a sua imagem, as coisas que eles mesmos tinham falado. Ficavam
discutindo o que viam, o que tinham feito. Foi quando entendi a importancia desse
trabalho. Terminamos o filme em Sao Paulo. Quando voltamos, passei para o pessoal
na aldeia. E discutiamos as cenas, a questdo das festas, das musicas, os cantos. Percebi,
entdo, que o video poderia servir para discutir a nossa cultura, organizar nossa escola,
pensar nosso sistema de vida. E, também, entender o uso dessa tecnologia, e o que vem
de fora, que ndo é nosso, mas que nos serve”.

A publicacdo Video nas Aldeias -25 anos (1986-2011), lancada em dezembro de 2011, traz
uma amostragem de cinco coletivos de cinema que contam detalhadamente o processo de
formacao e produgao colaborativa, de descoberta do cinema pelos realizadores indigenas, de
interacao de seu trabalho com a comunidade ¢ o amadurecimento de ambos. Os xavantes,
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os ashaninkas, os kuikuros, os huni ku"is e mbya-guaranis relatam, juntamente com
membros de suas aldeias e aqueles que, da equipe do projeto, ministraram as aulas,
como se deram essas oficinas, o processo de gestacao dos filmes e suas repercussoes ao
longo do tempo.

Ou seja, os ashaninka s3o um dos muitos mundos parcialmente revelados nas
experiéncias e imagens que compdem o Video nas Aldeias. Os ashaninka vivem um
processo de incentivo a revitalizacdo da ceramica e de outros aspectos de sua cultura.
Os realizadores mais antigos estdo envolvidos em outras atividades, embora participem
dos processos das filmagens de outras maneiras, na traducao, nas discussoes, nas
visionagens. Dessa maneira, eles optaram por formar uma nova geragao de cineastas
ashaninkas. Hoje, isso também ocorre com os huni ku"is, que desponta com uma
segunda geracao de cineastas indigenas.

Conta Zezinho Yube: “Como o Isaac falou uma vez, nio estamos aqui por acaso, algumas
pessoas nos ajudaram, parceiros que trabalharam com a gente para chegar aonde chegamos.
E este o sentido da troca, da parceria. Talvez tudo isso tenha me levado ao convite que recebi
do governo do Acre para assumir o cargo de secretario de assuntos indigenas do estado.
Agora nao tenho muita saida, fazer filmes novamente s6 daqui a quatro anos! Enquanto
isso, outros cineastas serdo formados e nossos filmes continuarao a ser produzidos”.

Zezinho, como exemplifica Vincent, é provavelmente o cineasta mais importante do
Acre. Um amadurecimento que vem desde 2002, quando se aproximou do VNA. Nao
s6 como realizador, mas como homem ligado as questdes de seu povo. Como ele mesmo
apontou, uma tradic¢ao ja foi criada, agora ¢ formar novos cineastas, para que o projeto
de cinema e, principalmente, de retomada cultural dos huni ku"1 continue.

Complementa Zezinho: “Filmar para o mundo da aldeia e para o mundo do lado de
fora. Hoje eu vejo dois trabalhos, um em que vocé envolve a comunidade para fazer
um trabalho de audiovisual e, ao mesmo tempo, um trabalho para o pablico que nao
conhece a nossa terra, que nao conhece a nossa realidade. E também o filme como
expressdo artistica. Com o video foi possivel desenvolver, acima de tudo, um trabalho
cultural, e de memoéria. Isso acontece o tempo todo, uma aldeia que ja ndo existe
mais, os jovens que hoje ja se casaram, ja tém uma familia. O tempo muda e os filmes
ficam. Quando vocé assiste a um filme feito ha anos, vocé ndo pode mais voltar atras,
fisicamente, mas emocionalmente vocé ¢ tomado mais uma vez pelo acontecimento.
E tem uma coisa que considero muito boa no processo com o video que ¢ as pessoas
se valorizarem, que é vocé se ver e perguntar, quem sou eu, quem somos nos? Mas é
importante a gente nao se acomodar a essa ferramenta. Nao podemos fazer o registro
de uma festa e parar por ai. Nao se acomodar ¢ incentivar que as pessoas continuem
fazendo essa festa, independentemente do filme que a gente ja fez”.

O video ¢ um instrumento que permite esse incentivo, mas o que estd em questao ¢ a
cultura.
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Conclui ele: “Nos temos que atuar neste mundo em que estamos hoje, a partir dessa
cultura esmagadora que estd ao nosso redor, porque senao sera muito tarde para tentarmos
reverter a situagio. Eu vejo que a cultura é um instrumento crucial, precioso, para a gente
viver como um povo, pra gente ser um povo. Sem a nossa lingua, as nossas festas, as nossas
raizes, a nossa espiritualidade, vamos deixar de ser um povo. E quando deixarmos de ser
um povo, seremos apenas uma davida e nos perderemos nesse desenvolvimento esmagador
que vivemos atualmente. E essa ndo é uma discussao pessoal, ¢ um debate que tem que ser
coletivo. A cultura tem que ser vivida cotidianamente, tem que fazer parte da comunidade,
uma festa tem que ser realizada ndo por obrigacdo, mas por necessidade”.

Nesse sentindo, cada filme traz uma nova reflexao sobre a prépria cultura. “A chegada
de novas tecnologias, a chegada de novas culturas nas nossas terras, a religido. Para
qualquer lugar que a gente olhe, a situagdo ¢ essa. As pessoas estdo comegando a
traduzir a biblia. Qual sera o proximo passo depois da traducao? Tentar falar sobre
isso com as pessoas ¢ complicado. E uma discussio ainda muito nova, a questio da
religido. Enfim, eu acho que a gente tem que comegar a pensar nessas estratégias. Os
evangélicos conseguiram fazer com que muitos de nds acreditdssemos que a nossa
cultura nao serve para a gente. Entdo qual a estratégia para reverter essa situagao?
Para fazer com que os jovens se voltem para a nossa realidade, que se entusiasmem
novamente com o que é nosso? Para mim, fazer este filme, o Kene Yuxi,”* permitiu todas
essas descobertas”.

Cada povo: um processo diferente de “revivéncia” pelo video. Isso vai da descoberta
do zoom, por poder ver as coisas mais proximas do que se vé com os proprios olhos, até
a reflexdo politica sobre o lugar do video como uma ferramenta para afirmacao de um
povo, de uma situac¢do, de um contexto especifico. Muitos desejos coletivos em torno
do filme que se entremeiam, também, a descoberta do autor, do cineasta, o prazer e o
desafio de seu projeto.

A questao da tradugao, por exemplo, surge no emocionante depoimento do realizador
mbya-guarani, Ariel Ortega. Marco de 2008, segundo ele, foi o mais frio dos Gltimos
trinta anos.

“Tinhamos 130 horas de material bruto. Era um processo novo em que estavamos
entrando. ol quando comecamos a entender o sentido de tudo aquilo que a gente
tinha filmado. Mais uma vez eu via aquelas filmagens e ouvia as palavras dos velhos.
De novo era um aprendizado para mim. Eu estava chegando muito préoximo do que
sempre gostel, da espiritualidade, de aprender coisas, como guarani e como cineasta.
Por um lado, eu estava aprendendo a montagem, a tradugio, o roteiro. Mas o mais
importante de tudo isso era a traducio. E quando aprendemos muitas coisas que os

*2 Filme langado em 2010 sobre os grafismos e suas historias associadas ao povo huni ku™
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velhos falam e que os jovens ja nao sabem mais. E porque os velhos falam uma outra
lingua diferente, s3o palavras mais poéticas. Isso eu gosto muito. E na tradu¢ao os velhos
também participam. Eles vao dizendo: essa palavra é isso, essa outra significa aquilo. As
belas palavras a gente vai aprendendo durante a tradugdo. Quando filmo nem percebo
se alguém falou alguma coisa que eu entendo ou nao. Algumas vezes ndo entendemos,
mas filmamos. Dai a importancia da traducdo. Estava vendo o outro lado mesmo. O
outro lado do processo, e vendo ja de outra forma a comunidade, a realidade mesma.
Nunca me envolvi tao fortemente, tdo emocionalmente com nada. Nada foi tao forte
como fazer Duas aldeias, uma caminhada (Mokot tekod peter jeguatd). Foi uma coisa intensa,
que eu nao queria perder de jeito nenhum. Eu ndo sabia quanto ia sofrer. Eu acho que
¢ porque 1a significar muito realmente”.

Duas aldeias, uma caminhada foi premiado no festival de documentarios forumdoc.bh de
2008 ¢ exibido nacionalmente no programa A’Uwe da TV Cultura. Também correu
as aldelas guaranis do sul com apoio do Instituto do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional (IPHAN). “No Encontro dos Realizadores Indigenas, em Olinda, em 2010,
Patricia Ferreira, cineasta e companheira de Ariel, fez um relato emocionante da aldeia
reunida para assistir ao seu programa na T'V. Se fosse s6 por estes momentos, ja valeria
a pena fazer o que a gente faz”, conta Carelli.

Posterior a esse, foram realizados dois trabalhos: Bicicletas de Nhanderii (2011) e Desterro guarant,
que sera finalizado em 2012, associado também a pesquisa sobre as ruinas jesuiticas, as
Tavas para os guaranis, que também se desdobrara em filme. “O trabalho com o video vai
se aprofundando. Eu estou sabendo que isso vai ser muito importante pro meu povo. Hoje
eu me assustei quando eu vi as criangas ali, brincando. “Caramba, quantas criancas!” Tudo
¢ pra eles. Nao ¢ pra mim. Cada vez mais a gente vai descobrindo coisas, € a importancia
delas”, diz Ariel em didlogo com Ernesto de Carvalho (da equipe fixa do VNA). Ernesto
pergunta Ariel sobre a expressao “Ndo ¢ pra mim”, que significaria uma forma especial
guarani de agradecer alguma coisa. “Isso. Korupi guara’ ko (ndo é pra mim), haeveté
(obrigado) —korupi guaraiko. E isso. Esse trabalho kovaeté mbya po korupi guaraiko. Nio
¢ pra mim, nao ¢ para esse plano. Porque existe outro plano. Existe um plano que nao tem
nome. Nem plano geral, nem plano fechado. E um plano sem plano”.

Provavelmente, 90 % da populacdo brasileira s6 conhece os indios através da televisao,
nos noticiarios, quando ha problemas e disputas, ou nas reportagens e nos documentarios
feitos por ndo indios que, na maioria dos casos, lancam um olhar exético sobre a
realidade indigena. Portanto, a TV ¢é quase a Gnica janela para os indios se tornarem
conhecidos pela populacao brasileira numa escala nacional, e a0 mesmo tempo, ¢ na
TV que sdo reproduzidos os clichés, os estereétipos e os equivocos sobre os indios.
Quando os autores de novela criam personagens indigenas entramos para o terreno da
caricatura. Dai a importancia da existéncia de um espago na televisao publica brasileira
em que os indios possam nos revelar sua realidade através do seu proprio olhar.
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Relata Carelli: “Vinte anos atras, os filmes que a gente produzia eram recusados
pela televisdo publica: ndo eram do formato adequado, ndo tinham a duracdo certa
para a grade, ndo possuiam a linguagem proépria da televisao. Nos Gltimos trés anos,
trazido pelos bons ventos da valorizag¢do da diversidade cultural, surgiu o programa
A’Uwe de documentdrios sobre a realidade indigena. Apresentado pelo ator global,
Marcos Palmeira, o programa da TV Cultura exibiu e reprisou 40 titulos do nosso
catalogo”.

A’Uwe era difundido em horario nobre, todo domingo, as 18 horas. Sua repercussao
refletia-se nos testemunhos enviados pelo site do VNA. “Imaginem entao a emogao dos
moradores das aldeias que tiveram seus filmes exibidos em cadeia nacional! Infelizmente,
com a mudanga de dire¢do, a TV Cultura encerrou o programa A’Uwe e, assim, os indios
se viram excluidos da televisdo brasileira, ja que essa era a sua tnica janela”.

Em 2008, o governo brasileiro instituiu como obrigatério o ensino de aspectos culturais
dos afrodescendentes e dos povos indigenas nas escolas publicas do ensino fundamental
e médio. Essa decisao, que levara alguns anos para ser implementada de fato, implica
num enorme investimento na formagao dos nossos professores numa matéria que eles
nunca estudaram, e na geracdo de materiais didaticos atrativos e de qualidade sobre
estes temas.

O Video nas Aldeias tem voltado grande parte de suas energias para a producdo de
filmes e livros didaticos para escolas, tendo em vista que os filmes dos indios permitirdo
um acesso mais direto a realidade indigena contemporanea. Em 2010, o Video nas
Aldeias fez um projeto piloto, subsidiado pelo PETROBRAS Cultural, distribuindo
trés mil its pra trés mil escolas no Brasil com uma coletanea de vinte filmes da cole¢ao
“Cineastas Indigenas” e um guia para assessorar o professor no uso e nas discussoes dos
filmes em sala de aula.

Com o apoio da Unesco, trabalham numa compilagao de filmes sobre criangas indigenas
para o jovem publico escolar.

Segundo Carelli, o VNA quer apostar na difusdo desse material e na formacao de
professores, pois compreende que ¢ o “olhar proprio que faz toda a diferenga” na
inclusdo da tematica indigena no sistema educacional brasileiro e a desconstrucao dos
clichés e preconceitos na midia.

Os indios querem participar da modernidade, ser incluidos neste pais e gozar de
cidadania plena, desde que sua identidade e diferenca sejam respeitadas. E preciso
apoiar a produgdo indigena contemporanea. Por ser uma infima minoria, o acesso aos

meios de comunicacdo ¢ estratégico para eles.

Carelli reconhece que o alcance desse contetido ¢ ainda limitado as redes dos povos.
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Depois de dezoito anos de trabalho financiado pela cooperacao internacional e “pouca
visibilidade nacional”, no governo Lula, o ministro Gilberto Gil e sua equipe realizaram,
segundo Carelli, uma verdadeira revoluc¢do nas politicas publicas da cultura. Iniciou-
se uma nova era de valorizacio da diversidade cultural brasileira, e se democratizou
o acesso aos subsidios da cultura. Em didlogo com a sociedade civil, as secretarias de
Cidadania Cultural e da Identidade e Diversidade Cultural tracaram uma politica
inédita de subsidio para as populagoes tradicionalmente excluidas de qualquer incentivo
na area da cultura —as populacdes das periferias dos grandes centros urbanos, grupos
da cultura popular, remanescentes de quilombos e os indios—, raizes das nossas culturas
populares e contemporaneas.

Nesse contexto, o Programa Cultura Viva, que subsidiou Pontos de Cultura por todo o
Brasil, deu um apoio consideravel a rede de aldeias atendidas pelo Video nas Aldeias,
possibilitando a compra de melhores cameras e equipamentos para edi¢ao dos filmes
nas aldeias, dando-lhes maior autonomia de producio, a realizacao de inimeras oficinas
de formagédo e encontros e a publicagdo da cole¢do de DVD Cineastas indigenas, com a
compilacao dos melhores filmes de autoria indigena.

Muito conhecido no mundo indigena, o projeto recebe dezenas de pedidos de povos
que querem participar das oficinas. Afirma Carelli: “Infelizmente, por falta de
recursos, somos obrigados a recusar. Os programas culturais desenvolvidos na era Lula
caminhavam para a democratizagao dos meios de producdo, e um nimero cada vez
maior de Pontos de Cultura Indigenas estavam sendo desenhados. Tinhamos em vista
iniciar um processo de formagao de formadores, para que um nimero maior de grupos
de apoio dispersos pelo pais pudesse atender pelo menos uma parte dessa demanda
reprimida. Sonhando alto, poderiamos ter, em médio prazo, uma rede nacional de
cineastas indigenas alimentando seu espaco proprio na TV publica brasileira”.

QUADRO CONCEPTUAL

Associacao Imagem Comunitaria (AIC), Coletivo de Video Popular de Sao Paulo,
Central Unica de Favelas (CUFA), Fora do Eixo (FDE) e Video nas Aldeias (VNA).
Para chegarmos nesse recorte, bastante reduzido, visionamos leituras que foram
chave e retomamos experiéncias, como a do Ponto Brasil. Das leituras, destacamos
dois trabalhos que trazem, além de intmeras reflexdes importantes, mapeamentos
atualizados dos anos 2000.

Educagao audiovisual popular no Brasil —Panorama da experiéncia 1990-2009, tese de
doutoramento de Moira Toledo, lidou com um universo de 70 entidades de todo o pais
e seus desafios, praticas e trajetérias pedagogicas refletidas nas suas oficinas e cursos
livres audiovisuais.
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Outra fonte foi o projeto Educacao Mididtica, em especial a publicacdo Audiovisual
comunitdrio e educagdo: Histdrias, processos e produtos, que retine ensaios do projeto. O site
traz o percurso da pesquisa sobre produgao audiovisual comunitaria e educa¢ao no
Brasil. Retne reflexées de representantes de iniciativas de comunicagao comunitarias e
escolares ¢ de pesquisadores brasileiros e latino-americanos. Compoem seu corpus 83
experiéncias apuradas pelos pesquisadores também com abrangéncia nacional. As duas
publicacdes datam de 2010.

