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Resumo

“Preservacdo Audiovisual e Educagdo: Aproximagdes Possiveis” trata de uma reflexao sobre
um tema sem estudos sistematicos. Mesmo os estudos de cinema e educagdo ou de
preservagdo audiovisual sozinhos sdo pouco considerados na academia. A proposta deste
trabalho ¢, entdo, dar a luz para uma discussao que urge antes que um grande nimero de

filmes feitos na escola se percam.

Palavras-chaves: Preservacdo Audiovisual; Cinema e Educagdo; Alain Bergala; Cinema

Digital
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Introducao

Este trabalho versara sobre uma discussiao pouco explorada no Brasil e, de forma mais
abrangente, no mundo: as atividades possiveis de uma cinemateca no espago escolar. Por
muito tempo, os trabalhos de cinema e audiovisual nas escolas foram minimizados, como
algo de pouca importancia visto, em geral, como atividades de professores que ndo estavam
dispostos a dar aulas e, entdo, exibiam um filme em sua disciplina. No entanto, essa condi¢ao
se modificou, a Lei 13.006/2014 que prevé duas horas mensais de cinema brasileiro em todas
as escolas do Brasil, propde algo que ja ¢ uma realidade, o cinema, cada vez mais, faz parte
do processo pedagogico dos mais diversos espagos educacionais.

Junto a essa maior exibicdo de filmes nas escolas, a possibilidade da produg¢do digital
barateou os custos dos equipamentos e facilitou o manuseio dos mesmos, dessa forma, as
escolas passaram a ter como atividades em suas dependéncias, aulas de cinema e audiovisual.
O curso de Cinema - Licenciatura da Universidade Federal Fluminense € o 4pice dessa nova
opg¢ao dos espagos escolares, pois forma professores especificos de cinema e audiovisual para
as escolas. Deste modo, o trabalho inicia com um prélogo acerca da minha trajetoria pessoal
nas areas de preservagdo audiovisual e educagdo e o porqué de eu ter desejado trabalhar com
uma tema com poucas referéncias, até entao.

E uma fato que o tedrico francés Alain Bergala é uma influéncia bastante presente nos
atuais estudos de cinema e educacdo no pais, sendo assim, o primeiro capitulo desta
monografia se debruga nos conceitos de Alain Bergala em sua principal obra Hipotese
Cinema - Pequeno Tratado Sobre o Cinema Dentro e Fora da Escola para analisar como ¢
recebido por pesquisadores brasileiros, especialmente pela professora Fernanda Omelczuk no
artigo 50 curtas para uma infancia alternativa (e para uma alternativa de infdncia) presente
no livro Cinema e Educag¢do: a Lei 13.006/2014 - reflexoes, perspectivas e propostas
organizado por Adriana Fresquet e Cezar Migliorin. O artigo de Omelczuk ¢ o inico do livro
a estabelecer uma proposta, de fato, para as atividades de cinema na escola, a partir da Lei
13.006/2014 e intenta-se destacar, a partir de seus escritos, ideais do cinema e educagdo no

Brasil.
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O segundo capitulo recorre a um ponto do trabalho de Alain Bergala e Fernanda
Omelczuk e também perpassa pela Lei 13.006/2014, quais sdo as condig¢des de exibi¢do dos
filmes nas escolas do Brasil atualmente. Esta questdo requer um jogo duplo entre as
condi¢des materiais das escolas para exibir filmes e a possibilidade de acessar um maior
nimero de filmes para exibir em sala de aula. Neste contexto, as atividades de uma
cinemateca j& se fazem essenciais, pois acessar os filmes em condi¢des de exibicdo ¢ uma
atividade de cinematecas das quais as escolas tém de fazer uso para conseguir exibir
quaisquer filmes que desejar.

O terceiro capitulo desta monografia pretende entender onde os filmes produzidos em
escolas serdo depositados. Com a produgdo escolar cada vez mais intensa, € correto entender
que se faz necessario guardar esses filmes como documento de um momento fundamental na
historia do cinema brasileiro. Muitos materiais produzidos em décadas passadas ja se
perderam ou nao héa condi¢des de acessar aos filmes, pois ndo ha possibilidades técnicas de
exibicdo. Como ¢ possivel salvaguardar tais filmes se, mesmo obras comerciais que
costumam ser priorizados em trabalhos de preservacdo, ha dificuldades de lidar com o
suporte digital que se faz presente atualmente? E possivel dizer que a condi¢do de filmes
escolares que detém menor prestigio nos espagos de exibicdo como um todo serdo
devidamente preservados?

Desde ja, cabe dizer que essas perguntas ndo tém respostas ficeis e a intengdo
primordial deste trabalho ¢ dar luz a uma possivel catastrofe da qual pouco ¢ comentada: a
perda dos filmes produzidos em escolas atualmente ser comparada com o que foi perdido de
filmes no inicio do cinema no Brasil. Entre 1898 até 1930, mais de 90% da produgdo
brasileira foi perdida, impedindo a possibilidade de estudos. O mesmo pode acontecer com o0s
filmes escolares se nada for feito e é diante desse panorama que este trabalho surge e intenta

confronta-lo.
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Prologo

Antes de iniciar os capitulos desta monografia, creio que vale a pena destacar certos
acontecimentos que marcam minha trajetoria na graduacdo em Cinema e Audiovisual -
Licenciatura na UFF e, me levaram a entregar este trabalho com um tema tdo pouco
pesquisado e, portanto, com bibliografia especifica bastante acanhada. Faco isso porque
mesmo que poucas vezes tenha me relacionado com o campo de preservacdo audiovisual e
educacdo de forma conjunta, este periodo na graduagdo foi importante para o trabalho
apresentado. Iniciemos esta jornada, entdo.

O texto Preservagao do pesquisador Hernani Heffner, publicado na revista Contracampo em
2001, comeca com uma comparagao entre o choque dele proprio ao entrar na Cinemateca do
MAM e de Carlos Manga, famoso diretor de chanchadas, ao adentrar na Atlantida

Cinematografica pela primeira vez.

Carlos Manga sempre enfatizou o choque sofrido em seu primeiro contato com o universo
cinematografico real. Conduzido por Cyll Farney para conhecer o estiidio da
Atlantida, localizado na rua Visconde do Rio Branco, e especialmente o
diretor responsavel pelas famosas chanchadas, surpreendeu-se por encontrar
este ultimo em mangas de camisa carregando aderegos, levantando cenarios,
manejando um martelo como qualquer cenotécnico. Watson Macedo ndo
tinha escritorio de luxo, secretaria bonita e simpatica, carro e chofer na porta
da companhia. Traduzindo: ndo havia salarios nababescos e muito menos
recursos de monta para a producdo e para a propria infraestrutura do estudio.
A sobrevivéncia era dificil e com consequéncias dbvias. Pouco depois do
memoravel e decisivo encontro, o local sofreria um devastador incéndio,
responsavel pelo desaparecimento de quase toda a filmografia inicial da
Atlantida. Guardadas as devidas propor¢des, salientadas as peculiaridades de
um arquivo de filmes e indicados os contextos diversos, passando dos anos
50 aos anos 80, pode-se dizer que tive um choque semelhante ao tomar
contato com o universo das cinematecas brasileiras. Ao me aproximar do
cotidiano da mitica Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro — Cinemateca do MAM, para os funcionarios, amigos e admiradores
— vez por outra via um ou outro carrinho carregado de filmes passar com
latas desgastadas pelo tempo, as vezes amassadas, quase sempre
enferrujadas parcial ou totalmente. Descobriria mais tarde, igualmente
espantado, que quem empunhava o carrinho ndo era um auxiliar, mas o
préprio conservador chefe. Havia poucos, pouquissimos auxiliares.
(HEFFNER, 2001)
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Posso afirmar que minha trajetdria na preservacao audiovisual também se inicia com
um choque parecido, embora o processo tenha sido mais lento. Assim que entrei no curso de
cinema da Universidade Federal Fluminense me inscrevi na disciplina de Historia do Cinema
Mundial, interesse pessoal antigo e que eu viria a ser monitor anos depois. O professor da
disciplina, Fabian Nufiez também oferecia a cadeira de Preservacdo Audiovisual e aquilo ja
me despertara o interesse, mesmo sem nunca ter entrado em uma cinemateca, de fato (tinha
acabado de chegar de Goiania, sendo assim, nunca havia ido a Cinemateca do MAM, por
exemplo, e ndo ha nenhuma cinemateca na metrépole goiana). Em um e-mail para o docente,
comentei que me interessava pelo assunto e que gostaria de fazer a matéria no futuro mesmo
nao constando no curriculo da licenciatura - habilitacdo para qual eu havia me inscrito e
compunha a primeira turma - o que me parecia um erro, pois afastava a memoria audiovisual
da educacdo. Eis que obtive uma resposta entusiasmada do professor concordando comigo,
mas indicando dificuldades da disciplina a noite, pois era necessario visitar os acervos
audiovisuais no Rio de Janeiro, que ficam abertos até as 18h, em geral, ja4 que o Instituto de
Arte e Comunicagdo Social (IACS) da UFF ndo dispunha de uma sala especializada para a
disciplina.

Desde o primeiro periodo entdo, ja tinha interesse pelo tema desta monografia mesmo
que ainda ndo soubesse que faria cinco anos depois e ja estava descobrindo alguns segredos

que viriam a me acompanhar durante a minha trajetéria académica.

1. No meio cinematografico, a educacdo e a preservacao sdao “‘patinhos feios”, todos

concordam com a importancia, mas ninguém leva a sério de fato.

2. O curso de cinema - licenciatura da UFF tinha muitas brechas e diversos professores nao
fariam o menor esforco para minimiza-los, deixando a cargo de uns poucos que se
desdobravam para que nos alunos tivéssemos o minimo (disciplinas obrigatdrias, disciplinas

optativas, coordenac¢do funcionando) e pudéssemos fazer o curso.

3. Criou-se uma distincia entre bacharelado e licenciatura. Por exemplo, durante a minha
graduacao, foi mais facil fazer disciplinas em cursos como Filosofia ou Estudos de Midia do

que no Cinema - bacharelado (e eu sempre quis fazer Preservagao). O inverso ndo acontecia,
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pois as turmas de licenciatura eram menores € as vagas, mais fartas. Para ser justo, essa

distancia tem ficado menor nos ultimos anos.

4. Para conseguirmos mudancas necessarias na licenciatura (por exemplo, a disciplina de
Cinema e Educacdo ndo era obrigatéria) ndo bastava o didlogo, mas uma discussdo (muitas
vezes acalorada) nas reunides de departamento do curso de cinema da UFF. E como lembra a
ex-aluna, Inés Aisengart, para os discentes construirem um debate na reunido de

departamento era algo atipico:

Através da lista de discussdo do NECINE - Nucleo dos Estudantes de Cinema, os alunos sdo
convocados a participar (da reunido de departamento), comparecer em peso
e muitos chegam a tomar a palavra, o que ndo era muito comum em uma
reunido de professores. (AISENGART, 2009, p. 50)

5. Os grandes educadores nao necessariamente t€ém a formagdo em pedagogia ou licenciatura,
mas ouvem e se atentam as reivindicacdes dos seus alunos. Por isso, percebi grandes
professores, ndo somente em sala de aula, mas nesses debates (mesmo os acalourados), pois
nao compreendiam como enfrentamento, mas como troca. Foram menos professores do que

eu gostaria, infelizmente.