J4 o Ponto Brasil foi uma experiéncia audiovisual que fomentou uma rede, a partir dos
Pontos de Cultura de audiovisual. Assim como as pesquisas, também reuniu diferentes
coletivos sociais: cooperativas, ONG, universidades, ntcleos de produgao digital
(NPD), secretarias de cultura, associa¢des de cineastas ¢ documentaristas, realizadores
indigenas, escolas (livres) de cinema, cineclubes e até regionais do Ministério da Cultura.
Seu universo de criagao colaborativa e de producdo de contetido envolveu cerca de cem
grupos. O mapeamento do Ponto Brasil ocorreu entre 2008 ¢ 2009.

Os mapeamentos indicam 70, 83 e até 100 grupos produtores audiovisuais ligados as
iniciativas de video popular, comunica¢do comunitaria e pontos de cultura. Muitos
nomes coincidem nos trés levantamentos, reforcando critérios para nosso recorte.
Depreendemos dessas trés experiéncias de investigacdo mais do que nomes, mas

conceitos, que deram luz as nossas reflexdes durante a apuragao com os grupos.

Como chegar a cinco experiéncias, de um universo que ultrapassa cem grupos? De que
forma essas cinco historias expressam algo sobre o audiovisual comunitario no Brasil?
Sdo as mais relevantes, representativas? Desde o inicio da pesquisa tivemos dificuldades
em como lidar com a abrangéncia do tema e do periodo, e dividas sobre como retratar
a abundancia de grupos e seus diferentes perfis de atuacio.

De inicio sabiamos que, além de lidar com as davidas sobre o recorte, era preciso
desconstruir uma idéia de comunidade, que n3o necessariamente estaria atrelada ao
pertencimento direto, mas ao senso comum de partilha de ideais e interesses na acao
da realizacao. Uma idéia de comunidade expandida para grupos que se articulam em
féruns e criam redes que compoem expressoes da democracia brasileira. Uma idéia de
comunidade “com experiéncia” (Lima, 2006: 51) na criacdo coletiva do filme. Uma
visdo sectarista poderia reduzir as dimensoes das comunidades audiovisuais no Brasil a
idéia de que o audiovisual comunitario serve somente ao fortalecimento do sentimento
de comunidade de varios grupos. Ao contrario, chega a muitos quando comunica,
quando promove trocas para além do grupo ao qual se vincula. Entdo, optamos por
cruzar alguns parametros sem, no entanto, aderir a um critério de linha evolutiva apenas
com casos consolidados. Mas sim de experiéncias emblematicas, transformadoras,

propositivas, por vezes conflituosas, potentes, atuais.
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Duas experiéncias agregam o recorte histérico mais importante de nossa investigacao,
conforme constatamos nos apontamentos de Moira. Video nas Aldeias (VNA) e AIC
sao as entidades mais longevas que cruzaram fronteiras histéricas do video popular, de
um periodo de redemocratizagio, para os anos 2000, com uma produc@o audiovisual

de expressivo alcance comunitario.

Segundo Moira, “enquanto se estabelecia o novo modelo pedagdgico e institucional da
Educagao Audiovisual Popular,® os dois modelos coexistiram por alguns anos. E apenas
algumas entidades e profissionais egressos do video popular —e suas fronteiras—
conseguiram sobreviver a essa transicdo”. Para ela, o VNA “construiu um sélido
percurso, realizando oficinas ¢ promovendo também a producdo de festivais e redes
de televisdo em todo o mundo”. O VNA fez muito mais. Construiu visdes dos mundos
indigenas que eram invisiveis no Brasil.

Sobre a AIC, Moira chama a atenc¢do para os profissionais ligados aos projetos TV
Sala de Espera e TV Beira Linha, de Belo Horizonte (MG), que fundaram a “hoje
proeminente entidade de EAP: a Associagdo Imagem Comunitaria, que promove,
dentre outros, a Rede Jovem de Cidadania, projeto que, em alguma medida, revisita
e revigora as propostas de TV Comunitarias e de Rua —com contetdo integralmente
produzido por jovens das diferentes comunidades da cidade, e que semanalmente é
exibido em canal puablico de sinal aberto (Rede Minas)”.

Conforme veremos no capitulo sobre a AIC, o programa da Rede Jovem de Cidadania
também ¢ exibido na TV Brasil.

Ainda de seu trabalho, extraimos informacgoes e argumentos para retratar a histéria
do Coletivo de Video Popular de Sdao Paulo, que entremeou todos os acontecimentos
importantes desde 2005 no “ambito de debates e de féruns populares ligados ao
desenvolvimento de politicas publicas” envolvendo politica, cultural, audiovisual,
educacdo e juventude, além das cenas culturais periféricas. A autora acompanhou tanto
os acontecimentos quanto a formagdo do Coletivo, destacando seu papel politico, no
sentindo de “acao-reflexdo —as coisas sendo feitas e pensadas a s6 tempo, estendendo o
presente— em oposic¢ao a uma busca por ‘mais do mesmo’ em termos politicos —¢ o que
ha em destaque no presente, e aponta para um futuro”. Futuro ¢é algo bem incerto para
o Coletivo, que, por op¢des politicas mais solidas, resistentes e radicais, enfraqueceu-se
nos ultimos dois anos. Porém, pelos mesmos motivos, esse movimento foi alvo de nosso

trabalho, dada sua relevancia no cenario.

% Educagdo Audiovisual Popular (EAP) ¢ o conceito defendido por Moira em sua tese. Ela lidou com uma ampla
literatura sobre o assunto e a aplica¢do de 178 questionarios, para observar essas transformacoes e identificar praticas
e metodologias criadas e difundidas nos anos 2000 que, segundo ela, “tém potencial para promover a superacao de
desafios cronicos do ambito das escolas formais e inspirar o desenvolvimento de politicas pablicas”.
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Por meio dos grupos do Coletivo, pdde-se acompanhar também a criagdo de pontos
de cultura, ja que alguns deles passaram a ter ainda mais legitimidade através dessa
politica publica. O mesmo ocorreu com a AIC, Video nas Aldeias e CUFA.

Através do Coletivo enxergamos trabalhos importantes de grupos que ndo tém,
necessariamente, defini¢cdo juridica, mas possuem uma atuagao em suas comunidades
(bairros), por ocuparem seus espacos publicos, por fazerem atencdo a aspectos da
cultura “local” e por, como moradores de suas vilas, mobilizarem e transformarem,
pelo audiovisual, seus contextos, seus vizinhos, suas vidas. Percebemos grande valor
social e cultural nos trabalhos do Nucleo de Comunicagao Ativa (NCA) e Cinescadao,
por exemplo. Ambos integrantes do Coletivo de Video Popular de Sao Paulo.

Além do recorte histérico, fundamentado pelas experiéncias dos anos 2000 no campo
das formulagbes politicas e publicas, partimos de uma noc¢do de comunidade do
filme trabalhada por Clarisse Castro Alvarenga, em seu texto “Refazendo caminhos
do audiovisual comunitario contemporaneo”. Sua leitura traz novos elementos para
se pensar o audiovisual comunitario, pois lida com a “possibilidade de esses grupos
utilizarem o som, a imagem, a palavra, a letra, para reinventar o sentido das coisas,
questionar os espacos destinados para isso ou aquilo dentro da sociedade, a forma como
se deve falar isso ou aquilo, o que se deve escutar e, a partir dai, construir outro mundo.
Isso s6 pode ser feito com certo investimento na linguagem. Muito me incomoda ver
trabalhos de audiovisual contemporaneos que ainda estdo presos a comprovagao da
possibilidade de comunidades especificas realizarem trabalhos de video ou mesmo em
formatos que pouco levam em consideragdo a necessidade premente da experimentacao

audiovisual dentro da sociedade” (Alvarenga, 2010: 106).

Para Clarisse, “a compreensao dessa pratica ndo deve se restringir a constataciao da
possibilidade de comunidades empreenderem projetos de video. Ela deve apontar para
as formas de experimentagao de imagem e som desenvolvidas por essas comunidades”
(Alvarenga, 2010: 106). Nesse texto, ela analisou duas produgdes contemporaneas
desenvolvidas no contexto dos processos formativos em video do projeto Rede Jovem

de Cidadania da AIC.

Para esta investigagdo, e nossas apostas, esse argumento veio para desmontar o
tradicional discurso da autoridade localista, comum nos anos 2000 —fruto de uma
visdo evolutiva sobre auto-realizagio.

A idéia da comunidade do filme esta em toda producdo audiovisual comunitaria em
que ha “experiéncias sensivels para os seus realizadores e para seus espectadores”. Algo
que veio ao encontro da produgdo do Video nas Aldeias, que acontece também nos
processos de realizacdo nas aldeias, entre a equipe do VNA, pesquisadores-convidados,
realizadores indigenas e seus povos —que visionam as captagoes, os cortes e as edigdes
das produgdes. Uma perspectiva de trabalho que se mantém na “vocacao inicial do VNA
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—apoiar as lutas dos povos indigenas para fortalecer suas identidades e seus patrimonios
territoriais e culturais— pormeio de recursos audiovisuais e de uma produgdo compartilhada,

5 54

marcada pela abertura ao outro, seus olhares, pontos de vista e pensamentos”.

Sdo construgdes conceituais e praticas que se aprofundam nos cotidianos dos realizadores
e ganham contornos criticos a medida que os mesmos amadurecem. Se o discurso da
autoridade torna-se datado o mesmo ocorre com o trabalho feito por algumas entidades
através do audiovisual (nas periferias), que, embora possibilitem produzir imagens, “nao
possibilitaram a producao de imaginarios”. Esse ¢ um exercicio critico que faz parte das
palavras e da vida de grupos como NCA, do Coletivo de Video Popular.

Auto-realizagdo e¢ comunidades do filme sdo caracteristicas que podemos pingar das
producoes da CUFA. Ela lida com o audiovisual na perspectiva comunitaria, popular
e cinematografica. Como afirma um de seus principais fundadores, Celso Athayde, “a
CUFA ¢é maior do que as pessoas tém noticia, temos hoje mais de quatrocentos projetos
e estamos presentes em todos os estados”™ Ela é alvo de criticas por “correr riscos” e
operar em fronteiras que envolvem o mercado, no caso, o cinema brasileiro no sentido
mais tradicional de sua realizagao.

5 x _favela - Agora por nds mesmos, de 2010, foi um filme produzido por Caca Diegues
e dirigido por Cacau Amaral, Cadu Barcellos, Luciana Bezerra, Luciano Vidigal,
Manaira Carneiro, Rodrigo Felha e Wagner Novais —egressos de projetos audiovisuais
do Rio de Janeiro, dentre eles a CUFA. E um projeto com aspiracdes mercadologicas
e que envolveu uma producdo robusta em seus meios técnicos e demandas de aporte
financeiro. Sao cinco curtas-metragens tendo a favela como cenario e questao.

Através dessas experiéncias, a produ¢do comunitaria ganha novos sentidos, embora
muitos grupos do audiovisual comunitario/popular ndo vejam a CUFA como um
expoente desse campo. Também nao localizamos a CUFA nos trabalhados de pesquisa
citados acima. Nem por isso ela deixa de ter representatividade e alcance comunitario.
Esta em didlogo, por exemplo, com a TV publica, através do programa Aglomerado,
em exibi¢do nacional pela TV Brasil. “A CUFA entra exatamente ai, sinalizando para
uma qualificagdo, superagao e construcdo de poder a partir de uma outra linguagem,
postura e compromisso”, afirma Athayde.

Em alguns estados, a CUFA tem uma atuacdo intimamente ligada a outras redes,
como o Tora do Eixo (FDE). Nossa aposta. Aposta de muitos. Aposta no sentido
de observarmos o percurso mais do que recente dessa comunidade expandida em
rede/circuito nacional (e internacional), que se auto-organiza e gesta novos modelos

** Resposta retirada dos questionérios da tese de Moira Toledo para o VNA (Vincent Carelli).

% Os trechos de entrevista com Celso Athayde foram apurados na publicagio Hip-hop: dentro do movimento.
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de producio, circulagdo e de afetos e subjetividades.”® O audiovisual é uma das formas
de vivéncia desse circuito, que se comunica em fluxos operados por muitas camadas de
coletivos culturais e articulacoes politicas. E um desafio retrata-los.

Para o pesquisador Rodrigo Savazoni, a rede Fora do Eixo “é tida como a principal
forca politico-cultural surgida no pais nos tltimos anos” (Savazoni, s.f.). Ele caracteriza
esses “jovens realizadores” como “grupos que nao se prendem a filiacoes i1deoldgicas
rigidas. Sua marca ¢ a a¢do. Sdo idedlogos da pratica”.

O Circuito Fora do Eixo ¢ uma aposta, mas nao ¢ uma experiéncia unanime. A rede se
movimenta por “afetos”, mas também opera com muitos poderes contemporaneos,®’
que incomodam a outras organizagdes e coletivos. Muitos julgam a capacidade de
organizacdo e articulacdo ramificada em muitas esferas (culturais) da sociedade como
um tipo de aparelhamento partidario. O mundo de coalizoes, parcerias e articulacoes
do FDE parece amenizar/obscurecer o mundo de conflitos sociais do mundo Brasil.
Vale citar que, no inicio de 2012, o FDE envolveu-se (por meio do audiovisual) na
cobertura da retirada do centro da cidade de Sdo Paulo de usuarios de ¢rack, na qual
houve, por parte da policia (e do Estado), desrespeito aos direitos humanos.

Vida, politica, agdo, cultura, cinema, video, comunicacdo, linguagens e afins foram
motes para criarmos caminhos de investigagdo que nos levassem a diferentes
comunidades audiovisuais no Brasil. Cinco exemplos que apresentam mais do que
grupos, mas experiéncias profundas de criagdo e producdo artistica e comunitaria,
fincadas na realidade social brasileira. Nao representam nem se justapéem a outras
experiéncias. Sao comunidades dos filmes, dos afetos e das redes. Elas s3o o nosso
presente.

CONCLUSOES E RECOMENDAGOES

O fortalecimento do audiovisual comunitario reflete a consolidagio da democracia.
Nos anos 2000, essa foi uma relagdo direta. Houve crescimento de investimentos,
aumento do nimero de organizacdes e projetos, novas formas de atuagao e articulacio
pautadas pelo direito a comunica¢do. Concluimos que o desafio atual, principalmente,
¢ a sustentabilidade das iniciativas, que se multiplicam.

Sao, entretanto, desafios diferentes para cada instituicao. A partir do nosso levantamento,
observamos que o campo do audiovisual que envolve diferentes expressoes do

% A pesquisadora Ivana Bentes propde uma leitura em seu texto “A esquerda nos eixos e o novo ativismo”.

7 Ler o artigo “5 x Favela - Agora por nds mesmos e Avenida Brasilia Formosa: da possibilidade de uma imagem critica”, do
professor do Departamento de Cinema e Video da UFF Cezar Migliorin.
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video popular e comunitario, ligados ou ndo a area da educagao, tem poucas linhas de
financiamento formais e publicas, ndo sendo contempladas, por exemplo, pelo Fundo
Setorial do Audiovisual (FSA) (http://fsa.ancine.govbr). E um fundo destinado ao
desenvolvimento articulado de toda a cadeia produtiva da atividade audiovisual no Brasil.
Em 2011 o or¢amento previsto foi de R§ 84 milhées para aplica¢des no setor. A linha de
agao em que os grupos poderiam se integrar seria a da produgao independente de obras
audiovisuais paraatelevisao, porém exigiriaum acordo prévio de rede com as TV ptblicas.
Esse fol um modelo de articulagdo formulado e praticado pelo DOC TV, que hoje esta
enfraquecido como politica pablica. De fato, as linhas de ag¢des do fundo sao voltadas
ao mercado cinematografico (producdo médias e longas) constituido por produtoras
credenciadas pela ANCINE. Poucas comunidades audiovisuais tém acesso a esse modelo.

A iniciativa privada®® apéia diretamente alguns projetos. Podemos tomar como exemplo
o caso da ONG Associa¢ao Imagem Comunitéaria (AIC). “Temos parcerias com o poder
privado, mas sem as articulagdes com o poder publico (a partir dos editais e fundos) ndo
conseguiriamos nos sustentar, inclusive no que diz respeito ao cumprimento da missao
da AIC”, conta Alexia Melo. Como exemplo, a ONG cita o projeto da Oi Kabum!,*
que ¢é fruto de uma articulagdo com o poder publico (governo do estado de Minas) e
privado (O1, de telecomunicagoes).

A CUFA adota modos de captagdo parecidos, envolvendo parceiros publicos e
privados. Seu desafio remete-se a producao cinematografica, que exige grande inser¢ao
mercadolégica por meio de produtoras.

Uma das preocupacées do curso de audiovisual ¢ a capacitacao de produtores, com o
objetivo de ampliar a captacdo e a difusao das producoes da CUTA.

Tanto a AIC quanto a CUFA tem em seu favor a janela de exibigdo da TV Brasil.
Isso permite ndo s6 visibilidade para os contetidos, como também fortalecimento das
articulagdes e relagdes institucionais. Este ¢ um ponto que preocupa o Video nas Aldeias
(VNA).

Nesse sentido, o Fora do Eixo (FDE) joga suas forgas na p6sTV, programa na web
com debates sobre os assuntos da cultura. Tem ganhando adeptos a cada dia e

% Empresas de telecomunicages (telefonia mével) destacaram-se nesse papel. Também financiam entidades e projetos
através das leis de incentivo a cultura. A empresa publica PETROBRAS também adere a esses modelos. Algumas tém
editais que também contemplam projetos de carater comunitario através de pessoas fisicas.

% H4 parcerias em Recife, Rio e Salvador seguindo configuragdes parecidas (sociedade civil, poder pablico e empresa
Oi). Detalhes em: http://www.oifuturo.orgbr/educacao/oi-kabum/http://www.oifuturo.org.br/educacao/oi-
kabum/.
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envolvido nomes de peso de diferentes cenarios culturais nos seus bate-papos. Isso
desponta como uma aposta do FDE no campo audiovisual. Além da p6sTV, a outra
pauta ¢ a distribui¢do. Thiago Dezan informa: “Entendemos que o papel da rede no
momento, pela sua abrangéncia e capacidade de dialogo, é fortalecer a distribuigao
alternativa dos filmes através de cineclubes, pontos de cultura, coletivos, etc. Entdo
vamos manter a atuagdo na realizagdo, mas nos voltar nacionalmente para distribuir”.

Sobre a realizagdo, diz também que realizam o primeiro longa-metragem, Bollywood
Dreams.

Distribuic¢ao é um ponto forte do Coletivo de Video Popular, que esta enfraquecido pela
falta de acesso aos recursos publicos, sobretudo os federais que vinham do Ministério da
Cultura (MinC). O desafio ¢ manter a produgdo de cada grupo sem perder a forca de
mobilizacio do Coletivo. E o tnico grupo que tem uma proposta de edital formatada
para o video popular.

Outro apontamento importante que surge do Coletivo de Video Popular é a indicacao
de editais com formato semelhante ao do Prémio Interagdes Estéticas da FUNARTE,
para a realizacao dos trabalhos dos coletivos. Diogo Noventa explica que tanto o
hibridismo das produgoes (video e teatro, vice-versa) quanto as possibilidades de agao
(meio impresso, distribuicao de DVD, eventos de mostras) sao melhores contemplados
por editais mais amplos, e os recursos possibilitam remuneragdo e realizagao. O NCA,
que integra o Coletivo de Video Popular, compartilha opinido semelhante, mas cita
como exemplo o edital Prémio Pontos de Midia Livre, que tem permitido a eles a
realizagdo de trabalho e sustento parcial do grupo em 2011. Sdo editais da Secretaria
de Cidadania Cultural do Ministério da Cultura lancados até 2010. Eles tinham
espectro mais amplo que os fomentos nas areas de audiovisual e cinema, possibilitando
a inscri¢do de pessoas fisicas e grupos nao-formalizados e/ou sem a chancela de uma
produtora de mercado.

O VNA também faz outro alerta em relacdo ao Programa Cultura Viva e a outras
acoes do Ministério da Cultura: Ndo ha informacdes sobre a continuidade do
processo de articulagdo e instalagao dos pontos de cultura indigenas que estavam
sendo desenhados

Através desses apontamentos observamos uma interrupgao de processos importantes
encadeados pelo Ministério da Cultura que vinham promovendo as comunidades
audiovisuais em todo o Brasil. £ uma critica constatada a partir dos depoimentos dos
grupos envolvidos nesta pesquisa. O que mais se posiciona ¢ o Fora do Eixo, que é uma
forca politica contraria a atual gestdo do Ministério da Cultura.

Dessa forma, voltamos a questao central para os grupos, a sustentabilidade, que perdeu,
em 2011, fomento através de editais plurais e federais.
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Em nossa pesquisa nao tratamos especificamente de incentivos municipais e estaduais,
também muito importantes para as comunidades audiovisuais, ¢ de outros tipos de
institui¢Ges, como escolas. Exemplos a serem pesquisados sao o da prefeitura de Fortaleza
(CE), através Vila das Artes (http://viladasartesfortaleza.blogspot.com), e da Escola
Livre de Cinema de Nova Iguacu (http://escolalivredecinema.blogspot.com), na cidade
de Nova Iguagu (R]). Sdo espagos culturais e escolas de cinema para diferentes puablicos
que provocam mudangas estruturais nas cenas culturais locais. Nao se restringem ao
audiovisual, tém formacdes continuas e mobilizam artistas e educadores.

Para concluir, chegamos a questao do indio nas escolas e o audiovisual como ferramenta
pedagogica para dar ruma imagem verdadeira dele.

Talvez um tltimo ponto seja comum para todos os grupos: o alcance de suas producdes.
Elas sao muitas, sao originadas a partir de muitos processos participativos, mas ainda
sdo muito restritas as suas redes, que se ampliam e ganham muitas representacoes
sociais. As redes mobilizam muita gente, mas pouca gente vé suas producoes.
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CENTROAMERICA

Por Irma Avila Pietrasanta

ANTECEDENTES

Centroamérica comparte geografia, historia, un desarrollo comin y el audiovisual no
es la excepcion. El suefio de las Provincias Unidas del Centro de América, en 1821,
duré poco, pues pronto las luchas intestinas y la intervencién del capital internacional
lo dividieron en cinco parcelas (Murillo, 1978). Y es que el hecho de ser una franja de
tierra en la que intervienen diversos “intereses geopoliticos, produjo fragmentacion,
ausencia de comunicacién y una tendencia a mirar hacia fuera, hacia lo extrafio y
extranjero”, por lo que el audiovisual centroamericano ha tenido que surgir, a decir de
Maria Lourdes Cortés (2006), entre los escombros de las guerras, los desastres naturales
y ha debido sortear dictaduras e invasiones. A esta problematica debemos sumar la
poca atencion que los Estados nacionales han prestado a la comunicacién audiovisual
en general y a la surgida de las comunidades en particular. En medio de todos estos
“obstaculos reales y simbdlicos, los centroamericanos han intentado producir imagenes
de identidad, espejos propios. No obstante, la mayoria de las veces estos intentos no han
tenido continuidad”.

Como sefialan los historiadores del cine, casi todos los paises del area conocieron
el cinematografo desde los afos diez del siglo XX, cuando exhibidores ambulantes
recorrian Centroamérica proyectando cortos al son de las marimbas y filmando
paisajes y costumbres. Desde las primeras tres décadas, se registraron en Guatemala, El
Salvador y Costa Rica producciones de ficciéon. En Panama fue hasta la mitad de dicho
siglo cuando se hicieron filmaciones propias, y Honduras y Nicaragua lo lograron en las
décadas de 1960 y 1970, respectivamente (Cortés, 2006).

Alrededor de 1940, llega Honduras el camardgrafo argentino Leo Rubens, quien
realiza algunos trabajos para el dictador Tiburcio Carias Andino. Son reportajes
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cinematograficos de tipo periodistico, en 35 mm, difundidos en las salas comerciales.
Las pocas producciones cinematograficas locales de la época se relacionan con los
intereses de los dictadores de turno, para promocionarse en este nuevo medio que atraia
a las multitudes. En general, las personas con mayores recursos econémicos preferian
el cine norteamericano; mientras los analfabetos y el pueblo se identificaban con las
mexicanas (Murillo, 1978).

En los primeros setenta afios, se produjeron en Centroamérica cuatro tipos de materiales
cinematograficos segin Maria de Lourdes Cortés. El primero, y mas importante
en cuanto a cantidad de filmes es el cine oficial, son trabajos de autopromocién
gubernamental o turisticos como el registro de las Minervalias, fiestas escolares que el
dictador guatemalteco Manuel Estrada Cabrera realizaba con gran gala en un pais
de analfabetos, para homenajear a la diosa de la sabiduria en los afios diez, hasta las
ultimas imagenes del noticiero Nicaragua en marcha, de Anastasio Somoza Debayle,
realizado en mayo de 1979, a solo dos meses del triunfo de la Revoluciéon Sandinista.

Un segundo tipo de cine es aquel que se desarroll6 localmente a partir de 1927, un
cine influido por el costumbrismo, que pone en pantalla historias que buscan afirmar la
identidad nacional de las republicas centroamericanas. Las visiones alli representadas
se anclan en un pasado rural, rico en costumbres y tradiciones, como la de una tarjeta
postal.

La tercera tendencia se da sobre todo en Guatemala y Costa Rica, y son los intentos
por realizar un cine “comercial” o que siente las bases de una industria. Por altimo,
las varias tentativas por realizar un cine de “autor”. Es el caso de los salvadorefios
José David Calderon, Alejandro Cotto y Baltazar Polio, y del hondurefio Sami Kafati.
Dichos intentos son el producto de grandes esfuerzos individuales y esporadicos, y
ninguno llegé a trascender significativamente las fronteras nacionales (Cortés, 2006).

Llama la atencién que el audiovisual alternativo y comunitario ni siquiera aparece
en esta clasificacién, seguramente por no llegar a representar una corriente, aunque
algunos trabajos si relacionaron al audiovisual con las comunidades.

Para 1970, la producciéon cinematografica hondurefia adquiere un ritmo mas acelerado.
Es la época en que el gobierno militar decide “empujar el pais hacia adelante”. Es
entonces cuando el Ministerio de Cultura se propone incorporar al campesino y al obrero
en la obra de “transformacién”, y se busca una base de sustentacién popular al régimen.
Se contrata a algunos directores para que realicen cortos y se crea el Departamento de
Cine. Asi aparecen peliculas como Proyecto Guanchias, 1976; Bajo Agudn, 1977; Acueductos
rurales; Salud en Honduras, 1978 entre otras. Destacan El mundo garifuna, 1977,y Organizacion
campesina, 1978. Los garifunas y otros grupos fueron protagonistas de varios filmes para
mostrar lo que es la preservacion de las minorias étnicas y “exéticas”, interesados como
estaban en la divulgacién de estas “rarezas culturales” (Murillo, 1978).
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En esos afos, el nacionalismo, el antiimperialismo y una oleada revolucionaria
cubrieron practicamente toda la regién centroamericana: desde la lucha nacionalista
por la recuperaciéon del Canal de Panama, pasando por el triunfo de la revolucion
sandinista en Nicaragua, las diversas ofensivas guerrilleras en El Salvador y Guatemala,
y las rebeliones populares en Costa Rica. La insurreccion centroamericana utilizé al
cine como arma de denuncia o instrumento de educaciéon. El interés por desarrollar
una cinematografia propia no solo a nivel local sino regional surgi6 paralelamente a
las luchas insurreccionales. La “liberaciéon” centroamericana implicaba, entonces, la
creacion de una cinematografia en claro didlogo con las tendencias cinematograficas en
Latinoamérica. Los pequefios paises de Centroamérica, por primera vez en su historia,
produjeron textos audiovisuales considerandolos, ademas, expresiones genuinas de sus
idiosincrasias (Cortés, 2006).

En Panama, con el apoyo directo de Omar Torrijos, se fundé el Grupo Experimental
de Cine Universitario (GECU), bajo la direccién del poeta Pedro Rivera. E1l GECU
produjo entre 1972 y 1977 mas de treinta documentales en cine de 16 mm, casi todos
sobre temas relacionados con la soberania del canal y las conflictivas relaciones con
EEUU. Canto a la patria que ahora nace (1972), cortometraje, fue el primer trabajo de este
grupo. Desde entonces, contenidos y lenguaje reflejan su conflictiva relaciéon con el
imperialismo norteamericano (Rivera, 2009).

Pedro Rivera sefiala, ademas, las razones de la creaciéon del grupo y del trabajo de
los cineastas panamefios: “Porque colonialismo —eso debe quedar claro— no solo
significa ocupaciéon militar [...] Esta ocupaciéon también se dirige a la mente humana.
El colonialismo ataca a la intimidad de las personas, las victimiza, las automatiza,
las acorrala alli, precisamente, en donde no tienen escapatoria: en su conciencia’.
Los cineastas panamefios se planteaban, ademas: “investigar la realidad y expresar
cinematograficamente la alternativa histérica de nuestro pueblo concomitante con el
proceso de liberacion nacional”. En este proceso, las comunidades eran el destinatario de
los mensajes y cuando mas, un actor en ellos. Pedro Rivera comenta al respecto: “No es
el pueblo quien asume estos instrumentos. El pueblo es el destinatario”. El grupo realizé
numerosos trabajos de producciéon de documentales, y distribuy6 a través de un proyecto
de Cine Movil. Trabajaron la educacion cinematografica, distribuyendo y exhibiendo de
manera alternativa. Algunos de sus trabajos ganaron premios internacionales.

Poco después, en Nicaragua, el Taller de Cine de la Central Sandinista de Trabajadores
(GST), en 1980, es la primera experiencia en Centroamérica en donde si se involucraria
al pueblo como algo mas que destinatario o personaje, en el mejor de los casos. Meses
después del triunfo de la Revolucién Sandinista y del derrocamiento de Somoza, nace
esta experiencia que es la primera de cine militante obrero. Desde el Ministerio de
Planificacién y con el apoyo de Naciones Unidas, el cineasta boliviano Alfonso Gumucio
Dagron (1980 b) cre6 una unidad de cine con absoluta autonomia del aparato estatal.
Gumucio refiere que en esa época el video no era tan corriente como ahora y el cine
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en formato Super 8 ofrecia mucha independencia a un costo muy bajo de produccién.
Ademas, expresa: “Mi propuesta era incluir a compaifieros de varias organizaciones
sindicales, de la ATC, de AMLAE, etc., en la etapa de capacitacién, que transcurrid
hasta mediados de 1981”. El Instituto Nicaragiiense de Cine no estuvo interesado
en el proyecto a menos que el equipo adquirido se quedara en INCINE, Instituto
Nicaragtiense de Cine. La idea de la institucién oficial del cine nicaragiiense era que
cada vez que los militantes de la GST quisieran hacer una pelicula, tendrian que ir
a INCINE para pedir prestados los equipos; pero eso no convenia a los intereses del
grupo de jovenes cineastas de la CST. Probablemente esta es la Gnica experiencia de
cine de la época que incluia a los trabajadores como protagonistas y creadores en los
procesos de realizacién y produccién.

En su libro El Cine de los Trabajadores (1980 a) Gumucio registra la experiencia. Senala,
por ejemplo, que “fue un error confiar en que todas las organizaciones sindicales iban
a designar a personas motivadas y comprometidas. Al final, solamente la Central
Sandinisa de Trabajadores (CST), la Asociacién de Trabajadores del Campo (ATC), la
Asociacion de Mujeres Luisa Amanda Espinoza (AMLAE), y Juventud Sandinista (JS), y
alguna que otra organizacion, comprometieron su participacién. De todas maneras, no
estabamos en busca de un grupo grande, pues contabamos solamente con una camara, y
con una pequena maquina para editar. Queriamos calidad antes que cantidad. Algunos
abandonaron el taller porque no estaban motivados, y nos quedamos con un punado de
participantes que lleg6 hasta el final”.

El taller de cuatro o cinco meses buscaba dar a los participantes los elementos necesarios
para emprender un proyecto de cine documental, desde la concepcién del guion, hasta
la edicion final. Para lograrlo, los participantes no tocaron siquiera la camara Saper 8
hasta que estaban bien familiarizados con el manejo de la imagen. En una segunda etapa,
empezaron a preparar cortos individuales de cinco min. Cada participante desarrolld
una idea, y los demas contribuyeron como camarografos, sonidistas, asistentes, etc.
Cada uno disponia solamente de tres rollos de pelicula Saper 8, de tres min cada uno.
Por ello cada guion se planificé en el maximo detalle. En la tGltima etapa, realizaron un
semidocumental de 40 min, rescatando el personaje que fue el simbolo de la Campafia de
Alfabetizacién Econémica: el compa Clodomiro. La pelicula se llama Cooperativa Sandino,
y es una parabola de Nicaragua en esos afios, con sus problemas, sus amenazas, y esa gran
voluntad de salir adelante contra viento y marea (Gumucio, 1980). Muchos cineastas
pasaron por Nicaragua en esos aflos, recuerda Gumucio, pero no todos tenian las mismas
ideas sobre el tipo de cine que era importante para el pais. Gumucio y su grupo de trabajo
buscaban no solo hacer documentales, sino mostrar que los jovenes provenientes de
las organizaciones populares eran capaces de hacerlo, por ello el proceso participativo
interesaba tanto o mas que los productos finales: “Nuestra opcién no era solamente hacer
documentales, sino demostrar que jovenes de las organizaciones populares eran capaces
de hacerlo. El proceso participativo me interesaba mas que los productos”.
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Mientras tanto, en El Salvador, el Instituto Cinematografico de El Salvador
Revolucionario (ICSR) y el Sistema Radio Venceremos, “se adentraron en las zonas
liberadas por la guerrilla para testimoniar los triunfos de la insurreccion y los avances
en la construccion de una sociedad nueva, solidaria y equitativa” (Cortés, 2006).

El caso de Guatemala fue diferente. La violencia y la represion no permitieron un
y

movimiento documentalista amplio, y “si bien se produjeron filmes sobre las luchas

guerrilleras, los cineastas fueron asesinados o tuvieron que exilarse en el extranjero”

(Cortés, 2006).

En Costa Rica, mientras tanto, se fundé en 1973 el departamento de cine
del Ministerio de Cultura, bajo la direccién de Kitico Moreno, seguidora del
movimiento documental, y con el lema “Dar voz a quien no la tiene”, Moreno vio
en el documental, un medio de educacién, mas que un instrumento de propaganda.
No obstante, el proyecto se sostenia sobre la paradoja de un Estado productor
de filmes criticos de sus propias politicas, o la ausencia de ellas. El departamento
fue semillero de realizadores. Algunos de ellos abandonaron la institucién estatal
y fundaron empresas privadas. Destaca Istmo Film, empresa dedicada a realizar
obras sobre la insurrecciéon centroamericana. Desde Costa Rica se gestaron las
cinematografias nicaragiienses y salvadorefias, y hubo un permanente didlogo con
el grupo panameno, con los cineastas cubanos y con otros artistas solidarios con las
ultimas revoluciones del continente.