Retomando a cronologia do meu ingresso no mundo da preservagdo audiovisual, eu
estava no meu segundo periodo, em 2012, e tive a oportunidade de fazer uma oficina de
conservacdo sobre o filme Carnaval no Fogo (1949), dirigido por Watson Macedo na mostra
Noites de Chanchada. Era Hernani Heffner que ministrava e, pela primeira vez, entrava em
contato com o conservador-chefe da Cinemateca do MAM, funcao desempenhada por ele até
hoje. Toda a discussao me impressionou, especialmente o fato de ndo termos um filme tao

importante para a cinematografia do pais acessivel.

(...) a importancia de Carnaval no Fogo deve ser salientada exatamente por haver instaurado essa
triangulacdo herdi/mocinha/vildao entre atores que formariam o nucleo
central da maioria das comédias posteriores, numa relagdo de redundancia
necessaria a um esquema de producdo ininterrupta praticado pela Atlantida
pos-Severiano Ribeiro Jr. Tal tridngulo criou os primeiros atores
exclusivamente cinematograficos com os quais nosso publico pdde ter uma
identificacdo maior durante os anos seguintes, uma vez que a maioria dos
outros astros e estrelas famosos do cinema brasileiro era proveniente (...) do
teatro, do radio ou do circo. O filme de Watson Macedo foi o primeiro a
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formar o modelo de par romantico dos filmes da Atlantida, na dupla
Anselmo Duarte e Eliana, além de assinalar a estreia cinematografica do
eterno vildo José¢ Lewgoy e consagrar definitivamente o sucesso da dupla
Oscarito-Grande Otelo, a esta altura trabalhando juntos pela sétima vez, na
sequéncia, hoje classica, da parddia de Romeu e Julieta (...). (VIEIRA,
1987)

Naquele curso, vimos uma cépia em que, entre partes faltando, havia uma mistura
entre imagens em 35mm e imagens em 16mm e ndo havia som na sequéncia final. Mais
ainda, naquela oficina descobri que havia dificuldades de preservacdo daquele material
especifico e de filmes pelo Brasil afora. Por exemplo, poucos espagos de guarda em um pais
com proporc¢des continentais, aliado ao fato da Cinemateca Brasileira passar por problemas
(que viriam a estourar um ano depois)1 e, mesmo assim, receber depdsito de copias da grande
maioria de filmes produzidos. E, ainda, que as tendéncias para o futuro da preservacao
audiovisual no Brasil ndo previam mudangas significativas. No entanto, o que mais me
impressionou, foi a dificuldade de assistir ao filme, devido as péssimas condi¢des do material
original. Além disso, saber que havia outros filmes tdo importantes quanto Carnaval No Fogo
haviam se perdido ou estavam prestes a se perder.

Tudo isso fez com que eu e meus colegas que estiveram na oficina comigo, saissemos
empolgados com as atuacdes possiveis em preservagdo audiovisual. Logo depois, fui até a
pasta do professor Fabidn e, por indica¢do dele, peguei o texto Preservagdo, de Hernani
Heffner, ao qual me referi no inicio. O campo se abria.

Passou mais um semestre e entrei na disciplina de Histéria do Cinema Brasileiro
(outra por qual tinha enorme interesse e que também viria a ser monitor), ministrada por
Rafael de Luna. Ex-professor substituto da disciplina de preservagao audiovisual, ex-chefe de
documentacao da Cinemateca do MAM e autor do blog
http://preservacaoaudiovisual.blogspot.com.br,  bibliografia =~ fundamental = para  os
pesquisadores da area. O docente me convidou a conhecer a Cinemateca do MAM, falou que
eu poderia fazer trabalhos voluntarios por 1a e se dispds a conversar com Hernani Heffner e
Fabricio Felice (chefe da documentagdo naquela época) para me introduzir aos trabalhos. No
mesmo semestre, durante a ida da turma de preservacdo da UFF a Cinemateca do MAM, o

professor Fabian me convidou para ir junto, mesmo nao estando vinculado a disciplina. Tive

! Disponivel em:

https://www.otempo.com.br/divers%C3%A3o/magazine/crise-da-cinemateca-brasileira-%C3%A9-deflagrada-n
a-cineop-1.665675. Acesso em: 25/03/2018
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a sorte entdo, de conhecer toda a cinemateca com Fabricio Felice em um passeio exclusivo e
depois com a turma da UFF, fiz a mesma rota, com a apresentagdo de Heffner. Logo depois
disso, comecei a trabalhar como voluntario, de fato, na Cinemateca do MAM e, no meu
primeiro dia, fui convocado por Hernani para ir até a sala 11, um dos depositos de peliculas.
Ao chegar 14, ele ja estava em cima das estantes retirando um filme de longa-metragem
(cinco rolos, em média) e esperando para me entregar. Tive um choque (como disse no inicio)
e ndo pude deixar de comentar com ele que parecia com a sensagdo dele proprio ou de Carlos
Manga, como ele descrevia em seu texto, eis que ele me responde: “E... mas é s6 o inicio,

"’

vocé ainda ndo viu nada!”. Essa frase ficou marcada para mim e, depois de anos percebi que
realmente eu ndo tinha visto nada ainda.

No semestre seguinte, as idas para a cinemateca ficaram cada vez mais constantes, eu
finalmente conseguira me inscrever na disciplina de preservacdo as tercas de manha e
reservava as quintas ou sextas para ir ao Aterro do Flamengo lidar com as peliculas e mesas
enroladeiras que comeg¢avam a fazer parte do meu mundo.

Naquele mesmo semestre, em 2013, os discentes de cinema e audiovisual da UFF,
irlam promover a Semana Universitaria do Audiovisual (SUA) e tinhamos de montar a
estrutura de todo o evento. Desde a possibilidade dos alunos de outras instituicdes poderem
dormir e se alimentar no Rio de Janeiro até planejar mesas e oficinas chamativas. Em
discussdo coletiva, tiramos que educacdo e preservacdo audiovisual seriam bastante
exploradas durante o encontro, pois a UFF havia acabado de abrir a primeira (e, até agora,
unica) turma de licenciatura em cinema e audiovisual do pais e era um dos poucos cursos a
ter a cadeira de preservacdo audiovisual. Dentre as atividades promovidas, entdo, houve uma
roda de conversa sobre preservagdo audiovisual com Hernani Heffner, Rafael de Luna e
Fabian Nufiez e uma oficina de preservagao audiovisual ministrada por Hernani Heftner. Eu
ndo me dei conta na época, mas hoje, ¢ possivel dizer que essas atividades foram marcos,
pois, pela primeira vez, estudantes de cinema e audiovisual de vérias regides do pais,
entravam em contato com preservacdo audiovisual. Sobre isso, ha uma anedota que
exemplifica bem: na chegada das delegacdes de diversas universidades a Niterdi, alguns
estudantes ainda iriam se inscrever nas oficinas propostas por ndés. Um aluno de outra
instituigdo perguntou quais eram as possibilidades de oficina e uma aluna da UFF que
trabalhava na produgdo respondeu quais eram e, dentre elas, comentou sobre a de

preservacdo. Ele entdo responde: “Essa ¢ sobre meio ambiente?”. Ou seja, a ideia de
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preservagdo audiovisual era tdo distante que, mesmo num encontro de estudantes de cinema,
ndo fazia sentido essa oficina para o rapaz. Eu nunca soube quem ele era, nem de qual
institui¢do viera, mas essa historia € pontual para pensar como a preservacao audiovisual é
desvalorizada na academia.

De qualquer forma, algumas pessoas do encontro fizeram a oficina e tantas outras
participaram da roda de conversa e tiveram saldos muito positivos, inclusive para atividades
posteriores ao encontro. Sobre a oficina, Caroline Marigaz, estudante da UFSC a ¢época
comenta:

Considero que grande parte das motivagdes e ideias sobre transformar o curso que aconteciam em
nosso Centro Académico vieram das trocas que aconteciam entre alunos de
outras universidades em grupos pelas redes sociais, no caso da preservagao
eram em especial os alunos da UFF que traziam este debate, antes mesmo da
Semana Universitaria do Audiovisual Niter6i 2013 acontecer. Por conta de
todos esses processos vivenciados, poder entrar em contato pela primeira
vez com alguém que de fato trabalhou com preservacdo e estar na SUA
junto com estudantes de varios outros cursos refletindo sobre preservagao,
tanto a nivel de cursos de cinema e audiovisual, quanto a nivel de pais, era
uma vivéncia que eu buscava... Na SUA a oficina trouxe a importancia da
preservacao audiovisual para o nivel dos sentidos. Segurar uma lata de filme
deteriorado, sentir o cheiro de vinagre, da memodria perdida, d4 um vazio,
tem uma poesia e provoca questdes: Quantos filmes estdo nessas condigdes?
O que precisamos para preserva-los, restaura-los? Hernani Heffner trouxe
varias historias que conseguiam contextualizar bem as dificuldades e os
avancos da preservagdo audiovisual no Brasil. Comegando com: como ¢
dificil para os preservadores encontrarem substincias quimicas bésicas para
a limpeza dos equipamentos; sobre o estado em que muitas latas chegam até
os arquivos - muitos filmes sdo enrolados com muita firmeza nos rolos, o
que com o tempo, a evaporacdo de substancias presentes na pelicula, faz ela
diminuir, provoca uma estrangulacdo do proprio filme levando-o a grudar
uma parte na outra; sobre a preocupacgdo ou falta de por parte das produtoras
e realizadores com o futuro de seus filmes; as geragdes autoformadas de
preservadores que foram descobrindo e desenvolvendo técnicas de como
cuidar de cada tipo de filme e como alguns conhecimentos especificos estdo
centrados em poucas ou em apenas uma pessoa; o estado em que muitos
acervos se encontram; o dilema do digital que ainda ndo nos garante uma
preservacdo a longo prazo como as peliculas; as lutas institucionais por
orcamento, pessoal, formacgdo; sobre gerenciar os recursos para criar
ambientes com temperatura ¢ umidade controladas, com o minimo possivel
de variagdo, para armazenar as copias fisicas dos diferentes formatos de
audiovisuais, copias estas que sendo nitrato, acetato ou os diferentes
formatos de fitas requerem tratamentos especificos em camaras separadas, e
1sso tem um custo, um valor e esse valor € uma consciéncia.