Los cambios politicos terminan con esta linea de produccién. El presidente Luis
Alberto Monge, “en un paisaje repleto de pistas clandestinas de aterrizaje para la
contra, proclama la neutralidad permanente del pais. En cuestion de cinco anos Costa
Rica realiza igual nimero de inofensivos largometrajes. Se tocan temas enraizados en
leyendas y mitos fundacionales que permiten reafirmar una imagen de pais de paz,
excepcional y aislado de la conflictiva coyuntura regional” (Cortés, 2006).

Como en otras regiones del planeta, en Centroamérica la popularizaciéon del video
permitié su uso extensivo, tanto como herramienta de trabajo que como posibilidad de
expresion artistica. Surgié una generaciéon de “video-cineastas”, muchos con estudios
formales en cine y video, que se sumo a los “veteranos” cineastas.

Surgen asi experiencias como las de los trabajos de las escuelas de audiovisual y
productoras independientes ligadas a organizaciones sociales, o el registro de las
realidades sociales o los nuevos conceptos como el de comunicacién participativa. La
dimensién de estos paises permite que lo comunitario, lo alternativo y lo oficial, no
mantengan las grandes distancias que vemos en otros espacios. En Centroamérica,
no es dificil que lo comunitario llegue a los medios de comunicacién masiva, o que lo
grupos tengan su propio canal de cable, lo dificil es levantar los proyectos comunitarios,
participativos e independientes, con la continuidad y en la escala necesaria
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para que su trabajo tenga el impacto esperado como lo que el video es: comunicacion
de masas.

Por ejemplo, en Honduras, en noviembre de 1988, un grupo de profesionales ligados
al area de comunicacioén, disefio grafico y educacién de adultos crea la asociacion sin
fines de lucro Comunica, que segin dice su acta constitutiva, “tiene como objetivo
principal contribuir a fortalecer los procesos de capacitaciéon y comunicacion de
las organizaciones sociales e instituciones de desarrollo de Honduras, mediante la
produccién y utilizacién adecuada de recursos pedagogicos impresos y audiovisuales™.
Comunica desarrolla sus actividades a través de dos programas: el Programa de
Capacitaciéon e Investigaciéon y el Programa de Produccién. Segin se sefiala en
documentos internos de la asociacion, utiliza una metodologia participativa, en el
entendido de que las actividades de capacitaciéon y de produccién de instrumentos
comunicativos y educativos precisan que los destinatarios sean tomados en cuenta
en la definiciéon de los productos. “El reconocimiento de los valores culturales de las
distintas poblaciones, la plena participacion de la mujer y la relacién armoniosa de
las personas con la naturaleza son reconocidos como elementos indispensables en los
procesos de desarrollo. En este sentido, Comunica tiene presente en sus trabajos los
enfoques de género, cultura y ambiente” (Comunica, 1988).

Organizaciones como esta, de profesionales, pero al mismo tiempo activistas, y con una
perspectiva participativa, relacionan su trabajo con el audiovisual comunitario y ubican
sus actividades en un espacio a medio camino entre el trabajo profesional comercial y
su trabajo educativo y social.!

Otro tipo de experiencia seria, por ejemplo, en Guatemala, el Centro de Comunicacién
para el Desarrollo (CECODE), organizacion creada desde la concepcion de que la
comunicacién es, ante todo, un proceso social, y como tal se vincula a otros ambitos
sociales como los procesos historicos, politicos, culturales y econémicos de las sociedades.
Por ello, no se dedica a la mera realizaciéon de piezas comunicativas, el enfoque es la
generacion de procesos de comunicacion que fortalezcan las transformaciones sociales
hacia el desarrollo integral. Asi, organiza talleres de video participativo, de realizacién
audiovisual y de produccién, hace campaifias en impresos, da talleres de evaluacién
comunitaria, entre otras actividades.

Siendo la comunicacién una herramienta para la incidencia social, el énfasis, mas
que en la libertad de expresién o en el registro y difusion, estd dentro de los procesos
comunitarios, es por ello que, generalmente, estos proyectos no tienen mucha
visibilidad comunicativa, pero si gran impacto al interior de los grupos donde se
desarrollan.

1 Algunos de sus trabajos pueden verse en Youtube ( http://www.youtube.com/user/comunicahn)
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A partir de 1980 surgi6 una linea de trabajo de la comunicacién vinculada a los procesos
de paz. Muchos proyectos de comunicacién de diversas tendencias politicas fueron
financiados por instituciones internacionales como la Comunidad Europea, en el contexto
de los procesos de pacificacién y democratizaciéon del pais operados por la iglesia. Un
ejemplo: el proyecto de Comunicadores q‘eqchi que se desarroll6 en la Alta Verapaz,
en Guatemala. Proyecto a cargo de la orden de los Benedictinos,? de corte catélico y
desarrollista, donde el audiovisual surge de una experiencia radiofénica y que forma parte
de otro mas general de formacion de jovenes videastas indigenas en todo el pais. Este fue
solo uno de los veintitrés grupos en el pais. De este proyecto surgen veinticinco jévenes
q‘eqchi, analfabetos y monolingties, entrenados en el uso de video, de ellos solo una era
mujer. Era el tipo de proyectos en los que nadie hablaba de la guerra y la mayoria de los
participantes eran soldados desmovilizados. La perspectiva formativa de estos jovenes era
mas bien operacional, las producciones eran en espafiol y no en q‘eqchi, y las comunidades
indigenas no tomaban ninguna decisién tematica o de produccion.

Poco después, otra perspectiva de trabajo de comunicacién indigena radicalmente
distinta se desarroll6 a través de Paz y Reconciliacion en Santa Cruz del Quiché, también
en Guatemala.? Paz y Reconciliacion inicia durante el proceso de exhumacion de los
cementerios clandestinos de las comunidades en conflicto armado en 1994. El Centro
de Documentaciéon Audiovisual registrd los procesos de investigaciéon y exhumacion
en fotografias y video. Posee aproximadamente alrededor de sesenta horas en video y
mas de doscientas fotografias registradas, ademas de testimonios de testigos y victimas,
principalmente indigenas.

Mientras tanto en El Salvador podemos encontrar experiencias comunicativas
alrededor de los esfuerzos para resarcir las heridas emocionales de la guerra. Desde
1995, la Asociacion de Capacitacion e Investigacion para la Salud Mental (ACISAM),*
implementa un proceso participativo desde el enfoque de educacién popular que
consiste en promover el acceso a medios de comunicacién participativos para la
transformacion social de los sectores mas excluidos de El Salvador. En este contexto,
sefialan en su pagina web, se trabaja con video comunitario capacitando a grupos de
jovenes de la comunidad en lo técnico y conceptual para que puedan producir materiales
audiovisuales desde una mirada comunitaria, siendo las mismas personas las protagonistas
en todo el proceso de produccion, desde la idea hasta el video final. “Estos videos

2 Entrevista realizada a Carlos Flores Arenales, doctor en antropologia visual, en febrero de 2012.

3 Organizacién formada por franceses y que hoy tiene gran parte del proceso en manos indigenas.

4 Esta asociacion la integra un grupo de profesionales y técnicos que desarrollan actividades de coordinacién,
capacitacion, investigacién, acompafnamiento de grupos, intervencién directa y comunicacién participativa para
atender los problemas que afectan la salud mental en sus diversas manifestaciones. Para obtener mas informacion de
su trabajo consultar http://www.acisam.org/ACISAM/.
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comunitarios son presentados en un lugar publico de la comunidad para generar la
discusion y reflexion de su propia realidad. La comunicacién participativa promueve
en las personas la capacidad de verse, escucharse y autoreflexionar, lo que hace que se
adquieran nuevas formas de presentarse ante los otros, convertirse en simbolos de la
autoestima comunitaria, al mismo tiempo que personalmente se desarrollen habilidades
y destrezas cognitivas, emocionales y sociales” (ACISAM, 2012).

Los equipos técnicos, sefialan, se convierten en puentes para entablar didlogos,
negociaciones, ritos que promueven consciente e inconscientemente la convivencia
comunitaria. La ACISAM defini6: “La verdadera comunicacion no esta dada por un emisor
que habla y un receptor que escucha, sino por dos o mas seres o comunidades humanas
que intercambian y comparten experiencias, conocimientos, sentimientos”. El centro de la
intencionalidad de este grupo esta en la reconstruccién del tejido social en comunidades
en donde la guerra ha hecho grandes estragos. El tejido social puede verse como una red
que hace que la sociedad funcione, que las personas se apoyen, que confien los unos en los
otros. El tejido social no “se tiene”, sino que es algo que se construye, es como una casa en
permanente construccion que cambia pero da cobijo a la gente que vive en ella (ACISAM,
2012). En el ano 2009, ACISAM realiz6 un proyecto regional, una escuela piloto de video
mesoamericano con la participacién de jovenes de comunidades de Boaco, Nicaragua;
Apopa y Suchitoto, de El Salvador; Palin, Carranza y Amparo, de Guatemala; Tabasco
y Chiapas, de México. La escuela de video mesoamericano capacit6 a veintiin jovenes
de siete equipos de produccién en conceptos y practicas de comunicacién participativa
para la producciéon audiovisual. Los siete equipos de produccion reciben camaras de video,
accesorios y editoras para que puedan producir autbnomamente sus videos.

Este tipo de producciones comunitarias logran transmitirse a través, por ejemplo, de
Canal 10, medio de comunicacioén televisivo gubernamental de El Salvador con senal
abierta, o por el programa juvenil Frecuencia 12-25, donde ya se han transmitido
algunas mini-producciones audiovisuales elaboradas por los jévenes con una entrada
donde explican de dénde son y a qué grupo de video pertenecen, para luego dar paso
a su produccion audiovisual. Al final, los jovenes hacen un cierre. También transmiten
por cable en el Canal 67.

“La comunicaciéon ha sido una importante herramienta de incidencia social en
Centroamérica. En Guatemala, numerosos otros proyectos comienzan también a usar el
audiovisual como herramienta bajo la perspectiva de la Comunicacion para el Desarrollo
e instituciones como el Centro de Investigacion Maya, CEDIM, la Academia de Lenguas
Mayas de Guatemala (ALMG), el Museo Ixchel del Traje Indigena, la Mision de Verificacion
de Naciones Unidas para Guatemala (Minugua), entre otros”(Ordoiiez, 2000).

La Asociacion Luciérnaga de Guatemala es un centro de produccion (http://

asociacionluciernagaguatemala.wordpress.com), recopilacion, sistematizacion y difusion de
materiales audiovisuales que buscan contribuir en la formacion de la sociedad guatemalteca
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a través de los ejes transversales de derechos humanos, género, ecologia y cultura. Como
lo sefiala su web, a lo largo de quince afios de trabajo Luciérnaga ha realizado mas de
cien videos de caracter cultural, social, politico y ha construido un archivo audiovisual de
rescate de la memoria historica con mas de cuatrocientos archivos audiovisuales. También
se ha dado a la tarea de proveer capacitacién en medios audiovisuales, esto es, produccién
y edicién de video, fotografia, disefio grafico, comunicacién alternativa, todo ello en
vinculacién con los sectores menos favorecidos y las organizaciones sociales guatemaltecas.

Como sefiala Marta Ordoéiiez, algunas experiencias estan muy orientadas ala comunicacién
indigena en especifico con diferentes perspectivas, Por ejemplo, la organizaciéon Cholsamaj,
que significa trabajo en equipo en kaqchikel,® desarroll6 en 1995 una experiencia que utiliza
el video como registro de los acontecimientos importantes que realizan las organizaciones
mayas, siendo sus integrantes miembros de diversas comunidades lingiisticas. Otra
experiencia es Ixim, Centro Indigena de Comunicacion® que surgié en 1996 en el
departamento de Quetzaltenango, como una productora independiente de video cuyos
técnicos son indigenas y su audiencia meta es el pueblo indigena. Este centro promueve y
fortalece el Acuerdo de Identidad y Derechos de los Pueblos Indigenas para construir un
pais multilingtie, pluricultural y multiétnico. Trabajan para proveer una visiébn mas objetiva
de la realidad del pueblo indigena en su propio idioma. Por eso, la direccion de produccion
y difusién de los documentales esta a cargo de personas indigenas.

En el tema de la comunicacién indigena muchas otras experiencias surgieron, como
INUP-Comunicaciones,” que es una productora indigena e independiente de videos y
radio, que se fundo6 en 1997, situada en la ciudad capital de Guatemala. Esta productora
cuenta con técnicos indigenas y su audiencia meta es todo el pueblo de Guatemala. La
productora esta dirigida por un miembro de la comunidad lingtistica q’eqchi. E1 INUP
ha producido documentales, reportajes y programas de television en video y en formatos
semiprofesionales. Produce documentales a pequefia escala y organiza paneles-foro que
se transmiten simultaneamente en el canal 6 de Comtech de Mayacable de la ciudad de
Guatemala (Ordéiiez, 2000).

En afios recientes, otras organizaciones han surgido, como La Lupa, Comunicacién
Social para el Desarrollo (http://www.lalupa.org), que es una asociaciéon sin animo de
lucro que tiene como objetivo “aportar en el uso de la comunicacién como herramienta

® Institucion indigena de caracter privado, da servicio social no lucrativo. Es una entidad técnica, cientifica, formada

por profesionales, autodidactas indigenas y miembros de otros pueblos.

© [xim, significa maiz en idioma maya.

7 La productora nace en el interior del Plan de Accion Forestal Maya PAF-MAYA, organizacién maya que reforesta el
territorio de Guatemala, tal como lo hacian los antepasados.
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de concientizacién, participacién y transformacién social, hacia la creaciéon de unas
relaciones solidarias entre las distintas personas y pueblos, mas justas y dignas”.
Imparten talleres de fotografia y video participativos. A través de estos talleres, las
mismas personas son quienes deciden qué es lo que quieren contar y como quieren
hacerlo. Ellas son las protagonistas y las autoras de fotografias y videos que forman parte
no solo de un proceso de comunicacion, sino también de un proceso de participacion,
de reflexion y de empoderamiento colectivo. La Lupa Centroamérica ha desarrollado
trabajo en varios paises, por ejemplo en Nicaragua con el Movimiento de Juventudes
de Ciudad Sandino, donde hacen video participativo con adolescentes de la asociacion
Ninos del Fortin, para reflexionar sobre el VIH/Sida, con jévenes de la ciudad de Le6n
sobre sexualidad, embarazo adolescente y planificacién familiar. También en este tema
trabajaron con ninos, Vida Chavalada, en animacién. Ademas, trabajaron con los
hombres de Esteli video participativo, promoviendo un cambio de actitudes y con las
mujeres campesinas de Miraflor y La Flor, un refugio para las tortugas.

En Guatemala hay otros proyectos. En Atitlan, La Lupa facilit6 un taller de video
participativo para promover a la mujer y la equidad de género. Con jévenes indigenas
de Solola trabajan en comunicacién, en salud sexual y derechos humanos, y produjeron
el video clip El rap del conddn, entre otros temas de relaciones humanas y ambientales.
El video como instrumento tecnolégico abrié muchisimas posibilidades para producir
con comunidades con diferentes perspectivas, para proponer desde formas de registro
de sus realidades, o los tradicionales documentales con tema comunitario en donde
profesionales registran procesos sociales y comunitarios, hasta los procesos mas
participativos en los que la comunicacién es una herramienta de incidencia social.

Recientemente, en 2009, la productora y escuela de cine Casa Comal desarrolla el
Programa de Formacion Audiovisual para Jovenes Mayas, Auspiciado por Noruega.
El programa busca favorecer la integracion de jévenes mayas, mujeres y hombres a la
incipiente industria audiovisual centroamericana y mundial, con los conocimientos
necesarios que el ejercicio de la profesion requiere. Busca que realizadores mayas muestren,
a través de su obra, los elementos propios de su cultura.? Elias Jiménez sefala que en 2012
se gradia la primera promociéon de Realizadores Audiovisuales Mayas que han realizado
dieciocho cortometrajes y diez documentales, y participado en el largometraje Maya, donde
nace el sol. “Los cortometrajes producidos han ganado en Festivales Internacionales de Cine,
forman parte de los Festivales de Cine Indigena del continente americano y son invitados
frecuentemente a Europa y otros continentes. Rosa Chavez y Edgar Sajkabun, son los
primeros representantes mayas en el Circulo de Cine Indigena Internacional”.’

% Entrevista via telefonica realizada a Elias Jiménez, de Casa Comal, por Irma Avila, 2012.

? Fragmento extraido de la pagina web de La Lupa, Comunicacién Social para el Desarrollo.
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Para Casa Comal, segiin Elias Jiménez: “el resultado mas significativo del programa es
la formacion de la Red de Cineastas Mayas (RECMA), creado desde la iniciativa de los
alumnos y que busca dar continuidad y replicar el programa hacia sus comunidades. El
audiovisual se esta convirtiendo cada vez mas, en una herramienta indispensable en la
resistencia cultural. El nacimiento de una nueva narrativa desde los valores culturales,
espirituales, sociales, cosmogoénicos y estéticos es el estadio que se avizora”.

La difusion sigue siendo, sin embargo, el cuello de botella. Las televisoras estatales
o privadas en Centroamérica pueden hacer convenios para transmitir los materiales
comunitarios, casi siempre como un favor, y no comprando el material como todas
las televisoras del mundo. Las productoras generalmente agradecen la posibilidad de
transmitir, y ni siquiera les pasa por la cabeza cobrar o que sus producciones pueden
tener un valor comercial, aunque todas las televisoras compren sus demas materiales,
los extranjeros, a productores privados.

Algunos grupos han logrado transmitir sus contenidos, por ejemplo, en Guatemala,
Comusan Video Comunitario,'’logré a través de Tolivision Canal 9, transmitir una
barra de comunicaciéon alternativa. La programacién constaba de tres programas:
Despertando Luquefio, en las mafianas; Ru K'ux Choy-El Corazén del Agua, programa
cultural al mediodia; y Atardecer Luquefio, en las tardes. Alrededor de veinte jovenes
entre quince y veintidos afios eran voluntarios y producian la barra en el formato VHS.

En El Salvador, Izcanal TV (http://www.zcanal.org/television/television.html) es una
emisora por cable que opera en el canal 63 con cobertura en la cabecera departamental
de Usulutan y otros siete municipios en el sur del mismo departamento. Funciona con
personal voluntario y con una programacion, atn inestable por la falta de recursos,
pero con objetivos bien definidos; la emisora coordina, ademas, trabajos de producciéon
y transmisiéon con instituciones como: ACISAM, la Universidad Centroamericana, la
Universidad Nacional y el Museo de la Palabra. Desarrolla actividades de cooperacion e
intercambio con Television América Latina (TAL), la DW de Alemania y Radio Nederland
video; asi mismo, transmite programacion debidamente autorizada de Telesur. Su objeto es
promover una programacion local critica y de integracion de los pueblos de Latinoamérica.

En Nicaragua se dio una de las experiencias de comunicacién masiva e incidencia social
mas interesantes no solo de la zona, sino del continente. La comunidad y sus problemas
llegaron a las pantallas televisivas a través del trabajo de la organizacién feminista Puntos
de Encuentro que con el eslogan “ITransformar la vida cotidiana” comenz6 a trabajar
en campafas que partian de investigaciones sobre violencia de género (Rodriguez,
2004). Al saber que los nicaraglienses “tienen un televisor antes de tener agua o techo”

10 Coordinacion de Organizaciones y Grupos de Mujeres a nivel Municipal de San Lucas Toliman.
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y que la telenovela es el género preferido en el pais, esta organizaciéon decidié producir
un drama televisivo. La idea era utilizar un medio de expresion legitimo como la
television para mantener, a través de propuestas alternativas, una “contraofensiva
ideoldgica” hacia el status quo conservador. En febrero de 2001, con la produccion de
Amy Bank y la direccién de Virginia Lacayo, el primer episodio de Sexto Sentido sali6
al aire. La telenovela desarrolla historias paralelas sobre seis jovenes nicaragiienses que
tratan con asuntos de género, sexualidad y relaciones de poder; pero estos personajes no
fueron creados en el escritorio de un guionista televisivo ni mucho menos, sus historias se
construyen sobre la base de problematicas sociales muy identificadas con las realidades
que Amy Bank y Virginia Lacayo determinaron mas importantes para trabajar, a través
de la experiencia de organizaciones sociales locales.

La vinculacién de Puntos de Encuentro con la red que trabaja sobre temas de violencia
contra la mujer permite construir el personaje de Elena, que trata sobre la violencia
en el noviazgo, y el trabajo con la ONG de Mujeres Positivas sustent6 la historia de
Martha, quien contrae el SIDA siendo casada y mondgama. Asi las historias de todos
los dias, de la gente de a pie a través de sus organizaciones, llegd a la pantalla. También
se involucré en la produccién a las propias organizaciones. La telenovela fue un gran
éxito, primer lugar de audiencia en Nicaragua, con difusién en toda Centroamérica,
en algunos paises de Sudamérica y en Estados Unidos, ademas de haber ganado varios
premios internacionales. Es interesante que un proyecto como este se haya desarrollado
en un pais sin tradicién de produccién de televisién, y en donde debieron encontrar y
capacitar actores, estudios, guionistas, entre otros, ademas de involucrar a la televisién
local en el proyecto como transmisora de los contenidos en un horario estelar."

No todos los paises ofrecen iguales oportunidades a los productores comunitarios para
transmitir y producir. Existen zonas como las habitadas por las comunidades miskitas
de Honduras en donde solo algunas casas de las cabeceras tienen antenas parabdlicas
y sefial de television, pero en las comunidades remotas no hay nada. Por ello no ha
existido un desarrollo, aunque sea pequeno, del video como herramienta de expresién
para las comunidades. En la zona miskita, la organizacion Mopawi ha hecho un registro
de su trabajo de colaboracién con las comunidades para detener el avance de la frontera
agricola, por ejemplo, trabajos que, sin embargo, solo ven las financiadoras.'

En circunstancias parecidas estan los grupos cunas de Panama. Al respecto, Orgun
Wagua'®, cineasta indigena kuna, sefiala: “Mi video se titula Un pueblo que nunca se

! Sexto Sentido es una novela juvenil de entretenimiento educativo. Disponible en http://www.sextosentidotv.com/.
'2 Entrevista realizada a Orlando Calderén por Irma Avila Pietrasanta, mayo de 2012.

¥ Documentalista formado en la Escuela Internacional de Cine y Television de San Antonio de los Bafios (Cuba)
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arrodilla. Es el primero que realizo independientemente, celebrando los ochenta afios de
la revolucién cuna. Mi propésito era presentar estos hechos alos jovenes, a los estudiantes
cuna, para que no se olviden de sus raices. Para la nacién cuna, de Panama4, este es el
inicio de la introduccién al mundo del audiovisual; llevamos pocos meses en esto, no
estamos capacitados, hacemos como sea los videos, hacemos de lo que vemos [...] En
Panama no se han visto muestras de video indigena hechos por cunas o por otros grupos
indigenas, los que existen han sido hechos por grupos de europeos, de estadounidenses,

extranjeros que han hecho videos de otra forma, no con el pensamiento indigena”."*

Para el audiovisual comunitario, los festivales centroamericanos de video comunitario
son el espacio por excelencia.

El Festival Icaro es un festival de cine centroamericano e internacional con base
en Guatemala, que se ejecuta en cada pais por parte del comité organizador local,
apoyandose de la Cooperacién Internacional, de las iniciativas privadas y los estados
nacionales. Segiin Casa Comal (http://casacomal.org), productora de fcaro, en 1998
se inici6 el Festival con el apoyo del Ministerio de Cultura y Deportes, del Ministerio
de Relaciones Exteriores de Guatemala, de universidades y canales de television, con
la intencién de crear un espacio y un tiempo “para que los realizadores audiovisuales
nos conociéramos e intercambiaramos experiencias, conocimientos, obras. Ademas,
aportar a la reconstrucciéon de la memoria audiovisual de Guatemala, luego de treinta
y seis afios de guerra interna”.

Mas de trescientas cincuenta obras audiovisuales participaron en la primera edicién
del Festival, la mayoria documentales, reportajes y notas periodisticas que no pudieron
mostrarse durante el conflicto armado y que fueron realizadas desde la iniciativa, muchas
veces clandestina, de realizadores aficionados desde sus propias comunidades. “El
acceso a los medios de comunicaciéon audiovisual era imposible, la tecnologia limitada
y los espacios de formacién inexistentes. El audiovisual de ese momento reflejaba
estas carencias. Con un valor histérico invaluable y aunque con deficiencias técnicas
y artisticas nacia el Audiovisual Comunitario en Guatemala. [...] “Luego de quince
anos el desarrollo tecnolégico en los sistemas y medios de comunicacion ha favorecido
el acceso a la informacién. Las comunidades urbanas y rurales han creado sus propios
medios y se fortalecen desde los pocos espacios y recursos con los que cuentan. Asi, han
encontrado desde los canales de television comunitaria transmitidos por las redes de
cable operadores, una ventana para ver y mostrar las imagenes y sonidos propios de las
culturas, hacia adentro y hacia afuera de las comunidades. El ejercicio de documentar
audiovisualmente se mantiene y se empieza a experimentar en los géneros de ficcion”,
coment6 Elias Jiménez.

'* Consultar http://panamasolidariosostenible.blogspot.mx.
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Otros festivales fueron El Cenzontle de Barro, la Muestra de Video Mesoamericano, la
Muestra de Cine del Caribe, la Muestra de Cine de Divercine. También organizaron
giras como Vivir la historia (1998 y 2001) y Cine migrante (2007), y en 2010 naci6 la
idea de una primera muestra que tratara de Derechos Humanos, Memoria Historica y
Justicia.

El audiovisual comunitario adquirié relevancia en 1999, cuando el Consejo
Latinoamericano de Cine y Video de Pueblos Indigenas (CLACPI) (http://www.
clacpi.org) formado por personas y organizaciones que se dedican a la comunicaciéon
audiovisual indigena, realizé su sexto festival en Guatemala. De 172 producciones
en video recibidas a concurso, 24 eran de Guatemala, 5 de Costa Rica, y 1 de
Honduras, y la produccién guatemalteca se llevd un premio a la mejor ficcién con
participacién indigena: Ixcan, y una mencién a trabajo experimental: Ecos de Feria:
La Feria Fantdstica.

Por otra parte, se han producido algunos intentos de agrupacién y encuentro de los
productores audiovisuales de la regién. Se realizaron dos versiones del Encuentro
Centroamericano de Creadores, Productores y Promotores Audiovisuales, en 1999 y en
2000. A nivel local, hay asociaciones de cineastas en Nicaragua (ANCI) (http://www.
anci.org.ni), y Costa Rica (Cinealianza) (http://www.facebook.com/cinealianza.rica).

EXPERIENCIAS SELECCIONADAS

Algunas experiencias han logrado por su tamarfio, alcance o perspectiva mayor impacto
entre las comunidades donde se han desarrollado o entre la sociedad en general. Aqui
hay cinco experiencias diferentes que por su naturaleza representan cinco caminos
para producir con comunidades y/o para difundir materiales producidos por estas:
comunicacién y memoria histérica, comunicacioén para el desarrollo, comunicaciéon
y género, comunicacién alternativa y, por Gltimo, comunicacién como herramienta
de justicia.

La primera es Comunicarte, una experiencia de registro histérico de Guatemala. La
segunda es Luciérnaga, una experiencia de educacion, produccion y difusién audiovisual
de colaboracién con organizaciones sociales de Nicaragua. La tercera, en Solola,
Guatemala, es el Centro de Mujeres Comunicadoras Mayas Nutzij y su trabajo de
empoderamiento a través del audiovisual. La cuarta es una experiencia de produccion
participativa con jovenes, la revista televisiva La Banqueta, también en Guatemala; y
finalmente, la experiencia de antropologia compartida en el Quiché, Comunicacién
y Justicia, donde una comunidad comparte su registro audiovisual, hecho de propia
iniciativa, para ampliar su incidencia politica en los temas de justicia. Cada una de ellas
usa el audiovisual de manera diferente para el logro de sus propios objetivos y hacen de
las experiencias fines en si mismos.
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Asociacion Comunicarte (Guatemala)

La Asociacion Comunicarte (para la Comunicacion, el Arte y la Cultura), ha centrado su
trabajo desde hace treinta afios en la investigacién, documentacion y difusion de la realidad
social guatemalteca, por medio de registro, produccion de documentales, producciones
radiofénicas, material impreso y capacitaciones para la formaciéon de comunicadores
sociales. Sin embargo, su mayor logro es haber reunido el mayor acervo historico de los
movimientos sociales guatemaltecos, mayor ain que los del gobierno o las televisoras,
segin sus creadores.” Comunicarte (http://asociacioncomunicarte.blogspot.mx/p/
quienes-somos.html) utiliza el video como medio para dar a conocer en el ambito nacional
e internacional el proceso de surgimiento y desarrollo de diferentes movimientos sociales
de Guatemala. Los temas que aborda, tanto en los registros como en los documentales,
estan estrechamente ligados a la historia del conflicto armado y las consecuencias del
mismo. La documentacién de las violaciones a los derechos humanos por el ejército
guatemalteco, en distintos puntos del pais, permiti6 realizar documentales que manifiestan
en toda su dimension lo que ocurrié en las comunidades afectadas, teniendo como base los
testimonios de los sobrevivientes y de familiares de las victimas.

Los primeros trabajos abordaron el tema de los derechos humanos. El registro habia
comenzado afios antes como parte de la militancia politica de sus fundadores y comenzo
alevantarse entre 1986 y 1987 con el apoyo de la Unién Internacional de Alimentos, de
Solidaridad con Derechos Humanos y de representantes del Grupo de Apoyo Mutuo,'®
con quienes recopilaron una serie de testimonios que fueron difundidos por Amnistia
Internacional. Boris Hernandez, hoy historiador, era estudiante en la década de 1970.
Los afios de conflicto mas algidos fueron de 1978 a 1983, y durante ellos acompai6
como guia a muchos documentalistas extranjeros a registrar la realidad del pais, que, sin
embargo, no regresaban a Guatemala a mostrar el resultado de su trabajo.

En 1982, la documentalista de Estados Unidos Pamela Yates realizé el largometraje
documental Cuando las montafias tiemblan, sobre los movimientos indigenas, los derechos
humanos y la vida de Rigoberta Mench, y por primera vez, ese trabajo regres6 para
ser exhibido en Guatemala. En 1985 numerosos grupos de activistas llevaron la pelicula
a organizaciones sociales y sindicatos con la idea de difundir la realidad del pais. Boris
Hernandez fue parte de este proceso y, en 1984, antes de terminar la universidad, tuvo
que salir del pais. En 1988, ya de regreso y con una camara VHS, empez6 a hacer
registros sobre temas que ni la televisiéon ni el cine tomaban en cuenta. Este es el origen
de la organizacion Comunicarte. Trabajando con campesinos de la finca

' Entrevista realizada a Boris Hernandez por Irma Avila Pietrasanta, abril de 2012.
' Grupo de familiares de victimas de la violencia en Guatemala.
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Mirandilla, en Escuintla, que enfrentaba problemas de tierra en una zona productora
de cafa de azucar, surgi6é uno de los primeros trabajos, el video Azicar Amargo.

Gracias al apoyo de colegas de otros paises, que les ofrecieron talleres técnicos para la
operar los equipos de video, los integrantes de Comunicarte pudieron continuar con el
enfoque de rescatar y registrar la memoria histérica. A partir de alli, Boris se plante6 hacer
de manera sistematica una documentacién en imagenes de la historia social y politica
de Guatemala. En esos aflos criticos de las desapariciones forzadas, hicieron su primer
documental sobre el Grupo de Apoyo Mutuo bajo el titulo de Hasta encontrarlos (1990).

Los temas relacionados con los derechos humanos y los movimientos sociales abundaban
en la Guatemala que no terminaba de encontrar un rumbo democratico. Uno de esos
temas fue la masacre de Panzos, en del departamento de Alta Verapaz, donde el 29
de mayo de 1978 cerca de un centenar de campesinos indigenas q’eqchies fueron
asesinados por tropas del Ejército guatemalteco cuando realizaban una concentracién
de vecinos de las aldeas y caserios del lugar. Mas de mil campesinos, hombres, mujeres
y ninos, marchaban en forma pacifica hacia el parque de la localidad con el propoésito
de poner en evidencia los conflictos territoriales que tenian con los terratenientes
de la region, cuando fueron masacrados por el ejército. Oficialmente se dijo que la
masacre fue provocada por agitadores, aprovechandose de los conflictos sin resolver
sobre la tenencia de la tierra. La tragedia ocurri6 durante el gobierno del general
Romeo Lucas Garcia, y es el tema del documental Morir para ganar la vida, realizado por
Boris Hernandez y Arturo Albizures, del grupo Comunicarte. Ellos relataron como los
politicos de entonces convocaron a una reuniéon en la plaza de Panzés, que mas tarde se
llenaria de sangre. El relato se da a través del testimonio de algunos sobrevivientes y de
imagenes escalofriantes. El documental fue galardonado en dos eventos: Primer Premio
en el Festival icaro, en 1999, y el Premio Saul Yelin en el XXT Festival Internacional del
Nuevo Cine Latinoamericano de La Habana, Cuba, en 1999.

Comunicarte cubri6 la necesidad que habia en Guatemala de documentar tanto los
momentos dificiles que estaban viviéndose en cuanto a violaciones a derechos humanos,
como las necesidades que manifestaba el movimiento popular. “Somos personas que,
por nuestra relacién directa con el movimiento revolucionario guatemalteco nos nace
la inquietud de dejar plasmado, por medio de la imagen, lo acontecido en el pais
durante la guerra interna”, segiin Boris Hernandez en su entrevista. Los fundadores
son autodidactas, no fueron formados por ninguna academia de cine y video.
Comunicarte es una iniciativa eminentemente independiente, que si bien esta vinculada
al movimiento social guatemalteco de izquierda, no recibe lineamientos ideolégicos.
El financiamiento para el registro y realizacién de los documentales muchas veces ha
salido de las mismas organizaciones sociales, a partir de sus propias necesidades de
registro y difusién. En un primer momento, los documentales fueron realizador para
apoyar la formacién en sindicatos, organizaciones sociales y delegaciones extranjeras,
mas tarde para documentar exhaustivamente hechos histéricos.
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En 1992, Comunicarte realiz6 un nuevo documental, esta vez sobre el movimiento
campesino: Adids pampa mia. Paralelamente se realizaron filmaciones sobre las desapariciones
forzadas, y sobre las exhumaciones de fosas comunes, en colaboracién con la iglesia
catolica. Este trabajo testimonial fue parte del informe Guatemala nunca mds que denuncia
las violaciones masivas a los derechos humanos. Con el apoyo de las organizaciones de
Famdegua (Familiares de Desaparecidos de Guatemala), y de la Fundacién de Antropélogos
Forenses de Guatemala, Comunicarte realiz6 un proceso de investigaciéon en periddicos,
informes y documentos, asi como entrevistas con los sobrevivientes. Una tercera produccién
testimonial, en 1998, fue el documental Memoria del Silencio.