2 Entrevista Concedida por e-mail.
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Além de Caroline Mariga, outro estudante da UFSC que esteve na SUA também foi
atravessado pelas questdes de preservag¢do audiovisual discutidas naquele encontro. Sobre a

. 3 ..
roda de conversa, Matias Eastman™ diz:

A roda de conversa foi muito importante dentro do meu processo de formacao enquanto estudante de
cinema e realizador. Até o0 momento eu encarava a preservacao por um viés
colecionista que teria valor somente a parcela cinéfila da sociedade com
curiosidade por filmes mais antigos que poderiam desaparecer devido a
degradacdo das peliculas, mas sem grande importancia nem para a sociedade
em geral ou para realizadores contemporaneos. Gostei muito da roda e me
parece que foi bem organizada de maneira a dar espaco, voz e autoridade
para o Hernani (especialista no assunto) fazer uma explicacdo sobre o
assunto mas sem coibir a participacdo e a interlocu¢do com jovens
estudantes total ou parcialmente leigos no assunto tal como eu... (Depois)
disso tive conversas informais a respeito da importancia da preservagdo com
amigos da universidade, e dentro do centro académico foi reavivado o
didlogo com a coordenagdo do curso sobre o acervo da producdo estudantil
do curso de cinema da UFSC. Porém o mais relevante na experiéncia foi
minha aproximag¢do com a diretoria de preservagdo da Cinemateca
Catarinense, instituicdo na qual estagiava na época. A Cinemateca
Catarinense possui uma severa deficiéncia de infraestrutura e
simultaneamente ¢ a [ABD - Associacao Brasileira de Documentaristas] de
Santa Catarina, ganhando assim também um campo de atuagao muito grande
e diverso. Assim o aspecto de preservacdo era bastante subalterizado pela
maioria dos associados. Entretanto depois da roda de conversa e das duas
edi¢des anteriores da CineOP da qual um representante da Cinemateca
Catarinense pode participar, noés dois com alguns associados da area,
reacendeu-se a discuss@o sobre a preservacdo do acervo da Cinemateca e o
descaso com o MIS (Museu de Imagem e Som) de SC. Também devido a
esse novo folego, conseguiu-se organizar um encontro sobre preservagio
audiovisual no ambito do Mercosul, durante o FAM (Florianopolis
Audiovisual Mercosul), com a participacdo de diversas cinematecas de
nossos paises vizinhos, ¢ em paralelo uma atividade ministrada pelo Hernani
Heffner sobre preservagdo audiovisual.

Este contato com estudantes de outros estados foi uma troca de experiéncias bem
importante. Desde entdo, minhas atividades com preservacao audiovisual se tornaram muito
intensas e assim, comecei a frequentar o CineOP, por exemplo, e de tempos em tempos ia
para a Cinemateca do MAM fazer diversos trabalhos, todos necessarios para a preservacao
audiovisual. Ao mesmo tempo, comecei a oferecer oficinas de cinema e audiovisual como
atividade de estdgio obrigatorio da licenciatura e pude constatar que havia muitas

dificuldades para acrescentar questdes de preservagao nas aulas que ministrava para criangas

? Entrevista Concedida por e-mail.
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e adolescentes, por isso era mais comum promover as atividades relacionadas a produgdo de
filmes. Afinal, as discussdes sobre cinema e educagdo tratam basicamente de producao
filmica em espagos educacionais. Esse ¢ apenas um exemplo da importancia dada a producao

frente a outras areas possiveis do cinema e audiovisual.

Tradicionalmente, a classe cinematografica brasileira volta suas armas apenas para a luta por politicas
publicas no setor da producdo. O pesquisador e professor Jean-Claude
Bernardet ja dissertou em varios textos esse fenomeno, por ele cognominado
de ‘sindrome da produgdo’ (AMANCIO et al, 2014, p.24)

Entretanto, a vontade de estabelecer uma discussdo sobre acervos audiovisuais mais
intensa nas oficinas por mim construidas, aliado a elaboracdo do trabalho final realizado para
a matéria de Pesquisa e Pratica de Ensino IIl das professoras Eliany Salvatierra do
Departamento de Cinema e Alice Akemi, do Departamento de Educagao, foi possivel expor
as minhas primeiras ideias, mesmo que somente de forma teodrica. Durante o mesmo
semestre, cursava a disciplina de Pesquisa em Cinema e Audiovisual na Educag¢do, em que o
discente propunha os temas de trabalho de conclusdo de curso. Na época, pretendia realizar
um trabalho sobre minha atuacdo na Escola Jodo Luiz Alves - Novo Degase, em que ministrei
oficinas para meninos de 13 a 17 anos que estavam na cadeia (prefiro usar o termo que os
proprios usavam para se referir a condicdo deles). Por mais que tivesse sido muito rico e
importante esse trabalho, eu ndo estava interessado em fazer minha monografia sobre um
estudo de caso. E, durante uma greve longa na UFF, tive a ideia de estudar preservagdo
audiovisual e educacao. Sendo assim, fui até a Cinemateca do MAM, para falar com Hernani
Heffner sobre o que ele achava do tema, se havia possibilidades de eu fazer um trabalho sobre
isso. Sentei e comentei a minha ideia e conversamos longamente sobre o assunto. A partir
dali, tive certeza que mudaria meu tema e comecaria essa pesquisa. A vantagem ¢ que eu sai
dali cheio de ideias, mas o inicio das pesquisas foram um pouco duros, até porque nao havia
muito material sobre o tema. Por conta disso, iniciei este trabalho sobre educagdo e

preservacgao audiovisual e a percepgao disso esta documentada.
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Capitulo 1

A Lein® 13.006/2014

A Lei n° 13.006/2014, proposta pelo senador Cristovam Buarque e promulgada no dia
26 de junho de 2014, ¢ certamente um dos pontos primordiais para a producdo desta
monografia. Caso a Lei ndo existisse nem mesmo como proposta, o trabalho seria feito da
mesma forma, porém ¢ impossivel desconsiderar a importancia da mesma para a relagdo entre
preservacdo audiovisual e educacdo. Ela acrescenta o § 8° ao artigo 26 da Lei n® 9.394, de 20
de dezembro de 1996, que estabelece as diretrizes e bases da educagao nacional, para garantir
a exibicao de filmes de producdo nacional nas escolas de educagdo basica. Disponho aqui um
trecho: “A exibicdo de filmes de produg¢do nacional constituird componente curricular
complementar integrado a proposta pedagogica da escola, sendo a sua exibi¢cdo obrigatdria
por, no minimo, 2 (duas) horas mensais (Lei n° 13.006/2014).”

A principio, ndo ha nenhum problema nessa decisdo. Pelo contrario, ¢ 6timo pensar na
possibilidade do cinema brasileiro habitando o espago escolar. Entretanto, a regulamentacao
da Lei, carrega consigo certas dificuldades. Tanto € que, ja se passaram quatro anos, € nao ha
o menor sinal de implementagdo nas escolas. Inclusive, por adversidades em relacdo aos
equipamentos destinados para a exibicao cinematografica, afinal, com os adventos das novas
tecnologias, tornou-se mais barato comprar e mais facil manusear projetores, caixas de som,
black-outs, telas e etc., contudo, ainda ha um custo envolvido na possibilidade de angariar
esses materiais € uma dificuldade inerente em adaptar um espago na escola para a exibi¢ao
cinematografica. A imensa maioria dos espacgos educacionais por todo o pais iria, certamente,
adaptar suas estruturas para a exibicdo, pois € praticamente impossivel construir salas
especificas e realizar gastos a mais em orcamentos sempre apertados. Todas essas questdes,
alias, fazem parte da “arte que mais facilidade apresenta para ser levada aos alunos nas
escolas.”, como diz o proprio senador na justificativa do projeto de lei.

Para além das dificuldades técnicas de exibi¢do, ha uma pergunta que parece dbvia,
mas, na realidade, ¢ muito importante: onde os filmes brasileiros estdo depositados para

serem exibidos? Nao basta fazer downloads ilegais de filmes e os exibir sem qualquer relagao
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com as produtoras e distribuidoras. Entdo, como ¢ possivel adquirir filmes produzidos no
Brasil para exibir em sala de aula? Como um educador ird acessar as obras audiovisuais e
partilhar com os educandos? Outra pergunta, mas que ainda ¢ pertinente em tal discussao:
quais seriam os educadores aptos para partilhar com os educandos um cinema brasileiro
adequado para ser exibido em sala de aula para um grupo bastante diverso de criangas e
adolescentes em diferentes periodos escolares? Afinal, criancas de seis anos e adolescentes de
quinze anos estdo em etapas da vida em que a escola faz parte da rotina, portanto, teriam de
assistir a filmes brasileiros, contudo, ndo seriam os mesmos filmes, devido a diferentes
capacidades de cognicdo entre jovens com tal diferenga de idade.

Em entrevista para a pesquisadora e professora Adriana Fresquet, a professora de

Educacao da PUC-Rio, Rosalia Duarte ja indica tais dificuldades:

Adriana: A seu ver, quais seriam os conflitos/possibilidades que emergem a partir da sua san¢do em
26 de junho de 2014?

Rosalia: Possibilidades maiores que conflitos! Abrir a escola ao cinema nacional é, pra mim,
semelhante a obrigatoriedade de ter biblioteca, com literatura nacional, de
qualidade. Entdo, tem tudo para dar certo. Conflitos e problemas, talvez
alguns: falta de equipamentos, falta de condi¢des adequadas de exibicao,
dificuldades com direitos autorais (isso precisa ser resolvido pelo MEC e
pela Secretaria do Audiovisual, junto a produtores e diretores); exibi¢ao de
obras de baixa qualidade estética e narrativa, dificuldades na defini¢ao de
critérios para a escolha do que sera exibido, pais reclamarem da exibigdo de
determinada obra, entre outros. Mas isso também ocorreu com a literatura na
escola. A biblioteca da escola onde eu estudava ndo admitia obras como O
cortigo, por exemplo, e tinha muitas obras que (mais tarde fui saber!) tinham
muito pouco valor artistico/literario. Tem um aprendizado a ser construido
na relagao com o cinema. (FRESQUET, 2016, p. 215)

Fernanda Omelczuk, doutoranda da Faculdade de Educacao da Universidade Federal
do Rio de Janeiro (UFRJ) a época em que escreveu o artigo 50 Curtas para uma infancia
alternativa (e para uma alternativa de infdncia) faz algumas apostas para pensar o espago
escolar, a partir da Lei n® 13.006/2014. A pesquisadora chama a atencao para a possibilidade
de filmes ja dispostos na plataforma Programadora Brasil. O proéprio titulo do artigo: 50
curtas para uma infancia alternativa (e para uma alternativa de infdncia) deixa claro a
intencdo de indicar um grupo de filmes especificos para serem exibidos em sala de aula. E
possivel dizer que essa seja a primeira elaboragdo de pensamento sélida sobre a Lei n°

13.006/2014. Contudo, ¢ mesmo necessario fazer uma selecdo de filmes brasileiros
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especificos para exibirem em sala de aula? Especialmente, sendo apenas cinquenta, um
nimero tdo limitado, levando em consideracdo a producdo de curtas-metragens no pais?
Basta pensar que, de acordo com a Lei n° 13.006/2014, sdao duas horas de cinema por més e
esses filmes propostos, entre médias e curtas-metragens, tém duragdo total de 11 horas e 46
minutos, ou seja, em seis sessdes de duas horas esses filmes se esgotariam, em menos de um
ano letivo.

Outra questao sobre a proposta analisada, essa mais importante, ¢ a falta de uma real
regionaliza¢do da produgdo cinematografica, como se esses cinquenta filmes dessem um real
panorama da producdo brasileira. Entretanto, em uma analise mais atenta, percebe-se que
apenas dez estados sdo contemplados: Sao Paulo (17 filmes), Rio de Janeiro (12), Rio Grande
do Sul (5), Bahia (4), Ceara (4), Distrito Federal (3), Parana (2), Pernambuco (1), Mato
Grosso (1) e Alagoas (1). Ou seja, dezessete estados brasileiros nem, ao menos, sio citados
com produgdes dignas para fazer parte da selecao de filmes especificos para a sala de aula.
Toda a produgdo da regido Norte é invisibilizada, em detrimento de vinte e nove filmes
produzidos por dois estados, S3o Paulo e Rio de Janeiro. Quigd, por ser pesquisadora de uma
universidade do sudeste, regido central na producdo cultural brasileira desde sempre, essa
divisdo por estado nao faga tanta diferenca para a pesquisadora.