En la basqueda para dar a conocer la historia del pais, Comunicarte difundi6 los
documentales en escuelas publicas, centros de enseflanza media y universidades. Gracias
asu trabajo en formato digital, las actividades de la organizacién han sido autosostenibles.
A fines de la primera década del siglo xx1, Comunicarte habia producido mas de 90
documentales, difundidos tanto a nivel nacional como internacional. Muchos materiales
se han transmitido en television en canales como Guatevision, TV Maya y el canal de la
universidad, ademas, de intercambios de material con otras televisoras, gracias a contar
con el archivo histérico mas importante de las luchas sociales en Guatemala. Con el
regreso de la democracia al pais, Comunicarte inicié una época de acompanamiento al
movimiento social enfocando temas como los retornados,'” los secuestrados y las nuevas
organizaciones populares. La organizaciéon tiene hoy el mayor acervo videografico
sobre los movimientos sociales guatemaltecos en las altimas décadas.

Comunicarte particip6 en la fundacién de AGAcine, que aglutina productores tanto de
cine como de video independiente, para buscar apoyo gubernamental y promover una
ley de cine. La situacién del cine en Guatemala es muy precaria ya que no existe un
mecanismo formal de ayuda a la producciéon cinematogréfica, ni cuotas de pantalla a
favor del cine nacional, ni subsidios, ni fondos de fomento, ni siquiera ley de derechos
de autor, ni laboratorios de revelado; a pesar de ello la produccién audiovisual se
incrementa afio tras afio.

Fundacién Luciérnaga (Nicaragua)

Félix Zurita,'® exdirector y fundador de Luciérnaga, cuenta que esta entidad nacié en
1993, “como reaccién a una triste realidad: era mucho mas facil encontrar cualquier
video sobre Nicaragua en Londres, Nueva York, Paris o Amsterdam que en el propio

7 Término que se usa para nombrar a los desplazados y refugiados que regresaron al pais después del retorno de la
democracia.

'8 Felix Zurita, espaiol, nacido en 1954, reside en Ceentroamérica desde 1981.
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pais. Nicaragua, como el resto de Centroamérica, fue durante la década de 1980 un
foco de atencién en el mundo: guerras, revoluciones, guerrillas, etc. Durante esa época
se realizaron reportajes, videos, documentales y ficciones, pero muy pocos materiales
quedaban en el pais y lo que quedaba era de dificil acceso. Recoger la memoria
histérica a través de la imagen fue el primer objetivo de los integrantes de la Fundaciéon
Luciérnaga, convencidos de que sin memoria del pasado no es posible ni entender el
presente ni preparar el futuro” (Baldjjao, s.f.).

La propia experiencia de Zurita como realizador motivé la creacion de la fundacion:
“Después de pasar muchos afios filmando en Centroamérica me resultaba frustrante que
no se pudieran ver mis trabajos en el lugar de los hechos y que la gente mas interesada
y mas aludida no tuviera acceso a ellos. Y como mis trabajos, los de tantos otros [...]
Asi fuimos poco a poco recogiendo material filmico hasta poder constituir un primer
catalogo [...] Este volumen, que se edit6 en 1995, ponia a disposicién del puablico 150
titulos, e inmediatamente suscito el interés de ONGs, escuelas, universidades y grupos
de trabajo”.

Conjuntamente con algunos amigos nicaragiienses crearian Fundacién Luciérnaga
(www.fundacionluciernaga.org), senala Zurita. “En Nicaragua hay mas de 250
organismos no gubernamentales que trabajan en campos muy diversos (salud,
educacion, produccién agricola, proteccion de la nifiez, derechos humanos, etc). Todos
necesitan materiales formativos o educativos, asi como referencias de otras experiencias
similares. El catalogo es un instrumento de trabajo que se utiliza como el de cualquier
videoteca pero generalmente la utilidad se aplica a trabajos y proyectos muy concretos
en el campo del desarrollo”.

Gracias al financiamiento de Oxfam Bélgica,'?en 1998 Luciérnaga public6 un segundo
catalogo de materiales audiovisuales que consigui6 reunir un total de 325 producciones
y para ello contd con el apoyo de instituciones europeas como la cooperaciéon belga
y la cooperacién suiza, lo que permitié6 no solo acercar los videos a la gente, sino
que proyecté a Luciérnaga como una organizacién promotora de la comunicacién
audiovisual en procesos de desarrollo. En 2001 publico su tercer catalogo con mas de
1 500 titulos, a través del apoyo de diferentes organismos latinoamericanos y europeos
que establecieron convenios de difusién con ella. El acervo no ha cesado de crecer y
consta actualmente de 2 500 titulos.

Luciérnaga logré ampliar sus servicios de informacién videografica realizando las
primeras muestras de cine, y en el afio 2000 empez6 una linea de producciéon propia

19 Oxfam es una confederacion internacional de diecisiete organizaciones que trabajan conjuntamente en 92 paises
como parte de un movimiento global por el cambio con el objetivo de construir un futuro libre de la injusticia de la

pobreza.

CINE COMUNITARIO EN AMERICA LATINA Y EL CARIBE



con los documentales institucionales y producciones tematicas como: Alerta Verde, Salud
Sexual y Reproductiva, Soberania Alimentaria, Turismo Rural, asi como la recuperacién de
materiales audiovisuales sobre momentos histéricos relevantes en América Latina.
“La comunicaciéon para el desarrollo se puede definir de muchas maneras, hasta el
Banco Mundial la esta utilizando tltimamente [...] Pero para nosotros no es mas que
una serie de métodos, técnicas y sobre todo de actitudes que tienden a favorecer la
comunicacién en cualquier proceso de desarrollo. Es muy dificil en estos procesos que
todos los actores estén de acuerdo en cuanto a las metas, los objetivos, los métodos, el
ritmo empleado, etc. También es muy dificil que los beneficiarios de un proyecto se
apropien de él conscientemente. La comunicacion para el desarrollo en ese sentido va
mucho mas alla que la simple difusion, divulgacion o promocién de tal o tal producto
y proyecto. La imagen, en todo este proceso juega un papel muy importante en cuanto
a la motivacién y a la reproduccién de experiencias, incluso en tiempos y espacios
geograficos distintos”, sefiala en su pagina web.

Luciérnaga, especializada en comunicaciéon para el desarrollo, se concentra
fundamentalmente en la pedagogia audiovisual y en la difusiéon y produccién de
materiales educativos a favor de los procesos de desarrollo social, y ha definido los
temas que quieren trabaja, todos estos los vinculan con organizaciones sociales, para
plantear asi los campos de interés en la comunicacién para el desarrollo, para mostrar
realidades sociales de manera critica y propositiva que promuevan y defiendan los
derechos humanos fundamentales de los pueblos, en especial de los mas excluidos, por
ejemplo, el ambiental.

Nicaragua es un pais con una amplia poblacién infantil y juvenil, donde situaciones de
conflicto violentan los derechos de nifios, nifias y jovenes. La television ha ejercido una
gran influencia a través de telenovelas, musica, peliculas, revistas y shows televisivos,
reforzando estereotipos relacionados con la sexualidad, las mujeres, los hombres, la
virginidad, la diversidad sexual, el VIH, los embarazos, la violencia. La Fundaciéon
Luciérnaga trabaja para que la nifiez y la juventud sean considerados como sujetos
activos dentro de la sociedad y desde sus propios lenguajes (musica, danza, teatro,
cine, pintura, juegos, etc.). Por ello, Luciérnaga ha puesto en marcha una estrategia de
servicios en los ambitos de la cultura, la comunicacién y el desarrollo, produce y exhibe
materiales especificos para publicos precisos en espacios determinados para trabajar
estos temas en cada caso. Para desarrollar este trabajo se apoya, ademads, en la generacion
de materiales audiovisuales y la videoteca; por un lado, en el taller centroamericano
de produccién audiovisual para organizaciones centroamericanas, donde capacitan a
hombres y mujeres de organizaciones de base que trabajan el area audiovisual en el
uso de camaras, manejo de programas de ediciéon de video y procesos de produccion,
para empoderar a los movimientos sociales y, por el otro, en el Foro Mesoamericano
de Comunicacién y Cultura para el Desarrollo, dirigido al empoderamiento de las
comunidades a través de la Red Mesoamericana de Comunicacién y Cultura para el
Desarrollo.
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Nicaragua es también un pais con un alto potencial turistico por sus playas, montanas
con vegetacion variada, volcanes, diversidad cultural, gente muy acogedora y paisajes
atractivos. La Fundacion Luciérnaga ha puesto especial interés en el tema del turismo
ambiental por medio de documentales que muestran la otra cara de la moneda del
turismo de masas, y promueve experiencias de turismo rural que muestran que otra
forma de hacer turismo es posible. También trabaja en producciones educativas:
para organismos no gubernamentales y organismos internacionales, en el marco de
campanas de sensibilizacion social sobre temas de desarrollo.

Félix Zurita sefiala que “no cabe duda que Latinoamérica tiene muchas historias para
contar y que ademas esta aprendiendo a contarlas muy bien. Y es el cine, ese habil
huésped y transeunte de los sentidos, el que ha dado a Latinoamérica las manos para
convertir en obras acabadas su natural talento para la narracién de sus imagenes desde
de su propia mirada”. El trabajo de la Fundacién Luciérnaga ha sido posible en mucho
gracias al apoyo de Alba Films,* y coproducciones con diversos canales de television
como Television Suiza (SSR), TV Espaniola (TVE), TV3 Catalunya, Téle Québec, SRC
(Canada), Channel Four (GB), y BBC.

Zurita reflexiona sobre la importancia del trabajo de registro y memoria histérica: “En
Nicaragua la historia se ha escrito muy rapidamente y se esta borrando con la misma
rapidez. Por parte del Estado hay un abandono y un desinterés total hacia todo lo que
es conservacion de la memoria histérica. Nosotros hemos recuperado miles de cassettes
de archivos historicos, muchos de ellos destinados a la destruccion y en el mejor de los
casos, al olvido. Esto es grave, sobretodo porque vivimos en una época que solo acredita
lo visual. Lo que no se ve, no se cree, no existe. La imagen se ha convertido en la tinica
prueba de la realidad. En ese sentido, sin cine, sin video, sin imagen, no habra memoria
para las generaciones futuras, e incluso se llegara a pensar que no hubo historia [...] Y
un pueblo sin memoria y sin identidad se ve irremediablemente condenado a repetir los
mismos errores [...]".

Centro de Mujeres Comunicadoras Mayas Nutzij (Guatemala)

La camara se mueve libremente mostrando rostros sonrientes, pies, objetos y animales.
Desciende y va al encuentro de un niflo que se aproxima hasta que uno de sus
ojos cubre toda la imagen. Mientras el nifio celebra su hazana, la camara se eleva
nuevamente registrando a su paso tejidos de magnificos colores. Dos mujeres mayas se
filman mutuamente, y a quienes las rodean. Las pequenas camaras de video no parecen
molestar a la familia Aguilar Reynoso, kaqchikeles que viven en una comunidad
cerca de Cantel, Quetzaltenango. Emiliana Aguilar, la hija, sostiene una de las

? Productora independiente dedicada a la realizaciéon de documentales.
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camaras; ella y su hermana Elena fueron capacitadas para producir videos, y lo hacen
con la misma naturalidad conque conversan en su idioma materno.

Nutzij, también conocido como el Centro de Mujeres Comunicadoras Mayas (CMCM),
es una organizacioén que tiene su sede en el area central de Guatemala, en Solola, sobre
el lago Atitlan. En el afio 1998 mujeres mayas hablantes del idioma kaqchikel se retinen
para trabajar sobre la base de dos ejes: la educacion para una vida mejor y el rescate de
la cultura indigena de Guatemala. Padma Guidi, realizadora de origen estadounidense,
se establecid en Solola, y puso a disposicion de las mujeres su equipo de video para la
elaboracién de reportajes, documentales y trabajos en video dirigidos a las mujeres y a
la familia. Los trabajos hablan de las actividades que realiza la mujer del hogar, como
madre, esposa y proveedora.

Nutzij (“mi palabra”, en idioma maya kaqchikel), funciona también como telecentro,
es un punto central de acceso para internet, y abre muchas puertas a las mujeres y
oportunidades hacia el mundo exterior. La organizacién ofrece cursos practicos de
comunicacién audiovisual para mujeres indigenas, con énfasis en video y computacion.
El centro proporciona servicios de educacién técnica y oportunidades de empleo a través
del acceso a las tecnologias de informacién y comunicacién y a la produccién en video,
asi como en talleres de analisis de los medios y de comunicaciéon participativa. El uso
del internet permite acceder a informacion util para las organizaciones de desarrollo
involucradas en cooperativas, agricultura, salud, educaciéon, entre otros. Una de las
tareas que Nutzij esta desarrollando progresivamente es la busqueda en internet de
informacién que pueda ser de utilidad para la poblacién local, como el medio ambiente,
los cultivos, la educacién, el fortalecimiento de la mujer.

En 1999, Nutzij se asocié a otras instituciones, entre ellas la Autoridad para el
Manejo Sustentable de la Cuenca del Lago Atitlan y su Entorno (AMSCLAE), una
organizacién que solicité apoyo para capacitar a un grupo de jovenes mujeres mayas
en la producciéon de video y en temas ambientales. De acuerdo a Fermina Chiyal Jiatz,
presidenta de la agrupacion, en 2001, el Centro de Mujeres Comunicadoras Mayas de
Solola, contaba con insuficientes equipos para cubrir la demanda del departamento,
para dar capacitacién en informatica y video. Chiyal (2001) indicé que Gnicamente
poseian cuatro equipos de computacion, los cuales fueron donados, y expresé que la
falta de recursos les ha impedido darle cobertura a todos los municipios, aunque su idea
es que haya un centro de mujeres comunicadoras en cada area lingtiistica (kaqchikel,
quiché y tzutujil). La estrategia de abrir telecentros en las comunidades comenzé a
implementarse en la aldea de Chaquijya, en colaboracién con la Asociacién para el
Desarrollo Integral (APDESI), un grupo local.

Una de las limitaciones de Nutzij ha sido la falta de financiamiento, sobre todo
porque todas las actividades de capacitaciéon y acceso a los equipos de video y de
computacion, se ofrecen gratuitamente a las poblaciones indigenas. El centro disefié
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una estrategia para obtener fondos a través de talleres para estudiantes extranjeros de
comunicacién, que pagan por el derecho de participar en coproducciones con mujeres
mayas. Ademds de recaudar fondos para financiar otras actividades, esta experiencia
es importante porque favorece el intercambio cultural en un espiritu de respeto y
solidaridad.

La situaciéon de la educaciéon en Guatemala es precaria. Los sucesivos gobiernos
militares ignoraron completamente las necesidades de educacion de la poblacién maya,
que constituye la vasta mayoria del pais. Como resultado, la tasa de analfabetismo es
muy alta, particularmente entre las mujeres mayas. Los intentos de forzar a la poblaciéon
maya a aprender a leer y a escribir en castellano han fracasado, pero los gobiernos
ladinos persisten a pesar de la recomendacion de la Unesco de que la educacion inicial
debe hacerse en lalengua materna, antes de introducir gradualmente el castellano como
segunda lengua. En ese contexto, la capacidad de las mujeres mayas, incluso analfabetas,
de adoptar las herramientas audiovisuales y ponerlas al servicio de su cultura y de sus
luchas sociales, abre oportunidades extraordinarias; mas atn cuando esas herramientas
estan integradas con las nuevas tecnologias de informacién y comunicacion.

El video es un medio barato y facil de utilizar y difundir. Ha sido utilizado con éxito
en proyectos de desarrollo, a veces como una herramienta de autoanalisis, reflexién
y evaluacién, y otras veces para apoyar procesos organizativos dentro de los grupos.
Se adapta particularmente al mundo rural de Guatemala, donde pueden encontrarse
receptores de television en hogares que carecen, sin embargo, de servicios elementales,
y donde los operadores locales de television no tienen inconveniente en difundir
programas producidos localmente.

Otra contribucién de Nutzij es poner al alcance de las comunidades y organizaciones
las herramientas para generar procesos de participacién para el desarrollo. Este enfoque

pudo implementarse en colaboracién con la FAO y el Ministerio de Agricultura de
Guatemala (MAGA).

En cuanto al area de video, el trabajo de la realizadora Juliana Julajuj, maya kaqchikel,
ha sobresalido y se enfoca en cuestiones sociales y de género en las zonas rurales
del pais. En 2007, Julajuj dirigié su primer documental donde explora los derechos
indigenas en Solola: Avances y limitaciones de los acuerdos de Solold que ha participado en
varios festivales de cine indigena y de derechos humanos en Espania, asi como en el 4°
Festival Internacional de los Pueblos Indigenas celebrado en Chile, y el 3 Foro Social
de las Américas, en Guatemala.?!