No entanto, fazendo um paralelo com Goiania, cidade em que fiz ensino fundamental
e médio, hd momentos especificos para estudar a literatura goiana, pois o curriculo basico
oferece apenas escritores do sudeste para a andlise. Sendo assim, cabe pensar que seria
relevante para estudantes do estado de Goids, especificamente, lidar com filmes como o
curta-metragem Julie, Agosto, Setembro (Jarleo Barbosa, 2011), que se debruga sobre a
cidade, de forma muito particular ou documentarios sobre o acidente radioldgico na cidade de
Goiania, que gerou diversos filmes produzidos no estado, por conta da propor¢ao devastadora
do desastre em que inumeras pessoas foram contaminadas por Césio-137 e algumas vieram a
falecer. Ou ainda, importante para pensar o cinema de Goids também, seria a exibicao de
filmes de Jodo Bénnio, mineiro de nascimento, mas que fez filmes no estado de Goias, como
Simedo, o Boémio (1969), considerado o primeiro longa-metragem goiano e hoje esta
esquecido na historiografia tradicional do cinema brasileiro. Vale lembrar que em 2016,
algumas sequéncias do filme Azarento - Um Homem de Sorte (1973) - outro filme de Jodo
Bénnio - foram dispostas no youtube e rapidamente se espalhou, especialmente pelo facebook

e varias pessoas se impressionaram com a cidade de Goidnia registrada em um
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longa-metragem, pois nunca a tinham visto em um filme, o que agucou a curiosidade,
fazendo do video um viral na Internet.’ Afinal, ao tratarmos de educacdo ¢ audiovisual, a
identificacdo com o material filmico a ser exibido também importa para o engajamento de
uma turma e isso também pode passar pela regionalizagdo do audiovisual.

Ha duas justificativas no projeto de Omelczuk para a escolha de tais filmes. O
primeiro ¢ a qualidade dos filmes exibidos, producdes significativas do ponto de vista
artistico para se relacionar com criangas ¢ adolescentes. Ja o segundo, a disponibilidade de
acesso aos filmes na Programadora Brasil que poderia ceder os trabalhos audiovisuais aos
professores das redes publicas e privadas de ensino. Quanto a primeira justificativa, a

professora em questdo afirma:

Nesse novo encontro do cinema com a educagdo (novo porque essa relagdo € tdo antiga quanto a
propria historia do cinema) defendemos ser necessaria a experiéncia com
filmes e diretores cujo acesso € mais dificil, pela disponibilidade apenas em
festivais, mostras, exposi¢des e aqueles cuja producao ¢ independente e/ou
artesanal. O objetivo ndo ¢ estabelecer canones cinematograficos para a
infincia, mas entendemos que essa ampliagdo de estéticas e subjetividades
do cinema ¢ fundamental para que as criangas brasileiras conhegam a
diversidade artistica e cultura de nosso pais. (OMELCZUK, 2014, p. 197)

O argumento de assistir a filmes que sdo exibidos apenas em festivais, mostras ou
algo similar e que ndo estdo nas salas de cinema, apresenta aparentemente uma problematica
da distribuicao dos filmes brasileiros, especialmente de curtas-metragens e uma dificuldade
de festivais e mostras de fomentar publico. Esta questdo, talvez, demonstre a real condi¢ao
para que aconte¢a o cinema na escola: apresentar filmes que ndo sejam comuns de assistir no
cinema, na televisao aberta, video on demand ou qualquer outra forma de acessar contetidos
audiovisuais atualmente. Todavia, como ja foi colocado, ¢ dificil pensar que a produgdo
filmica proposta seja suficiente para conhecer a diversidade artistica e cultural do Brasil. Pelo
contrario, afirma ainda mais certos critérios socioecondmicos de exclusao das regides menos
favorecidas.

A argumentac¢do acerca da escolha dos filmes, ainda se dd de forma um tanto elitista,

pois indica que alguns filmes t€ém mais valor artistico e cultural do que outros. Mesmo que

“Disponivel em:

https://www.opopular.com.br/editorias/magazine/v%C3%ADdeo-de-20i%C3%A2nia-na-d%C3%A9cada-de-19
70-mobiliza-usu%C3%A 1rios-do-facebook-1.1038512. Acesso em: 25/04/2018.




24

essa comparagdo nao seja explicita, € possivel dizer que os curtas e médias-metragens eleitos
entre os tais cinquenta, sdo opostos a produgdo de longas-metragens brasileiros que estdo nas
salas de cinema comerciais ¢ sao distribuidos, em geral, pela Globo Filmes e, entdo,
conseguem um forte marketing das redes de comunicagdo das organizagdes Globo. Estes
filmes, de comédia em sua maioria, sdo lancados ano apds ano e comumente, tem feito
bilheterias expressivas por todo o pais. Cria-se, assim, uma cisdo entre o cinema brasileiro
considerado ruim pelos educadores ou intelectuais, mas que ¢ assistido por uma grande
parcela do publico brasileiro que frequenta salas de cinema e um cinema brasileiro
considerado bom, mas que o publico ndo consegue acessar € ndo ¢ possivel dizer que teriam
interesse nos filmes, caso acessassem. No mesmo livro onde foi publicado o artigo de
Omelczuk, os organizadores Adriana Fresquet e Cezar Migliorin, instigam no texto inicial,
algumas questdes referentes a entrada do cinema nas escolas de forma ampla. Os
pesquisadores expdem dez questdes bases que irdo ser desenvolvidas, primeiramente, por eles
proprios e, depois, por outros autores. Dentre essas questdes, a oitava se refere diretamente ao

cinema brasileiro na escola:

8. Por que cinema brasileiro? Como vimos, o cinema ndao pode ser parte de uma modelizagdo
subjetiva para garantir consumo. Nesse sentido, mais vale um bom filme
norte-americano, italiano ou iraniano do que titulos nacionais que por vezes
nos constrangem apenas com o titulo. Um péssimo filme brasileiro fala
muito de nos, ¢ verdade, mas sera que € isso que desejamos na escola?
Poderiamos argumentar: “Mas desmontar a retérica de filmes ruins ou
ideologicamente questionaveis pode ser o papel da escola”. Sera? Sera que,
como assinala Bergala (2002), ndo ¢ mais rico para o processo educativo um
plano ou um filme que implique o estudante em uma experiéncia singular de
ritmo, de diversidade estética e de alteridade? Uma travessia por entre as
frestas do filme? Nesse sentido, a importancia e os efeitos que o cinema
pode ter nos processos subjetivos e nas invengdes de mundo de estudantes
ndo estdo restritas ao cinema brasileiro. Entretanto a Lei faz um recorte —
filmes brasileiros. E certo que para conhecer é preciso um recorte — esse
pode ser tdo aleatdério como outro: apenas filmes egipcios, por exemplo,
seria um tanto absurdo, mas ndo deixaria de ser um recorte. Por proximidade
e patriotismo, talvez, escolhemos filmes que de certa forma tencionam os
sotaques, as variagoes dos tipos e das linguas, que nos colocam em relagdo
com o préximo e o distante que por vezes estd na esquina. Imaginamos que
a abertura do conhecimento para a diferenga, poténcia fundamental do
cinema, ¢ tanto mais forte quando ha essa relagdo de identificagdo, de
percepgdo da proximidade e da distancia para o que conhecemos, para o que
¢ parte do que chamamos minha cidade, meu estado, meu pais.
(FRESQUET; MIGLIORIN, 2016, p. 15)
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Novamente, cabe destacar que a ideia de diversos sotaques, como ¢ dito, ndo existiria
na proposta fechada em cinquenta filmes que estdo muito proximos nesse sentido. Entretanto,
0 que cabe destacar com mais aten¢do, ¢ o conceito de filmes brasileiros na escola ser um
recorte um tanto aleatorio no entendimento dos pesquisadores e que vale mais a pena exibir
bons filmes de qualquer lugar do mundo do que certas obras brasileiras que, desde o titulo,
constrangem. De certa maneira, o que os pesquisadores abordam, sdo os mesmos
preconceitos com o cinema brasileiro que tiveram os criticos das chanchadas e das

pornochanchadas em décadas anteriores:

Pela elogiosa resenha de Anatol Rosenfeld ao filme Tudo azul (dir. Moacyr Fenelon, 1951),
publicada na revista Iris, podemos perceber, pela exce¢io, o que seria a
regra do género para o critico: “Esta realizacdo de Moacyr Fenelon ¢ um dos
mais curiosos filmes de Carnaval ja vistos — um filme de Carnaval amargo;
amargo e irénico e, contudo, ndo derrotista. Enfim, um filme de Carnaval
inteligente, o que ndo deixa de ser uma faganha extraordindria.”
(ROSENFELD, 2002, p.168 apud LUNA, 2011, p. 5)

Obviamente, aludir em uma critica que Tudo Azul é um filme de carnaval inteligente,
¢ para contrapor aos outros filmes de carnaval que ndo o sdo. Entretanto, atualmente, diversos
filmes de carnavais, comumente chamados de chanchadas, sdo vistos como de extrema
importancia para o cinema brasileiro, por exemplo, Nem Sansdo Nem Dalila (Carlos Manga,

1954).

Conforme observou Jean-Claude Bernardet, Nem Sansdo Nem Dalila é um dos melhores exemplos de
filmes declaradamente politicos no Brasil ao mostrar, com clareza; as
manobras de um golpe populista bem como a contra reagdo... Carlos Manga
elaborou uma parddia alegorica onde Sansédo (Oscarito), (devido a sua forca)
¢ nomeado o governante do Reino ficticio de Gaza e, nessa posi¢ao, passa a
ser constantemente vigiado como o alvo da missdo (pela sua forga)
demonstrada pelo poder instituido anteriormente composto pelo antigo e
pelos lideres militar e religioso. Obviamente € o lider militar quem aspira ao
poder total. Ingénuo e desavisado, Sansdo ndo percebe as intengdes do
militar, claramente contrarias as medidas tomadas pelo her6i no interesse do
povo, como por exemplo, a criagdo da aposentadoria, a ecuforia
desenvolvimentista e no incentivo a producdo de eletrodomésticos, a
institui¢do de feriado todos dias do ano com excecao do dia do trabalho (sao
inimeras as referéncias parodicas a gestdo de Getalio Vargas), a diminui¢ao
do prego do pao e do farelo, enfim, medidas que desagradam diretamente os
comerciantes... Extremamente atual, pois os problemas de Gaza “sdo iguais
aos de uma terra que conhego”, o filme discute ainda a relagdo entre os
meios de comunicagdo ¢ o poder, denuncia escandalos como a mistura de
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agua no leite e o enfraquecimento da moeda local (o guinar) que deve, sob a
sugestdo de Sansdo ser trocado por dolares e imediatamente... Assim, o
filme torna-se um bom exemplo do potencial da chanchada e
consequentemente da parddia no tratamento de certos topicos que, mais
tarde, o Cinema Novo queria abordar de uma forma radicalmente diversa.
(VIEIRA, 1983)

A revisdo de filmes ¢ algo natural, inclusive. Ideias fundamentadas em certas épocas
podem e devem ser revistas e repensadas. Basta pensar que um cineasta importante como
Alfred Hitchcock, ndo era bem aceito pela critica cinematografica contemporanea a ele e foi
preciso um grupo de jovens criticos franceses, que depois viriam a ser cineastas, a destacar a
relevancia da producao do mestre do suspense.

O que parece um tanto deslocado ¢ a ideia de que a escola ndo € o espaco ideal para
revisitar cinematografias e construir e desconstruir pensamentos pré-concebidos sobre
producdes cinematograficas, sejam elas quais forem, no nosso caso especifico, da
cinematografia brasileira. Durante o auge da produ¢do de chanchadas no Brasil, nas décadas
de 1940 e 1950, era impensavel que as chanchadas fossem reavaliadas e reanalisadas como

produtos culturais relevantes para sua época:

Desse modo, atento a dimensao historica e cultural dos termos genéricos, € importante apontar que,
antes de passar a definir de forma inequivoca um género cinematografico,
chanchada era um adjetivo utilizado para caracterizar (negativamente)
filmes identificados com véarios outros géneros, como comédias e filmes
musicais, revistas ou carnavalescos, tendo func¢do semelhante a de outros
termos pejorativos hoje esquecidos que foram igualmente utilizados nessa
funcdo ao longo dos anos, como “borracheira”, “pochade” e, principalmente,
“abacaxi”. Assim como a fruta ¢ dificil de descascar (ou, pior, de engolir
com espinhos e tudo mais), os filmes seriam ruins de serem vistos. (LUNA,
2011, p. 67-68)

Entretanto, para a pesquisa do cinema brasileiro hoje, as chanchadas t€ém enorme

valor cultural, historico, politico e estético.

Observando frases presentes em estudos académicos, artigos de jornais, e catdlogos de mostras e
festivais de cinema, ¢ possivel dizer que hoje a chanchada ¢ o principal
género cinematografico brasileiro ampla e consensualmente reconhecido
como tal por criticos, pesquisadores, jornalistas e também por grande parte
do publico de cinema brasileiro. (LUNA, 2011, p. 66)
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A pesquisadora Fernanda Omelczuk ird destacar por fim, que dentre os filmes que
fazem parte de seu recorte, estdo obras com certa qualidade artistica para serem exibidas em
sala de aula, ou seja, os cinquenta filmes escolhidos receberam uma espécie de selo de
qualidade para terem o direito de exibi¢@o nas escolas. O que torna uma questao curiosa, pois
se a ideia de exibir filmes brasileiros passa por desmistifica-los e aborda-los com menos

preconceito, ndo faz sentido negar esses filmes por qualquer motivo que seja.

Buscamos curtas que ndo definissem uma faixa etaria especifica, mas que pudessem atender ao que
Bazin (1956) e Bergala (2008) entendem ser um critério de qualidade em
uma obra cinematografica, especialmente quando ela se dedica as criangas.
Segundo o primeiro, um cinema infantil edificante — do ponto de vista
estético — é aquele que agrada tanto as criangas como os adultos, e afirma:
“o artista que trabalha espontaneamente para criangas alcanga seguramente o
universal”. Bergala (2008) entende que bons filmes para criangas sdo
aqueles que estdo um tempo a frente da consciéncia infantil, € ndo precisam
necessariamente ser compreendidos agora. E positivo que os filmes acendam
um estado de devir, que realizem um trabalho existencial, “a surdina”, quase
ao modo de um conto de fadas, cujo sentido muitas vezes eclodira apenas
anos depois. Assim, na tabela que compartilhamos, os filmes guardam
sentimentos, sensacdes ¢ imagens que talvez ndo parecam exclusivos do
universo infantil. E isso acontece porque acreditamos que ¢ na infancia, ndao
como etapa de vida, mas como um modo de conhecer, de afetar e ser afetado
pelo mundo, que encontramos com o outro no coletivo a partir daquilo que
nos € mais pessoal. Os sentimentos mais elementares da infancia — solidao,
medo, amigos, nosso lugar no mundo — sdo questdes da ordem da vida
mesma, da propria existéncia humana e sua aventura sobre a Terra. Essas
questdes sao fortes e universais, como nos fala Bazin, nos acompanham por
toda a vida, aponta Bergala, e acreditamos que os filmes feitos para as
criangas que partem dessa sensibilidade ressoam essa mesma forga.
(BAZIN, 1956, p. 84; BERGALA, 2008 apud OMELCZUK, 2016, p. 202).

Entdo, se ha uma crenga de ndo oferecer canones artisticos para os educandos, essa
proposta falha a medida em que alguns filmes sdo preteridos perante outros por conta de suas
pretensas qualidades artisticas, até porque, se os filmes mais populares e de facil acesso sdo
rejeitados pelos professores, cria-se naturalmente uma hierarquia. Pode-se dizer que esse
ideal que aparece tanto nos textos de Migliorin e Fresquet como no de Omelczuk esteja
associado a obra de Alain Bergala Hipotese-Cinema, que rejeita o cinema tido como ruim e
que ndo eleva o espectador a um estado de arte. Bergala (2002, p.44) afirma que “o problema

¢ que os bons filmes sdo raramente ‘bem-pensantes”, isto ¢, imediatamente digeriveis e
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reciclaveis em ideias simples e ideologicamente corretas.” O autor ainda intenta uma

defini¢do do que sdo bons filmes.

Existe um grande risco de sermos mal compreendidos quando falamos do cinema como arte. E melhor
ser mais preciso para evitar todo mal entendido. Evidentemente , ndo estou
falando de todo esse cinema que quer parecer artistico, exibindo “efeitos de
arte” (...). A arte no cinema ndao ¢ ornamento, nem exagero, nem
academicismo exibicionista, nem intimidacdo cultural. Este tipo de atitude é,
inclusive, o que existe de mais prejudicial ao cinema como arte verdadeira e
especifica. A grande arte no cinema ¢ o oposto do cinema que exibe uma
mais-valia artistica. E a secura de Rossellini ou de Bresson. E o rigor
implacavel e econdmico de um Hitchcock e de um Lang. E a limpidez de
um Howard Hawks, a exatiddo nua dos filmes de Kiarostami. E a vida que
transborda de cada plano de Renoir ou Fellini. Ela se d4 a cada vez que a
emog¢do ¢ o pensamento nascem de uma forma, de um ritmo, que nado
poderia existir sendo através do cinema. (BERGALA, 2010, p. 46)

As propostas de Alain Bergala fazem parte de uma tradi¢cdo canoénica do cinema.
Afinal, quando Bergala assume sua defesa do cinema na escola, ele parte de alguns canones
estabelecidos. Primeiramente, defende que devem ser longas-metragens. Porém, o filme de
longa-metragem se estabeleceu como parte integrante da industria de cinema desde seus
primoérdios, mais especificamente, consolidando-se comercialmente nos anos 1910, fazendo
dos curtas e médias-metragens menos relevantes para a comercializacdo de filmes. Também ¢
necessario destacar que todos os filmes sdo de ficgao, como também aconteceu desde o inicio
do cinema, especialmente quando as cadeias exibidoras passam a ser especificas para
exibicdo cinematografica, basicamente, circulavam filmes de fic¢do, que geraram os
primeiros grandes autores do cinema, como Charles Chaplin, Carl Theodor Dreyer e F. W.
Murnau, entre as décadas de 1910 e 1920, por exemplo. E, ndo ha qualquer diretor citado por
ele que ndo faca parte da histéria tradicional do cinema mundial, a partir de um pensamento
instituido na Franca da década de 1950, de que o grande cinema era fundamentado por
grandes diretores, os verdadeiros autores do filme. Nao ¢ por acaso, que todos os diretores
citados pelo autor sdo americanos ou europeus, com a exce¢do de Abbas Kiarostami que
nasceu no Ira. Este, porém, ganhou status de autor pela critica francesa, angariou uma Palma
de Ouro no Festival de Cannes e, certamente, ¢ lembrado como um dos principais autores da
atualidade.

H4 uma outra questdo - esta ndo parece ser influenciada diretamente por Alain

Bergala - na tabela de filmes propostos pela pesquisadora, que também chamam a atencdo. A
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grande maioria dos filmes propostos sdo contemporaneos, dos cinquenta escolhidos, quarenta
e quatro sdo do século XXI. Sendo assim, apenas seis filmes sdo do século XX: 4 velha a fiar
(1964), Clandestina felicidade (1998), Garoto Borba (1998), Meus oito anos - canto escolar
(1956), Os oculos do vovo (1913), Uma historia de futebol (1999). Dos seis filmes
produzidos no século XX, trés foram produzidos no final da década de 1990 e tém, no
maximo, vinte anos de producdo. Apenas trés, dos cinquenta filmes, entdo, lidam realmente
com um passado distante do cinema brasileiro. Na proposta de Lei de Cristovam Buarque,
ndo ha nada que indique a necessidade de filmes contemporaneos. A ideia de exibir filmes,
basicamente do século XXI, sdo propostas que ultrapassam a Lei. Tal proposta também nao ¢é
baseada nas ideias de Alain Bergala, porque o autor francés julga necessaria a exibi¢do de
grandes classicos cinematograficos na sala de aula e ndo, necessariamente, filmes
contemporaneos. O estudo do cinema, a partir de sua histdria € necessario para compreender
como o cinema se fundamentou no mundo. Também por isso, que Alain Bergala entende a
necessidade de exibir os filmes de grandes autores, afinal, para a visdo critica de qualquer

obra de arte, € necessario conhecer seu passado.

1.1 A importancia do estudo de Historia do Cinema

O cinema ¢ uma arte com data de nascimento registrada. O dia 28 de dezembro de
1895 ¢ tradicionalmente conhecido por ter ocorrido a primeira exibicdo coletiva, publica e
paga do cinematdgrafo inventado pelos irmaos Lumicre, pontapé inicial das artes
cinematograficas. O que importa, de fato, ao destacar essa afirmacao ¢ a lembranga de que ha
um passado do cinema bastante rico que ndo pode ser ignorado ou dispensado, especialmente,
ao considerar o ensino de cinema nas escolas. E mesmo os primeiros filmes produzidos, sdo
lembrados com importancia para os estudos cinematograficos. Sao conhecidos como
“primeiro cinema” e datam de cerca de 1895 a 1915. Segundo o pesquisador Tom Gunning
(1995, p. 13), é o0 “o0 momento mais importante da histéria do cinema” por suas dinamicas de
descoberta do que viria ser a chave da linguagem cinematografica e, acima de tudo, por suas
qualidades inerentes as proprias produgdes, negando o conceito anterior de cinema

“primitivo”, mas entendendo que as propostas de realizagdo daquela época se davam de
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formas distintas da narrativa filmica como se estabeleceu no periodo apés 1915 e a
consolida¢ao do cinema de D. W. Griffith.

Ademais, qualquer educando terd, minimamente, um repertorio filmico ao entrar em
sala de aula, mesmo que seja de filmes infantis da Disney e o educador tem de estar
preparado para lidar com os mais diferentes estudantes e seus multiplos interesses. Em um
exemplo da minha formac¢ao como educador, em 2016, ofereci uma oficina de cinema e
audiovisual no Colégio Estadual Guilherme Briggs para uma turma que variava de idade
entre onze ¢ doze anos. Dois filmes especificos faziam muito sucesso entre a turma,
Deadpool (Tim Miller, 2016) e Cinderela (Kenneth Branagh, 2015), caso eu negasse esses
filmes e ndo os considerasse como parte relevante da aula, rejeitaria uma questao base para o
bom desenvolvimento em sala de aula que ¢ dar a liberdade para a turma se expressar. Como
educador, considero que o mais interessante a se fazer € absorver as referéncias da turma e, a

partir delas, trabalhar o programa de aula.