2! Informacion on-line sobre cine, video y radio producido por los pueblos indigenas de las Américas. Disponibles en
http://www.nativenetworks.si.edu.
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Aunque ha sido dificil, la organizacién contintia trabajando en la zona, pero no ha
logrado crecer al ritmo que planeaban. Nutzij valora el aporte de la comunicacién
audiovisual, mas atin en una cultura en la cual, de una generacion a otra, la transmision
oral de los valores humanos y de la historia constituye el mas importante sistema de
comunicacién. El acceso a internet es un desafio todavia no resuelto entre la poblacién
maya, especialmente para las mujeres que apenas hablan castellano y, menos atn, inglés.

Mujeres que nunca habian sofiado con una vida mas alld de acarrear agua y tener hijos,
que nunca aprendieron a leer y a escribir, tienen la posibilidad de manejar camaras
de video, toman decisiones sobre los valores y la representaciéon, documentan los
acontecimientos importantes de su comunidad y contribuyen a revitalizar su cultura
mientras interactian con otras culturas. La poblacién maya ha sido persistentemente
desinformada o mal informada sobre muchos temas, desde la economia hasta los
cuidados de la salud. Los videos realizados por las comunidades indigenas pueden
proporcionar informacién a la gente en su propia lengua, y en imagenes que pueden
reconocer y con las que pueden identificarse. Algunos de los materiales mas conocidos
que ha producido Nutzij son: La educacion como una luz, La mujer guatemalteca y su mundo
natural, Abriendo voces, y Un dia en la vida. En el 2011 organizaron, en colaboracion con
el equipo del Festival CLACPI, un taller de formaciéon en comunicacién audiovisual
dirigido a las mujeres indigenas de Chimaltenango, Guatemala.

Juliana Julajuj es una dirigente activa y comprometida con su comunidad, que
organiza talleres, proyecciones en las comunidades y festivales de cine para abrir
nuevos espacios de reflexiéon para las mujeres indigenas. Ella seflala en este sitio
(www.ojodeaguacomunicacion.org), “Ahora ya somos bastantes y tenemos una visién
futura [...] st podemos llevar el trabajo de la comunicacién comunitaria, va a ser una
herramienta muy util para exigir educacion, tierra, salud, derechos de la nifez, sobre
la cultura nuestra [...]”.

La Banqueta (Guatemala)

La sociedad guatemalteca es pluricultural, pluriétnica y multilingtie, pero en la television
local esta diversidad no se ve reflejada. Debido al sistema de subastas publicas, instituido
en 1996 como el tnico camino legal para obtener los permisos de operaciéon de medios
de informacién, quienes tienen acceso a los medios son empresas e individuos que
manejan grandes cantidades de dinero. El sistema de subastas ha sido calificado de
atentatorio hacia la libertad de expresién porque la mayoria de guatemaltecos no cuenta
con la posibilidad de participar y expresar su realidad en los medios (Ocampo, 2007).

Para Ricardo Sandoval, parte del grupo creador de La Banqueta, hablar de los
origenes del grupo: “es hablar de suenos de transformacion de realidades, de deseos, de
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expresion juvenil y de sentidos colectivos”. La telerevista juvenil La Banqueta arrancé
con una base minima de conocimientos de produccién audiovisual, con pocos recursos
econémicos, tecnolégicos y humanos. Esta telerevista tuvo una familia que la acogid
desde sus inicios, ya que la sola idea fue bien recibida por el Centro de Educacion
Popular y Servicios para la Ensefianza Asociacion CEPSE, quien desde su comienzo,
en el afio 1982, es una institucién no lucrativa, no partidista y ecuménica, dedicada
a la Educacion y Comunicaciéon Popular. Sus interlocutores son comunidades de las
Areas Marginadas y Organizaciones de la Sociedad Civil, en donde las comunidades
encuentran varios espacios de participacion, intercambian experiencias y unen esfuerzos
en la produccion de procesos educativos, formativos y educomunicacionales.

De acuerdo a Ricardo Sandoval: “En ese entonces el Arzobispado alquilaba un
espacio de 5 horas en la frecuencia del canal 31 en UHFE. Telemision pidi6 a CEPSE
que le prestara las producciones de su videoteca. También se plante6 la posibilidad de
que podian ofrecerle un espacio de 30 min al aire semanales, para que transmitieran
alguna produccién propia. Nace entonces La Banqueta, cuyo objetivo principal era
rescatar las vivencias de las personas, desde un escenario cotidiano como las banquetas
y aceras de las colonias, para encontrarse con la realidad de las y los guatemaltecos”.
La telerevista Esta telerevista muestra sus primeras voces e imagenes en noviembre
del afio 2000, con varios segmentos diferenciados. “El cambio lo empiezo yo” es un
segmento para promover valores humanos y la sensibilizaciéon para la busqueda de
cambios personales y sociales, a través de reportajes sociales. “Y nos hacemos los
locos”, da a conocer situaciones donde las personas se vuelven indiferentes y apaticas,
a través de reportajes cortos. “Nuestras parroquias” busca rescatar las propuestas
alternativas y progresistas de parroquias de la iglesia catdlica, a nivel social y laicado,
a través de reportajes en terreno. Te lo cuento, es un boletin informativo, que
promueve actividades sociales y culturales de grupos, organizaciones, parroquias,
ONG, escuelas y personas.

En 2003, el equipo cre6 un nuevo concepto de La Banqueta, una nueva imagen para
mejorar la organizacion y definir los contenidos y la planificacién, teniendo en cuenta
las dificultades que se habian experimentado en la primera fase. De este modo, se
plantea llegar a grupos y organizaciones juveniles y sociales, de comunidades urbano
marginadas del departamento de Guatemala, comprendidos entre catorce y treinta
anos. Grupos organizados a favor de la transformacion social, se convierten asi en los
interlocutores principales de La Banqueta, con el aporte de diversas culturas y sub-
culturas urbanas y de sectores vulnerables (empobrecidos, con diferentes capacidades,
minorias sexuales, analfabetas, personas orientadas a una religiosidad liberadora,
migrantes, mujeres, minorias étnicas e indigenas).

La Banqueta se convierte asi en una telerevista juvenil estructurada en tres segmentos:

‘“Agarremos Onda”, minidocumentales sociales en profundidad sobre temas de actualidad
y la realidad de la juventud; “Noticién Pérez”, espacio para anunciar celebraciones
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nacionales e internacionales vinculadas a la juventud, la comunicacién y los derechos
humanos; y “Proyectometro”, reportajes sobre experiencias de organizaciones juveniles
que participan en diversos espacios organizados de la sociedad civil. Como todo proceso
que requiere de un equipo de trabajo, en la telerevista juvenil La Banqueta, segtn explica
Sandoval: “Existian niveles organizativos y jerarquicos, algunas decisiones se tomaban desde
la oficina administrativa y de coordinacion general de CEPSE, otras desde la Direccion del
Area de Comunicacion y del Proyecto La Banqueta, y otras desde el voluntariado juvenil.
Todas las decisiones estaban abiertas al didlogo y discusion con las y los involucrados”.

La produccién propiamente dicha salia de dos areas: produccién y voluntariado. El
equipo de produccién estaba formado por nueve comunicadores sociales, jovenes; el
equipo de voluntarias y voluntarios eran siete jovenes, tres mujeres y cinco hombres,
que se suman en esta segunda etapa de La Banqueta, realizando aportes puntuales
que enriquecian el proceso y aprendian del mismo. En su mayoria eran estudiantes
universitarios, mestizos y una joven kaqchikel. Dentro del proceso de produccion de la
telerevista se identificaron diferentes niveles de participacion de la juventud. Ejercieron
su derecho a la libertad de expresion, a través de involucrarse, proponer, elaborar,
dirigir y conducir. En la telerevista, los participantes se empoderaron y participaron en
un proceso donde la comunicacién y el acceso a los medios no es un privilegio, sino un
derecho humano por el cual debe trabajarse.

Se invit6 a juventud con cierto liderazgo dentro de la sociedad, como artistas visuales,
poetas, deportistas, y después continuaron como espectadores. También hubo juventud
que se involucrd para compartir con personas de distintas culturas y hacer propuestas,
por ejemplo, Xon, indigena guatemalteca, sehala: “Me parecié un espacio interesante
para compartir con mestizos, que se proponian un reto, dentro de una sociedad que
habia marcado los limites de quien se podia ser, y porque me parecié muy bueno como
escuela. Estaba aprendiendo, ensayando y reflexionando. Creo que ayud6 mucho a
formar nuestras autoconcepciones y nuestra forma de pensar a los otros. Con ella, se
abria la posibilidad de ensefar a las mujeres mayas, y los mayas en general, sobre
quienes somos. No somos como nos construye la historia oficial de Guatemala”.
Paralelamente a la produccion de la telerevista, se desarrollé una campana permanente
sobre participacion ciudadana juvenil desde La Banqueta y el periddico popular El
Candil, también producido en el Area de Comunicacién de CEPSE, durante todo el afio
2003 y hasta el 2004, cuando terminé el proyecto.

Los ejes tematicos transversales de todos los trabajos de comunicacién de la
organizaciéon son: a) La juventud como protagonista, conocer y socializar sus
expresiones, problematicas y propuestas, desde su contexto; b) la comunicacién
alternativa como forma de entrevistar a la juventud en su lenguaje, el uso de
sus espacios publicos como escenario, los contenidos, los medios de difusiéon
y la organizaciéon; c) la equidad de género que buscé la participacién de
la juventud, tanto de mujeres como de hombres, de diferentes culturas;
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d) la interculturalidad, acercar micréfonos y pantallas para que diferentes grupos
étnicos se expresen.

Asi construyeron una pequefia historia diferente, entre el 2000 y el 2004, con algunas
interrupciones, pero que marcé una diferencia dentro de la programacién de los medios
de comunicacién locales en Guatemala.

Comunicacién y Justicia (México y Guatemala)

Esta experiencia representa de manera clara como algunas comunidades se han apropiado
de las herramientas del audiovisual para sus propios fines y por una iniciativa sin vinculo
alguno con proyectos, organizaciones o instituciones.

En los procesos internos de las comunidades por desarrollar sus propias propuestas de
organizacioén social, uno destaca por su importancia: el derecho maya practicado en
numerosas comunidades de Guatemala, y a través del cual se ejercen actos de justicia
sin la participacion del Estado guatemalteco. El derecho consuetudinario indigena es un
conjunto de normas, principios, formas de conducta y convivencia entre los miembros de
una familia, comunidad o pueblo. En Guatemala numerosas comunidades mayas tienen
autoridades comunales que ejercen atribuciones dentro de su propio sistema de justicia,
considerado por algunos como un sistema de justicia paralelo. Su objetivo es buscar la
armonia en la poblacion, por lo que es necesario que todas las partes en conflicto asuman
el proceso en forma voluntaria. Quienes lo imparten son las autoridades indigenas,
elegidas por su ascendencia en la comunidad y por sus cualidades personales, que no
pueden cobrar por su servicio. A pesar de que las organizaciones y juristas aseguran que es
una practica cotidiana en los departamentos con mayoria indigena, este derecho contintia
sin tener reconocimiento oficial. El derecho maya es una alternativa ante la ausencia de
justicia oficial en las areas indigenas. En un estudio de la Defensoria Maya en las regiones
indigenas, se determiné que el 98 % de los problemas de las comunidades fueron resueltos
a través del sistema maya (Setjo, 2006).

Para evitar violaciones a los derechos humanos, las organizaciones indigenas proponen
la creacion de un ente, conformado por juristas, que vele porque se cumpla el debido
proceso en el sistema de justicia indigena. En este contexto se desarrolla la experiencia
de antropologia compartida Comunicacién y Justicia. Jorge Grau sefiala acerca de Jean
Rouch, cineasta francés y uno de los padres de la antropologia visual, que antepone la
sinceridad en la reaccion de sus informantes a cualquier imposicion externa de significado,
y, en ocasiones, esta convencido de que la Gnica manera de obtener una exposicion
honesta es a partir de la libre actuacion del sujeto ante la camara. De este modo, su nocién
de antropologia compartida reposa en una precondicién esencial para el investigador: la
conflanza con sus colaboradores al otro lado de la camara. “El objetivo fundamental de
sus filmes sera el de aproximarse, en sus propias palabras, al universo de pensamiento de
los otros, mediante una exposicion leal a los personajes y espontanea” (Grau, 2005).
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Es interesante ver como esta idea se repite como valida en una comunidad maya,
varias décadas después y a miles de kilometros de la experiencia que le dio origen.
La idea es que la construcciéon del conocimiento y de la produccién audiovisual evite
el colonialismo cultural, y comparta perspectiva y resultados entre el antropélogo
y la comunidad. Para las autoridades indigenas de Santa Cruz de Quiché, también
conocidas localmente como k’amal b’e (guias) que ejercen el derecho maya, el hecho
de grabar en video los acontecimientos de un juicio comunitario cumple funciones de
registro, de autoproteccién, y apoya su trabajo como mediadores en la resolucién de
conflictos locales (Flores, 2012). Dado lo plural, fragmentado y enfrentado del medio
social en que operan, ya que son comunidades en donde los indigenas, ladinos y blancos
conviven después de 30 anos de guerra y conflicto, y donde los relatos e interpretaciones
de la realidad y de la justicia son multiples y diversos, el videograbar los juicios se hizo
una practica cotidiana entre algunas comunidades.

Las autoridades indigenas han entendido que sus versiones tendran mejores oportunidades
de convencer politica, juridica y socialmente en la medida que las evidencias sean lo mas
incontrovertibles posible. Por ello, desde principios de este siglo, comenzaron a grabar los
juicios y el video se convirtié en una herramienta de defensa de sus propuestas. Lo que
esta en juego en las comunidades es la construccién de consensos desde abajo para facilitar
no solo la aplicacién efectiva de la ley a nivel local, sino posibilitar también un mejor
posicionamiento politico en la lucha por el reconocimiento de practicas culturales mayas
de cara al mundo hegemonico ladino de Guatemala.

El alcalde Juan Zapeta® y sus colaboradores grabaron en 2004 varios juicios en la
busqueda de legitimidad para sus formas de aplicar justicia, que no son del todo
aceptadas por las autoridades de Guatemala. Anos después, en 2009, el alcalde
indigena le entregd a la investigadora Rachel Sieder algunas de las cintas de video
cuando realizaba investigaciones sobre el derecho maya en la region, y ella, a su vez,
las compartié con el antropdlogo visual Carlos Flores, quien tenia antecedentes de
trabajo de antropologia compartida y audiovisual en comunidades. Este guatemalteco
con residencia en Londres habia desarrollado su trabajo doctoral en 1996, en una
comunidad en la Alta Verapaz.?® Los videos Nuestra sagrada semilla y Bajo la cruz, fueron
el producto de proyectos de antropologia compartida.

Los padres dominicos tenian un centro de video donde Carlos Flores lleg6 como
estudiante para colaborar. El tema del primer video fue propuesto a la comunidad por
el propio Carlos, quien, dado que el video se desarrollé en el contexto de un proyecto
de la iglesia, buscé un tema que no fuera controversial en términos politicos: los ritos

2 Una parte importante de lo grabado por Juan Castro Tipaz quedé resguardado en el Ministerio Pablico, lo que fue
imposible de recuperar, posiblemente por extravio, cuando lo requerimos para la presente investigacion.

2 Entrevista realizada a Carlos Flores por Irma Avila, marzo de 2012.
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tradicionales en la siembra del maiz. Los videos que se realizaban en el proyecto no eran
buenos, y no les interesaba que lo fueran. Les interesaba el proceso de participacion, y
a los voluntarios les interesaba adquirir poder dentro de la comunidad. Son aldeas sin
luz, pero reconocen en la tecnologia una herramienta y un poder.

Nuestra sagrada semilla fue el producto de este proceso de antropologia compartida y de
direcciéon colectiva. El editor fue Mainor Pacay, indigena geqchi, y los dos indigenas
participantes eran profesionales del video que se formaron en el centro de video, con
los dominicos. El video se volvié un punto de referencia sobre la siembra del maiz. En la
comunidad Saha Kok invitaron a Carlos a hacer un nuevo documental sobre la historia
de los desaparecidos, en una comunidad cercana a la insurgencia. Carlos y Mainor
llegaron a la comunidad cuando se construia una cruz a los desaparecidos. Esta segunda
produccion, Bajo la cruz, tuvo una distribucién mayor porque tenia un fin mas politico
y sirvi6 como herramienta de denuncia. Aflos después, ya como profesor en México,
Carlos Flores recibi6 materiales que le permitieron plantear un proyecto colaborativo
con las autoridades indigenas de Santa Cruz del Quiché, que culminé en la realizacién
de dos documentales: R’ixba’l (Vergtienza) y Dos justicias.

Las autoridades indigenas nunca esperaron que el registro audiovisual transcendiera
el escenario local. Se trataba de una acumulacién de cerca de cincuenta horas de
video con pocas probabilidades de difusiéon amplia, salvo entre personas con un
interés particular. Por ello, la posibilidad de transformar el recuento documental en
un material para consumo general requirié de un proceso selectivo de edicién, para
reestructurarlo bajo otros marcos de referencia y estrategias narrativas. Mencionar
esto es importante, ya que, al igual que como funciona la memoria, los segmentos
de informacién contenidos en los videos, al ser reorganizadas de esta manera
colaborativa, adquirieron el potencial de ser mas accesibles para su socializacion,
discusion y transmision, con el fin de permitir una reflexion mas amplia y critica
sobre los fundamentos del derecho maya en la practica entre las mismas comunidades
indigenas, o entre los operadores de la justicia nacional y otros sectores interesados en
avanzar en tales discusiones. Es importante anadir que el lugar donde se desarroll6 la
experiencia se ha caracterizado por una alta criminalidad y violencia social, pero la
presencia de la ley es practicamente nula.