O professor que desrespeita a curiosidade do educando, o seu gosto estético, a sua inquietude, a sua
linguagem, mais precisamente, a sua sintaxe ¢ a sua prosodia; o professor
que ironiza o aluno, que minimiza, que manda que "ele se ponha em seu
lugar" ao mais t€nue sinal de sua rebeldia legitima, tanto quanto o professor
que se exige do cumprimento de seu dever de ensinar, de estar
respeitosamente presente a experiéncia formadora do educando, transgride
os principios fundamentalmente éticos de nossa existéncia. E neste sentido
que o professor autoritario, que por isso mesmo afoga a liberdade do
educando, amesquinhando o seu direito de estar sendo curioso e inquieto.
Tanto quanto o professor licencioso rompe com a radicalidade do ser
humano - a de sua inconclusio assumida em que se enraiza a eticidade. E
neste sentido também que a dialogicidade verdadeira, em que os sujeitos
dialogicos aprendem e crescem na diferenga, sobretudo, no respeito a ela, ¢
a forma de estar sendo coerentemente exigida por seres que, inacabados,
assumindo-se como tais, se tornam radicalmente éticos (FREIRE, 1996, p.
35)

E certo que cada vez mais as imagens fazem parte do cotidiano de qualquer um.
Mesmo que os dispositivos que proporcionam o audiovisual como uma mobilia cotidiana nao
sejam apenas para a exibicao de filmes, € claro que filmes fazem parte da relacao de qualquer
sujeito com o audiovisual hoje. Sendo assim, ¢ bem provavel que atualmente, ao entrar em
uma turma com a média de idade de quinze anos, a maioria conhega todos os filmes da
franquia Harry Potter ¢ os filmes que surgiram, a partir da saga principal. Entdo, caso o

professor ndo conhega as producdes sobre o menino 6rfao que vai para uma escola de bruxos,
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os estudantes vao ter mais conhecimento do que o educador sobre aquele objeto especifico,

em ultima instancia sobre um recorte da historia do cinema.

Minha seguranga se alicerga no saber confirmado pela propria existéncia de que, se minha
inconclusdo, de que sou consciente, atesta, de um lado, minha ignorancia,
me abre, de outro, o caminho para conhecer. Me sinto seguro porque nao ha
razdo para me envergonhar por desconhecer algo. (FREIRE, 1996, p. 85)

Perceber que o educador nao conhece toda a historia do cinema, ndo ¢ diminuir a sua
capacidade mas entender que ninguém dé conta de absorver toda a histéria do cinema e, caso
o educador tenha a intencao de dialogar, ¢ necessario lidar com filmes propostos pela turma e,
a partir de tais obras, oferecer um contetido que estimule os educandos a ter consciéncia de

uma histdria pregressa do cinema.

A principal func@o da historia é formar consciéncia historica das pessoas. Claro que essa consciéncia
também ¢ influenciada na familia, pela televisdo, pela midia, pelas
conversas com os amigos. Tudo isso ajuda a formar uma cultura historica. A
escola tem a fungdo e a responsabilidade de contribuir para a formagao de
uma consciéncia histérica para que os alunos possam estabelecer relagoes
entre presente e passado, mas também perspectivar o futuro. A consciéncia
historica é fundamental para as pessoas se desanuviarem de preconceitos e
estereg')tipos. Possibilita pensar de forma empatica, se colocando no lugar do

outro.

A historiadora Maria Auxiliadora Schmidt acredita que a formacao histdrica contribui
para uma cultura voltada ao passado a fim de que os alunos consigam fazer leituras do
presente e ter perspectivas do futuro. Angariando tais ideias para o regime estético que o
cinema propicia, olhar para o passado da arte ¢ entender que diversos trabalhos ja foram
propostos antes e, essa carga historica (que esta depositada nas cinematecas) ¢ essencial para
conhecer, de fato, o seu objeto de estudo, pensa-lo nos dias de hoje e imaginar o seu futuro.
Entdo, em uma aula de cinema, a partir da histdria, por onde comegar? Ora, o proprio Alain

Bergala sinalizou em sua proposta que esta baseada no Minuto-Lumiére.

O exercicio consiste na criagdao e na realizagdo de filmes de 1 minuto, inspirados pelas obras dos
precursores do cinema, os irmdos Lumiére. Realizado com a camera fixa,
em um plano continuo, sem segundo take e sem alteracdo da regulagem da
camera (foco, diafragma, obturador ou zoom) apos a escolha inicial, o
exercicio demanda a descoberta de novos pontos de vista sobre as paisagens

’ Disponivel em: https://umhistoriador.wordpress.com/tag/maria-auxiliadora-schmidt/. Acesso em: 28/05/2018.
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da escola. Trata-se de uma pratica que trabalha as escolhas essenciais de
direcdo — pesquisa de campo, escolha do cenario, do enquadramento, da
situacdo de luz e da mise-en-scéne — colocando em questdo o acaso, a
construgdo da cena e o olhar sobre a realidade. Consti‘u%i—se assim uma
primeira aproximagao do jovem a camera e ao ato de filmar.

Afinal, h4 uma intencdo de Bergala (2008, p. 116) ao fazer referéncia a sua proposta
como “pedagogia da articulagdo de filmes ou fragmentos” relacionando-a com o nome dos
inventores do cinematografo. Os irmaos Lumiére, que se viram como inventores de uma
“maquina sem futuro”, atualmente sdo considerados como os primeiros estetas do cinema e
que seus filmes tinham uma forma planejada, que seus filmes sdo o que sdo, menos por

limitagdo técnica e mais por inovagao estética.

Ja disse por alto por que eu considerava Lumiere o inventor do cinema, ou, se pudéssemos dizer, “o
mais inventor” do cinema: porque ele € aquele que mais se aproxima da
conjuncao ideal dos trés momentos maiores dessa invengdo: imaginar uma
técnica, conceber o dispositivo no qual ela sera eficaz, perceber o objetivo
em vista do qual essa eficacia se exerce. (AUMONT, 2004, p. 30)

Entender os filmes como pertencentes ao mundo ¢ entender que somos sujeitos
histéricos e que fazemos parte desse mesmo mundo e ¢ saber, também, que a relagdo entre
espectadores e o cinema vem desde o século XIX. Em outras palavras, a relagdo que existe
hoje do publico com o cinema, seja o cinema dominante no mercado que estd nas grandes
cadeias de exibicdo mundo a fora e que ha diversas possibilidades para acessa-lo, seja na
televisdo a cabo, seja por servigos de streaming ou um cinema independente que estd limitado
a festivais ou salas de cinema especificas que reagem a pasteurizacdo do mercado
cinematografico, sdo fruto de uma histdria pregressa que ¢ necessario conhecer para entender

os diferentes processos que fazem parte da estrutura cinematografica atualmente.

A consciéncia histérica da a vida, uma “concepcdo do curso do tempo”, trata do passado como
experiéncia e “revela o tecido da mudanga temporal no qual estdo amarradas
nossas vidas, bem como as experiéncias futuras para as quais se dirigem as
mudangas”. (RUSEN, 1992, p. 29)

Fazendo o recorte necessario para contemplar a Lei n® 13.006/2014 e focar apenas no

cinema brasileiro, ¢ inegavel que ha um passado de extrema importancia para a historia do

® Disponivel em: http://imagem.eulercosta.com/filmes/exercicios/minutos-lumiere/. Acesso em: 02/05/2018.
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pais que o cinema fez questdo de registrar. Entdo, é pouco aceitavel acreditar que um grupo
de filmes contemporaneos seja suficiente para abarcar estudos realmente profundos sobre o
cinema brasileiro. Apenas como exemplo, o cineasta Z6zimo Bulbul, cada vez mais tem a sua
obra revisitada e repensada como um dos principais cineastas negros do pais, que dedicou sua

carreira para entregar ao publico aspectos da vivéncia do negro no Brasil.

Embora néo tenha uma obra quantitativamente grande como produtor e diretor de filmes, sua trajetoria
permite apreender os dilemas da classe média negra que emergiu nos anos
1960 e reivindicou uma nova narrativa para a experiéncia negra na América.
Os seus filmes deram forma cinematografica a elas. (CARVALHO, 2012, p.
2)

Seria relevante para a formacao dos educandos do ensino fundamental ou médio em
todo o Brasil a exibicdo de filmes como Alma no Olho, curta-metragem de 1973 ou
Artesanato do Samba, curta-metragem de 1974, dirigidos por Bulbul. Certamente, poderiam
embasar as discussoes sobre a tematica do negro na sociedade brasileira que, atualmente, esta
bastante presente no embate politico do pais. Assim como os filmes de Z6zimo Bulbul, ha
uma variedade enorme de outros filmes de diferentes épocas produzidos no Brasil para serem
assistidos, compreendidos, discutidos, pensados e analisados criticamente e a sala de aula ¢ o
espaco ideal para isso.

Compreende-se, de forma geral, que a elaboracdo de pensamento da sociedade esta na
universidade e que dela ha replicagdo para outros espagos, como a escola. Contudo, os
educadores do ensino infantil e infanto-juvenil, devem acreditar que esses espacos sejam
relevantes o suficiente para que também produzam conhecimento acerca dos mais variados

temas. O cinema, certamente, ¢ um deles.

1.2 Educacgdo estética para Alain Bergala

Hé uma questdo central no pensamento de Alain Bergala que had pouco destaque na
forma como o autor ¢ analisado no Brasil, mas que ¢ essencial para compreender a fundo a
visdo de Bergala como pensador de cinema e educagdo. Alias, toda uma producdo académica
no Brasil acerca do cinema e educacgdo tem influéncia do pesquisador francés. Percebe-se,
inclusive, que muitas das questdes abordadas por Fernanda Omelczuck ao propor uma

selecdo de cinquenta filmes contemporaneos sao influenciadas por Alain Bergala.
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A proposta de Bergala, entdo, ¢ trabalhar com filmes bons, que estdo além da
consciéncia infantil, mas que irdo perdurar no imaginario de cada educando e ndo com filmes
efémeros que serdo esquecidos assim que acabarem os créditos. Entretanto, fica uma questao
sobre a proposi¢do do autor francés: o que ¢ filme bom para o autor? Primeiramente, ¢
necessario destacar que Alain Bergala ¢ filho direto de uma escola de pensamento
cinematografico na Franga que exaltava as grandes obras e entendia a historia do cinema, a
partir de marcos que para eles eram, basicamente, os filmes alcados como obras-primas. O
autor foi, inclusive, redator da importante revista de cinema Cahiers du Cinéma, espago em
que escreveram, nos anos 1950, André Bazin e os “jovens turcos” — Jean-Luc Godard,
Francgois Truffaut, Claude Chabrol, Jacques Rivette ¢ Eric Rohmer. Estes iniciaram uma
proposta do cinema de autor que consiste, basicamente, no seguinte: se cinema ¢ uma arte, ha
um artista e esse artista ¢ o diretor. Fundamentando um conceito de que o diretor ¢ a pessoa
mais importante de um set de filmagem, o verdadeiro artista da produgao.

Além dessa proposi¢do, esses criticos assumiam que era possivel verificar a
mise-en-scene de um diretor mesmo em filmes da Hollywood na “era de ouro” nos quais os
produtores tinham direito ao corte final. Sendo assim, os “jovens turcos” admiravam mais um
cineasta de filmes de suspense como Alfred Hitchcock ao invés de um cineasta francés como
Jules Duvivier que pertencia a uma geracdo francesa considerada, para eles, antiquada,
categorizando-os pelo termo pejorativo de “cinema de tradicao de qualidade”.

As raizes da ideia de formag¢do do gosto estdo na Alemanha do século XVIII,
justamente no periodo que ird surgir um pensamento baseado na estética e no gosto como um

conhecimento especifico, do qual tem as suas proprias regras.

Poesia, escultura, teatro, pintura, musica ¢ o gosto pelo belo foram copiosamente investigados ao
tempo em que a Estética (Aisthesis = sensagdo, sentimento) se impunha
como um segmento tedrico individual de reflexdo e como disciplina
particular de conhecimento critico-filosofico. A Baumgarten, deve-se essa
individuagdo estabelecida ja em 1750 com a obra Estética Acromatica,
tratado definidor da “ciéncia do belo”.

Mesmo que o cinema nao fizesse parte dessa lista das artes, afinal, surgiu apenas no
final do século XIX, a ideia de arte autdnoma e, por isso que carece de estudos especificos,

logo se estabilizou no cinema e, até hoje, a ideia do cinema como arte e a formagao do gosto

" Disponivel em: <http://www?2.uefs.br/filosofia-bv/pdfs/silva_02.pdf>. Acesso em: 19/03/2018.
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estd impregnado dos conceitos formulados no século XVIII. Os proprios criticos da Cahiers
du Cinéma levaram para a producdo filmica essa tradi¢do autoral, com a consciéncia de que
alguns diretores eram os verdadeiros criadores dos filmes e, por isso, os verdadeiros artistas,
questdo que eles verificavam em alguns autores americanos da década de 1940 ¢ 1950. Essa
ideia do diretor representar a principal figura do set de filmagem se incorporou no cinema
como um todo. Mesmo que tal ideia existisse antes destes criticos franceses, certamente,
passou a existir com outras propor¢des depois deles conceituarem tal hipotese, sendo base
para o cinema moderno da década de 1960 e para o cinema de autor americano da década de
1970, que ndo iremos adentrar aqui para ndo alongar demais o trabalho. Afinal, Alain Bergala
sO ira assumir uma posicdo de critico relevante para o pensamento cinematografico em

meados da década de 1980.

Em abril de 1985, os Cahiers du Cinéma publicaram um dossi¢ intitulado “Le Cinéma a [’heure du
maniérisme”, condensando a hipdtese que ja vinha sendo esbocada em
edi¢des anteriores da revista: a de que, analogamente ao que ocorrera nas
artes plasticas apds o fim do renascimento, o cinema vivia um “momento
maneirista”. O artigo que faz um apanhado geral da questdo é o de Alain
Bergala, “D 'une certaine maniére”, que comega apresentando o conceito em
sua amplitude, uma vez que abrange filmes que derivam de sensibilidades e
anseios bastante distintos entre si. O que Paris-Texas (Wim Wenders, 1984),
Estranhos no Paraiso (Stranger Than Paradise, Jim Jarmusch, 1984), O
Elemento do Crime (Forbrydelsens Element, Lars Von Trier, 1984), Boys
Meets Girl (Leos Carax, 1984) e L’Enfant Secret (Philippe Garrel, 1979)
possuem em comum, por mais singulares que sejam suas propostas estéticas,
¢ a consciéncia de ter chegado depois: assim como a perfeicdo da forma
classica ja tinha sido atingida e superada havia muito tempo, a energia e
criatividade do cinema moderno se tinham igualmente esgotado ao longo
dos anos 1970. A forma que resulta dessa constatacdo, portanto, ¢ uma
forma tardia, e, enquanto tal, traz em si o peso da idade avancada do cinema.
Peso que pode se manifestar como uma dificuldade (em ultima andlise,
dificuldade de inventar e rodar um unico plano) perante a qual “cada um
procura sua resposta, infeliz ou arrogante, mas numa relativa soliddo em
relacdo a seus contemporaneos na criacdo cinematografica”. (OLIVEIRA
JUNIOR, 2010, p. 72)

E correto afirmar que Alain Bergala ¢ uma das figuras centrais para o pensamento de
um certo cinema mundial na década de 1980, a partir de suas propostas na revista Cahiers du
Cinéma, especialmente, refletindo acerca da estética maneirista, identificada pelos criticos

franceses. Sem assumir a ideia de que Alain Bergala seja um pensador maneirista, porém ¢

possivel fazer algumas comparacdes interessantes para o pensamento bergalaniano. Assim
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como os diretores maneiristas, Alain Bergala tem consciéncia de que “chegou depois”, pois
antes dele produzir qualquer texto, grandes criticos ja haviam produzido trabalhos
fundamentais sobre cinema que se tornaram candnicos no mundo inteiro. Ele ainda faz parte
de uma geracdo de criticos que cresceu lendo outros criticos e se influenciando por eles. Se a
relacdo de André Bazin, Nicole Brenez, Jacques Rivette, Francois Truffaut, por exemplo,
eram com os filmes essencialmente, para a geragdo de Alain Bergala ja havia uma historia
pregressa da critica, um grupo de pensadores candnicos que ja haviam fundamentado bases
do que se entendia por grande cinema.

Entdo, se Alain Bergala fazia a andlise de um cinema do presente em meados dos anos
1980, verificando a condigdo maneirista, a0 mesmo tempo, ele (ou qualquer um de sua
geracdo) ndo chegou a negar as escolhas dos criticos passados. O proprio Bergala comenta
em seu ensaio De Certa Maneira a respeito das defesas dos “jovens turcos” acerca do cinema
que eles consideravam importante € como o cinema da década de 1980 vai absorver os filmes
da década de 1950, um pouco como ele mesmo fizera em seu trabalho na critica

cinematografica:

Consideremos seus quatro ases: Hitchcock, Hawks, Renoir, Rossellini. Malraux distingue a demiurgia
e a estilizagdo para estabelecer a diferenca entre os maneiristas e seus
mestres: “O que da aos maneiristas tradicionais sua caracteristica propria ¢ o
questionamento da demiurgia pela estilizagdo... Michelangelo deseja que
sua arte seja mais verdadeira que a aparéncia, eles (os maneiristas) desejam
somente que a sua arte seja manifestamente distinta desta. Mesmo a Virgem
com o pescogo longo de Parmigianino, comparada a uma Virgem de Rafael,
de Leonardo, ganha um toque de coquillage e ourivesaria. Uma das
caracteristicas essenciais do maneirismo, na Italia, e depois na Europa do
Século XVI, como em qualquer outra civilizacdo, ¢ substituir a estilizacao
pelo estilo”. Do lado da demiurgia, os cineastas da Nouvelle Vague
escolheram Hitchcock e do lado da concretizagdo de um cinema de género
Hawks, ou seja, nos dois casos, um ideal cinematograficamente muito
distante e inimitavel na Franga, onde eles iam filmar seus primeiros projetos.
No cinema europeu proximo, inversamente, eles deram a si mesmos 0s
mestres mais liberadores possiveis, Renoir e Rossellini, contra o
academicismo triunfante que representava aos olhos deles o cinema de
qualidade francesa da época.

8 Disponivel em:

<https://cultureinjection.wordpress.com/2017/11/26/alain-bergala-de-certa-maneira-abril-de-1985/>. Acesso em:
05/02/2018.



37

O que o proprio Alain Bergala escreve em seu livro Hipotese-Cinema ¢ como fora
dificil para ele conhecer tdo somente os criticos da Cahiers du Cinéma. De alguma forma, ele

também tinha seus ases na critica:

Os cinéfilos parisienses podiam ter livre acesso a todos os filmes que sonhdvamos ver, e dos quais
falavam os miticos Cahiers du Cinéma, cuja chegada aleatoria nas
prateleiras de uma livraria do Cours Mirabeau era febrilmente esperada por
noés a cada més... foi nos encontros de Avignon que cruzei pela primeira vez
muito intimidado com os redatores da Cahiers du Cinéma, que me pareciam
pertencer a uma casta inacessivel. (BERGALA, 2008, p. 15-16)

Para a Bergala e sua geragao, tdo importante quanto ver os filmes em cartaz, era poder
ler a revista Cahiers du Cinéma. A cinefilia tinha um atravessamento que eram justamente os
criticos que Bergala mais admirava. O pesquisador Antoine de Baecque tece comentarios
sobre a experiéncia dele proprio na Franga que podem se aproximar da vivéncia de Alain
Bergala, mesmo que o primeiro seja ainda mais jovem que o segundo. Os dois sdo de
geracdes em que criticos candnicos estavam instituidos e a cinefilia era esperada por quem

viria a trabalhar com cinema.

Meu amor pelo cinema viria a englobar tanto filmes e cineastas quanto criticos e espectadores. E uma
espécie de olhar secundario dirigido para a situagdo do cinema. Dai a
diferenca: nossos predecessores fetichizaram filmes e autores... por
conseguinte, tudo mudava: nao se tratava de mais de sacralizar apenas
cineastas, mas também criticos, nao apenas filmes, mas também textos, ndo
apenas o cinema, mas a cinefilia... A histéria do cinema foi feita sem mim.
(BAECQUE, 2010, p. 32)

Essa ideia de Antoine de Baecque se encaixa para Alain Bergala, pois demonstram
um sentimento de que a historia do cinema ja havia sido constituida e, ainda por cima, por
grandes cineastas e pensadores, fazendo do passado algo quase sagrado, intocavel, em que
ndo ha possibilidades de questionar o que viera antes, mas simplesmente, trabalhar em cima
do que ja fora canonizado. E claro, que alguns filmes serdo exaltados, ndo por acaso, que
Bergala cita em varias passagens de Hipotese-Cinema, o filme Os Incompreendidos (Frangois
Truffaut, 1959). Afinal, Truffaut foi uma referéncia como critico e como cineasta e, por isso,

bastante relevante.
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1.3 O travelling de Kapo

Em Hipotese-Cinema, Alain Bergala faz uma ponderagdo ao pensamento instituido na
Cahiers du Cinéma. O autor identifica no célebre texto de Jacques Rivette intitulado Da
Abje¢do - em que o critico se debruga sobre o filme Kapo, dirigido por Gillo Pontecorvo em
1960 - que a ideia fundamental de o travelling ser uma questdo de moral ndo surge do
movimento de camera, afirmado por Rivette, mas por uma sensacdo sobre o filme que o

travelling apenas escancara.

Seria um erro acreditar que foi a analise do famoso travelling de Kapo que levou Rivette a deduzir
que o filme era abjeto. As coisas nunca acontecem assim para o espectador:
imagino que ele tenha primeiro experimentado o asco e a vergonha de um
filme que estetiza o horror. O plano incriminado simplesmente apareceu na
hora certa para cristalizar uma opinido ja constituida no decorrer do filme. E
esse sentimento de repulsa, ele pode experimenta-lo por j& ter visto uma
grande quantidade de filmes e por hd muito tempo se colocar a questao de
uma moral da forma no cinema, questao que devia ser vivida e cotidiana nos
Cahiers du Cinéma. (BERGALA, 2008, p. 40-41)

Esse exemplo vai ser fundamental para Bergala introduzir suas ideias pedagogicas
para o cinema. Como ¢ possivel pensar o ensino do cinema na sala de aula? Alain Bergala,
primeiramente, vai identificar o que ele chama de “ilusdo pedagogista”, pelo qual ele sugere

que um grupo de professores utiliza como ancora certa forma de analisar os filmes.