La idea de los antropélogos, Sieder y Flores, fue explorar las posibilidades y
dificultades de colaboracion entre antropélogos y comunidades, haciendo énfasis en
la utilidad y usos del video en las practicas de derecho indigena, a la vez que teorizan
sobre el pluralismo juridico, el video indigena, y la antropologia colaborativa. Este
tipo de registro de la historia no es compartido por todos; durante una presentaciéon
publica del documental A”xb’al, un impulsor del derecho maya que trabaja en otras
areas del pais critico que a los investigadores no les interesara tanto discutir sobre
cémo debiera de funcionar el derecho maya, sino mostrar como este operaba en la
practica, con sus aciertos y contradicciones. El resultado de ambos videos refleja lo
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que las comunidades quisieron expresar sobre su cultura y procedimientos legales,
y es una especie de traduccién del proceso para los occidentales. Desde el punto de
vista de los mayas, es importante este didlogo intercultural, y el video ha resultado
una herramienta fundamental. La importancia del registro audiovisual y del trabajo
antropolégico y de produccién audiovisual ha mostrado su incidencia politica, con
especialistas y mediadores legales quiché, y que tal intercambio intercultural y de
produccién de conocimiento ha adquirido un sentido funcional gracias a su capacidad
de articular agentes sociopoliticos en su lucha frente a la sociedad hegemonica no
indigena, por la implementacién y el reconocimiento de sus formas propias de derecho
y de organizacion sociocultural.

Para Carlos Flores, estas formas colaborativas de trabajar la diversidad deben ser
vistas como experiencias que paulatinamente tienden a posibilitar la ampliacién del
imaginario del pais en su conjunto para incluir plenamente los esfuerzos de los pueblos
indigenas y de quienes los acompafian, para alcanzar una sociedad nacional mds
incluyente, menos discriminadora vy, sobre todo, mas justa.

MARCO CONCEPTUAL

La necesidad de expresion identitaria marcé los primeros proyectos cinematograficos y
comunitarios en Centroamérica. Pedro Rivera, panameno, poeta y creador del primer
proyecto cinematografico en ese pais sefialaba que: “investigar la realidad y expresar
cinematograficamente es la alternativa histérica de nuestro pueblo concomitante con el
proceso de liberacion nacional” (Rivera, 2009).

Laperspectiva de algunos proyectos desarrollados desde el poder ubicaba al pueblo como
el destinatario. En 1980, en Nicaragua, surge el Taller de Cine de la Central Sandinista
de Trabajadores, la primera experiencia que se plantea que los trabajadores generen
sus propios procesos audiovisuales. Equipados con camaras Super 8, participantes
de diversas organizaciones sindicales produjeron peliculas sobre su realidad. Alfonso
Gumucio sefial6 acerca de ese proceso: “Nuestra opciéon no era solamente hacer
documentales, sino demostrar que jovenes de las organizaciones populares eran capaces
de hacerlo. El proceso participativo me interesaba mas que los productos”.

En Centroamérica estas ideas conviven con otras perspectivas de produccién, una
documental y educativa sustentada por el Ministerio de Cultura, otra por periodistas
que a través de sus vinculos con comunidades trabajan en el registro y denuncia, y en
proyectos de instituciones como la iglesia catélica, con una perspectiva desarrollista.
En la primera perspectiva se inscribe la experiencia del departamento de cine bajo la
direccion de Kitico Moreno, en Costa Rica, en 1973, que buscaba “dar voz a quien
no la tiene”; y la segunda tiene que ver con la situacién de guerra interna de algunos
paises de la region, alrededor de 1980, cuando muchos documentalistas internacionales
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registraron la realidad de los paises centroamericanos, aunque no regresaban para
mostrar el resultado. En 1988, la Asociacién Comunicarte empezd a hacer registros
de lo que nadie filmaba. Boris Hernandez (Ocampo, 2007) sefiala que: “a pesar de
la ausencia en tecnificacién de equipo y procesos convencionales de produccion,
encontramos la forma de recuperar y escribir sus historias, demandas o realidades”.

En paralelo a estos planteamientos, ya se conocian en la regién los conceptos de derecho
a la autorepresentacién de las comunidades. En 1999, el Consejo Latinoamericano de
Ciney Video de Pueblos Indigenas (CLACPI) (http:/ /www.clacpi.org) hizo en Guatemala
el festival latinoamericano, al final del cual emiti6 la Declaraciéon de Xe'Lajuj No'j,
(Quetzaltenango), donde se sefiala: “A lo largo de muchos anos los pueblos indigenas
del continente hemos venido luchando porque se respete nuestro derecho al acceso y
apropiacion de las tecnologias audiovisuales como exigido la devolucion de nuestra
imagen captada pero no retornada a las comunidades. También hemos manifestado la
necesidad de organizar la produccién propia de los videos y masificarla, construir redes
efectivas de intercambio, solidarias y mancomunadas™.

Una tercera perspectiva se relaciona con una linea de trabajo de la comunicacién
vinculada a los procesos de paz. Muchos proyectos de comunicacién de diversas
tendencias politicas fueron financiados por instituciones internacionales, algunos de
ellos catdlicos y desarrollistas. Carlos Flores recuerda en entrevista: “Era el tipo de
proyectos en los que nadie hablaba de la guerra y la mayoria de los chavos parecian
ser soldados desmovilizados”. En anos posteriores, surgieron varios proyectos,
especialmente a cargo de organizaciones no gubernamentales, con una perspectiva
relacionada con los derechos humanos e inspirada en el derecho de las comunidades a
autorepresentarse: “Ver es creer, y los videos realizados por las comunidades indigenas
pueden proporcionar informaciéon a la gente en su propia lengua y en imagenes que
pueden reconocer y con las que pueden identificarse”, afirma Padma Guidi (1998),
norteamericana que llegd a Solola para trabajar con las mujeres mayas en el NUTZI]J.

Algunas de las ideas inspiradoras de numerosos comunitarios fueron plasmadas por la
organizacién La Lupa Centroamérica:

e “Fomentar el uso de la comunicacién como herramienta de difusion, sensibilizacion
y reflexion para el desarrollo social”.

* “Aplicar el audiovisual a procesos de desarrollo comunitario, participaciéon social
y mediacion, para la transformacién social”.

* “TFomentar el reconocimiento de los colectivos mas invisibilizados y vulnerados,

y su participacioén en la sociedad como sujetos activos, empoderados y emisores de
mensajes comunicativos”.
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* “Acompanar a las organizaciones sociales, culturales, juveniles y medioambientales
en el desarrollo de proyectos de comunicacién social y participativa, y en la
elaboracién de campafias y materiales de sensibilizacion”.

* “Promocionar el trabajo en red para potenciar el impacto de las organizaciones
civiles y la movilizacién social”.

La colaboracion entre organizaciones y comunidades no esta exenta de problemas en la
construccion de los mensajes, como senala Carlos Flores (s.f.): “la produccién audiovisual
en colaboracién es un ejercicio complejo que no esta libre de riesgos y contradicciones.
Contextos existenciales, econémicos y politicos diferentes inevitablemente significan
que cada participante tendra diferentes expectativas acerca del proyecto en su conjunto.
Estos desacuerdos, inevitables en cualquier interaccién intercultural, provienen de la
forma en las que las identidades y necesidades de los participantes se han desarrollado
al interior de las asimetrias de poder”.

Mas alla de las dificultades, lo importante es la construccién de un espacio audiovisual
que las comunidades pueden asumir como propio, asi Orgun Wagua indigena kuna
senala: “Para la nacién Kuna, de Panama, este es el inicio de la introduccién al mundo
del audiovisual [...] En Panama no se han visto muestras de video indigena hechos por
kunas o por otros grupos indigenas [...] no con el pensamiento indigena”.?*

CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

Inspirados en el Acuerdo sobre Identidad y Pueblos indigenas firmado el 31 de marzo de
1995, en 1999, los comunicadores indigenas guatemaltecos sefialaron en la declaracion
de Quetzaltenango: “Los medios de comunicaciéon tienen un papel primordial en la
defensa, desarrollo y transmisién de los valores y conocimientos culturales. Corresponde
al gobierno, pero también a todos los que trabajan e intervienen en el sector de la
comunicacioén promover el respeto y difusion de las culturas indigenas, la erradicacion
de cualquier forma de discriminacién por todos los guatemaltecos de su patrimonio
pluricultural”. Sin embargo, afiadieron que en la ley no se contempla en ninguno de
sus articulos el derecho de los pueblos indigenas al acceso de frecuencias de radio y
television, sino Gnicamente las instituciones comerciales o religiosas tienen ese derecho.
Esta situacion, senalan, veta el derecho de las comunidades mayas a tener medios para
poder manifestar su cultura.?

 Consultar en http://panamasolidariosostenible.blogspot.mx.

% Acuerdo sobre identidad y pueblos indigenas. Disponible en http://es.wikisource.org/wiki/Acuerdo_sobre_
Identidad_y_Derechos_de_los_Pueblos_Ind%C3%ADgenas.
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Lalegislacion en Centroamérica no garantiza los derechos de los pueblos y comunidades
a la libre expresion y, por supuesto, este es un elemento que incide en el desarrollo del
audiovisual centroamericano.

En Guatemala, en noviembre de 1996, el Congreso de la Reptblica aprobé la nueva Ley
General de Telecomunicaciones para ordenar y agilizar la asignacién de las frecuencias
del espectro radioeléctrico, especialmente las establecidas en las bandas que utilizan
los medios de comunicaciéon del pais, radio y TV. La ley permitié al gobierno crear
la SIT (Superintendencia de Telecomunicaciones), que se convirtié en la entidad que
controla el uso y la asignacion de las diferentes frecuencias de telecomunicaciones y la
implementacién del sistema de subastas ptblicas (Ocampo, 2007). La subasta va contra
los estandares internacionales de libertad de expresiéon y suponen que quienes tienen
acceso a los medios son aquellas personas y empresas con poder econémico. De ese
modo la gran mayoria de los guatemaltecos no cuenta con la posibilidad de participar
directamente en esas subastas pablicas. Todo ello a pesar de que los Acuerdos de Paz
sobre Derechos Indigenas de 1995 comprometen al Estado de Guatemala a reformar la
legislacion en radiodifusion y otorgar frecuencias a pueblos indigenas.

La Asociacién Guatemalteca de la Cinematografia y el Audiovisual trabaja desde hace afios
para conseguir una Ley de Cine Nacional que asegure la produccion, difusion y formacion
de cineastas guatemaltecos. Segin el Informe Nacional de Desarrollo Humano: “los
canales de television comerciales transmiten un 80 % promedio de programas llamados
enlatados, y solo un 20 % de programas realizados en el pais. Tanto las telenovelas, con
la mayor audiencia, como la programaciéon en general, carecen de controles de calidad,
mientras que la historia que precede a la realidad actual guatemalteca, es resultado de
una cultura de silencio, vivido y aprendido, que se ha venido fortaleciendo”. Durante
el conflicto armado interno, los medios de informacién fueron censurados, y cientos
de jovenes, mujeres y hombres, fueron asesinados o exiliados, como resultado de las
violaciones a los derechos humanos cometidas por las fuerzas de seguridad del Estado
y grupos paramilitares. En las circunstancias actuales, los poderes publicos parecen mas
interesados en llevar adelante una politica represiva para controlar a las radios locales y
comunitarias que transmiten sin licencia, en lugar de resolver la problematica.

La situacion en Panama es diferente, el pais adoptd los estandares digitales para los
servicios de Radio y TV, y la televisora estatal panamena SERTV comenzd, en 2009, la
transmision de sefial digital en television abierta, con lo cual se convierte en una de las
primeras televisoras publicas de América Latina en ofrecer este servicio a la poblacion.

En Honduras, la Ley Marco del Sector de Telecomunicaciones regula los servicios de
telecomunicaciones, incluyendo la radiodifusion, y la Ley de Emision del Pensamiento
establece el reconocimiento de los derechos a la libertad de pensamiento, informacién
y expresion, mientras que en Nicaragua, la Ley General de Telecomunicaciones y
Servicios Postales, regula los servicios de telecomunicaciones y los de radiodifusion.
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También establece las competencias del Instituto Nicaragiense de TELCOR
(Telecomunicaciones y Correos) como organismo normativo, regulador, planificador,
supervisor, aplicador y controlador del cumplimiento de las telecomunicaciones y
servicios postales desde 1995.

A excepcion de Panama, en Centroamérica los canales nacionales se caracterizan por
que el 80 % de la programaciéon que transmiten es importada. Ademas de reproducir
patrones extranjeros en la programacion nacional, existe una fuerte concentraciéon de
medios en monopolios con fines exclusivamente comerciales, que acaparan la mayoria
de las frecuencias de radio y T'V. La falta de politicas publicas para apoyar las expresiones
cinematograficas y mediaticas en general, han tenido como consecuencia que los
productores independientes, los alternativos y comunitarios sean muchas veces quienes
hacen las propuestas mas importantes de la regiéon. Los marcos legales existentes no
toman en cuenta a las asociaciones civiles sin fines de lucro, ni el acceso a las frecuencias
por parte de la sociedad civil; excluyen y anulan a los medios comunitarios y populares,
y en cambio favorecen a los medios comerciales que transmiten productos enlatados.

En ausencia de politicas gubernamentales, el acceso a capacitacion y a tecnologia para
la produccién audiovisual es, en general, limitado. Apenas en 2004 surgi6 Cinergia
(http://www.cinergia.org), Fondo de Fomento para el audiovisual de Centroamérica y
el Caribe en Costa Rica, primer proyecto de cine regional que cuenta con cinco ejes
de accion: el fomento, la formacién, la visibilizacion, la conservacion y la divulgacion
del cine de Centroamérica y Cuba. Por medio del fondo se han apoyado realizadores
independientes de todos los paises del istmo, de los cuales muchos han recibido importantes
reconocimientos internacionales. Cinergia es administrado por Fundacine (http://www.
fundacine.org), fundacion privada sin fines de lucro, con apoyo de HIVOS, Agencia de
Cooperacion Holandesa, la Fundacion Ford, la Universidad Veritas, entre otros.

Para impulsar el audiovisual comunitario en Centroamérica se requieren de acciones
nacionales; mas alla del trabajo de Cinergia, se requieren leyes que protejan y promuevan
la produccioén local, y politicas publicas que fomenten procesos audiovisuales desde
la capacitacion de realizadores y comunidades hasta la difusion de las peliculas, con
mecanismos que permitan recuperar costos para seguir produciendo.

Mientras estos cambios llegan, el audiovisual comunitario cuenta con el apoyo de
organizaciones como la Fundacion Luciérnaga de Nicaragua, para la cual el audiovisual
comunitario busca “cuestionar las ideas y costumbres nocivas para el desarrollo humano
y social; facilitar el analisis y la reflexién critica de las distintas realidades sociales y
crear alternativas de solucién ante problemas que afectan a quienes son marginados por
este modelo econémico y social”, ya que el audiovisual comunitario busca “ser como
pequenas luciérnagas que quieren ser luz en medio de la oscuridad de la pobreza, la
discriminacion, la destruccién ambiental”.
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CHILE

Por Cecilia Quiroga San Martin

ANTECEDENTES

Chile tiene una importante tradicién en la produccién documental y videografica que,
a través del tiempo, ha ido registrando y mostrando la realidad sociopolitica de ese pais.
Este tipo de realizaciones se constituyen en un referente del cine comunitario.

En lo que se refiere al documental, interesa resaltar aquellos que buscaron un
acercamiento a las expresiones populares y a los sectores marginados, como es el caso
de los realizados por Sergio Bravo y Rafael Sanchez.

Sergio Bravo, figura clave del cine chileno y considerado fundador del documental, supo
acercarse a la vida de sectores populares con gran sensibilidad para captar emociones
y sentimientos, con el afiadido fundamental de desarrollar innovadoras propuestas
estéticas. Ese es el caso de Mimbre, su primera obra realizada, en 1957. En ella su
camara se aproxima a un artesano de una calle de la vieja Quinta Normal' y hace
visible la relacion entre las rusticas manos creativas del operario con su materia prima,
el mimbre. En el portal CineChile, Enciclopedia Del cine Chileno (www.cinechile.cl),
se puede leer: “Mimbre no se parece a nada de lo que se habia filmado antes en Chile,
ni en el documental ni en la ficcién. La realidad popular captada como gesto cotidiano
en su mas auténtica belleza. Lo que aqui aparece por primera vez es una perspectiva
autéctona en la mirada y en lo que se mira” (Vera-Meiggs, s.f.).

! Fundada en 1915, Quinta Normal es una comuna de la capital chilena con poblacién predominantemente rural. A
través del tiempo fue convirtiéndose en una zona industrial y habitacional muy importante. Esta ubicada en el sector
centro-poniente del Gran Santiago.
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Otra muestra de un documental que sabe acercase al dia a dia de la gente, también
dirigido por Bravo, es Dias de organillos. En él, el cineasta sigue a cuatro organilleros que se
desplazan por barrios pobres, muestra la lucha cotidiana del pequeiio artesano y la vida de otros
personajes de la calle a través de imdgenes y secuencias de particular belleza: “el organillero revisando
minuciosamente sus cilindros, el hombre que lava vidrios y cae como succionado por el
vértigo del transito, los enamorados que buscan escuchar un feliz augurio, la mujer que

lleva la modesta vianda al marido obrero de la construccién”. 2

En el c