Fase 1: analisa-se um plano ou uma sequéncia, como Rivette faz com Kapo. Fase 2: julga-se o filme a
partir dessa analise. Fase 3: constitui-se assim, progressivamente, um
julgamento fundado na analise. E evidente que as coisas nunca acontecem
assim: é o gosto, constituido pela visdo de intimeros filmes e pelas
designacdes que os acompanham, que funda, “pouco a pouco” o julgamento
que podera ser emitido pontualmente sobre esse ou aquele filme. E é esse
julgamento sobre o filme, tal como ele foi globalmente sentido no decorrer
da projecdo, que permite enxergar e analisar a grandeza, a mediocridade ou
a abjecd0 de um plano ou de uma sequéncia. O travelling é mesmo uma
questao de moral, mas para se ver a moral de um travelling ¢ preciso ter
visto muitos travellings de todos os tipos, tendo constituido o que se chama
simplesmente uma cultura de cinema. (BERGALA, 2008, p. 42)

Ao mencionar a “ilusdo pedagogista”, Alain Bergala pretende dar um passo além do

que se costuma dedicar ao cinema e educagdo. A principio, pensava-se no cinema como uma
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forma de apresentar conteudos diversos, a partir de algo que poderia gerar mais interesse, no
caso, filmes. Depois, como uma linguagem especifica, que havia propriedades unicas que

constituiam, verdadeiramente, o filme.

Se nos primoérdios falava-se mais em um instrumento escolar, didatico-ilustrativo, auxiliar da escrita,
com os filmes devendo ser produzidos de modo a apresentar, a explicar ¢ a
reiterar um conteudo especifico, com status de conhecimento valido, na
segunda metade do século XX o eixo deslocou-se para o entendimento do
proprio filme como “visdo de mundo”, sendo requerida a instrumentalizagao
das plateias para uma “leitura” adequada das obras. (HEFFNER, 2014, p.
323)

Bergala compreende que o que ¢ base para a andlise do filme ¢ a formagado do gosto e
da cinefilia, que € necessario assistir a muitos filmes para lapidar uma ideia de cinema. De
fato, o autor entende e respalda a pontuagdo de Jacques Rivette acerca do travelling
produzido por Pontecorvo no fim de Kapo. Bergala compreende que a analise de Jacques
Rivette ndo cai na facilidade de fazer uma analise a partir de um trecho especifico que nao da
conta do filme e que seria, simplesmente, uma escolha aleatoria do critico a respeito de algo
que ele entende ser facil de encaixar em ideias pré-determinadas, mas que Rivette utiliza o
trecho escolhido como um pequeno exemplo para ilustrar a sua percep¢ao do filme como um
todo. Além disso, comenta que a cinefilia € a tnica forma possivel de iniciar pensamentos
relevantes sobre os filmes. “Foi porque ndo suportava Kapo, baseado num gosto
cinematografico longamente construido, que Rivette viu e analisou a abje¢do do famoso
plano para os leitores dos Cahiers du Cinéma da época” (BERGALA, 2010, p. 46). Entao,
entende-se que Bergala pressupde que ndo foi qualquer movimento de camera que fez com
que Rivette entendesse o filme como algo abjeto, mas o travelling foi uma demonstra¢do do
que Rivette j4 havia sentido ao longo da projecao e, mais do que isso, apenas o fato de
Jacques Rivette ser um sujeito que assistiu a inimeros filmes lhe dd bagagem suficiente para
identificar uma problematica naquele movimento de camera especifico. Aborda-se
novamente uma ideia que serd essencial para a critica de cinema francesa da década de 1940
e 1950: a cinefilia. A ideia de uma voracidade para assistir filmes, ao ponto de passar dias
inteiros na sala de cinema, vendo todos os filmes possiveis. O importante era estar a par de
tudo. E, mais do que isso, amar o cinema. “Soube rapidamente que isso existia, a cinefilia,

essa vida que organizamos em torno dos filmes” (BAECQUE, 2010, p. 31). Portanto, ¢ certo
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que Bergala compreende que hd uma diferenciagcdo nos filmes e que a escola é um espago
para filmes bons, essencialmente. “Nunca entendi que, a pretexto de desenvolver o famoso e
eterno espirito critico, se possa preconizar a boa fé o estudo de filmes “ruins” em sala de
aula” (BERGALA, 2010, p. 45). E, para o autor, existe uma ideia formalizada do que seria
filmes bons e filmes ruins, pois o filme tem de ser cinematograficamente bom, seja sobre o
que for, e o autor vai negar veementemente os filmes que parecem relevantes por conta da

tematica.

A ideia de uma resposta ideoldgica, de uma pedagogia que visa prioritariamente desenvolver o
espirito critico, estd ligado a uma concepg¢do do cinema como mau objeto. A
introducdo ao cinema sera uma boa oportunidade para a escola com a
condi¢do que ele seja ai tratado como bom objeto, isto ¢, antes de tudo,
como arte. (BERGALA, 2008, p. 44)

Alain Bergala entende que ha ideias que os filmes transmitem por si, o que ¢
relevante, no fim das contas, ¢ a forma cinematografica. O que vale sdo os filmes em si e a
sensagdo que eles provocam, a partir de certas escolhas estéticas e o que se desdobra a partir
dessas escolhas. Para a constitui¢do do ensino de cinema nas escolas entdo, o autor francés
entende a necessidade de entregar aos educandos um grupo de filmes que sdo esteticamente
relevantes a partir de um gosto externo, isto €, concebido por pensadores do cinema do
passado para que surja uma valorizagdo da arte cinematografica pelo educando alicergado em
um passado consolidado do cinema.

Retomando o texto de Fernanda Omelczuk, vale notar que as motivagdes historicas e
estéticas ndo sdo essenciais para o pensamento da autora, pois a pesquisadora fundamenta
suas ideias em uma perspectiva social. Os filmes que valem ser exibidos em escolas sdo os
que ndo fazem parte da industria cultural. Bergala, como bom critico da Cahiers du Cinéma,
sabe que existe algumas brechas e, grandes cineastas, conseguem romper o sistema de

estudio.

1.4 O Cinema como Arte

A hipotese fundamental de Alain Bergala para pensar o cinema na escola ¢,

essencialmente, o estudo de uma arte. Iremos aqui, retomar o pensamento de Omelczuk ¢ a
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sua proposta de cinquenta filmes brasileiros em sala de aula. Qual a andlise critica que pode
ser feita desses filmes para considerd-los relevantes para a escola? Pois, para Bergala,
escolher os filmes para serem exibidos em sala de aula ¢ de uma seriedade enorme, porque
intenta lapidar o gosto das criancgas e adolescentes que estdo em processo de formagdo do

gosto.

Nao se trata de formar um outro gosto, mas simplesmente de formar um gosto, sem impor fortes doses
de “valores de gosto”, demasiado concentradas para serem realmente
assimilaveis (como as vitaminas em comprimido que sd3o em boa parte
rejeitadas e eliminadas pelo organismo), mas pela lenta e repetida
frequentagdo de obras. Deste ponto de vista, as visitas escolares as salas de
cinema, ainda que bem preparadas e prolongadas, ndo bastam: para ter

r

algum peso na formacdo do gosto, ¢ imperativo que os filmes estejam
também na escola para que o cinema entre nos costumes por impregnacao.
(BERGALA, 2010, p. 95)

O autor francés, inegavelmente, tem a pretensdo de apresentar para os educandos
filmes que irdo formar um bom gosto para obras cinematograficas. Para ele, ndo ¢ que os
alunos ndo conhecam nada de cinema, mas é necessdrio apresentar o que realmente ¢
relevante para a formacdo dos sujeitos, mesmo que a principio, exiba-se apenas um plano de
um filme como O Tesouro do Barba Ruiva (Fritz Lang, 1955) e, aos poucos, irdo descobrindo
a grandeza do filme. Por outro lado, essa ndo parece ser a ideia de Adriana Fresquet e Cezar
Migliorin (2014) no artigo Da obrigatoriedade do cinema nas escolas, notas para uma
reflexdo sobre a Lei n° 13.006/2014, autores que sdo organizadores do livro Cinema e
educagdo: a lei 13.006 - reflexoes, perspectivas e propostas - em que se encontra o texto de
Omelczuk — que questionam a ideia de obrigatoriedade do cinema na escola por uma lei.
Mesmo que eles se refiram ao caso brasileiro, ha uma semelhanca com a educagdo francesa

que partiu de uma proposta do entdo ministro da educagdo Jack Lang.

Ha na especificidade dessa Lei o que poderiamos chamar de uma “acdo desesperada”. Quando nada
mais ¢é possivel, € preciso vir do alto, tornar obrigatério, impor. Por um lado,
com a Lei ha uma hipercrenga no cinema, por outro, uma descrenga em uma
praxis, no professor e na possibilidade do cinema fazer parte da escola
porque as escolas assim desejam. (FRESQUET; MIGLIORIN, 2014, p. 11)

Possivelmente, o autor francés questionaria se o que professores e alunos assistiriam

na escola ¢ relevante para o pensamento cinematografico. Afinal, a lei também ¢ importante
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para que a escola mantenha em seus quadros o professor especifico de cinema e, assim, que
os filmes ndo sejam somente instrumentos de outras matérias, mas principalmente materiais
de estudo da arte cinematografica. O professor de cinema ¢ fundamental para que seja
possivel a entrada do maior numero de filmes nas escolas. Afinal, quando essa questao ¢
objeto de outras disciplinas, ¢ possivel que o docente fique de maos atadas com a necessidade
de uma curadoria prévia, pois mesmo os professores de cinema podem cometer a falha de

instrumentalizar o cinema.

Essa proeminéncia do aspecto linguageiro do cinema muitas vezes foi promovida por professores bem
intencionados, legitimamente preocupados em evitar a ameaga permanente
de instrumentalizacdo do cinema nas salas de aula, que consiste em escolher
os filmes e assisti-los unicamente em fun¢do da possibilidade de explorar
seus temas nas aulas de historia ou de literatura, por exemplo. Ao
“conteudismo” dominante contrapds-se com frequéncia um imperialismo
linguageiro, que ndo nos autorizava mais a falar do mundo a partir dos
filmes. Continuo convencido de que o “linguagismo” ¢ um mal menor
relativamente a instrumentalizagdo dos filmes, na medida em que permite
mais facilmente levar em conta a especificidade e qualidade artistica do
objeto filme. Mas ele pode também facilmente levar a uma denegacdo da
realidade do cinema como arte impura, isto ¢, como “lingua escrita da
realidade” segundo Pasolini. Perde-se também uma parte essencial do
cinema se ndo se fala do mundo que o filme nos faz ver a0 mesmo tempo em
que se analisa o0 modo como ele nos mostra e reconstréi esse mundo.
Pasolini diz do cinema que ele é apenas “o momento escrito dessa lingua
natural e total que é a agdo na realidade”. O linguagismo amputa o cinema
de uma de suas dimensdes essenciais, que o distingue de outras artes, a de
“representar a realidade através da realidade”. (BERGALA, 2008, p. 38-39)

O nucleo duro do cinema como forma artistica, entdo, seria a proposi¢ao de um olhar
do autor que a todo momento visa descobrir algo no interior do filme. O que confirma a ideia
de que Alain Bergala ainda carrega consigo uma visao de cinema em que partilha crencas da
critica cinematografica marcada pelas ideias bazinianas interessada menos em uma discussdao

de linguagem e mais em uma intensidade que o filme pode vir a passar.

Oferecer aos alunos outras referéncias e abordar com eles os filmes com confianga, sem uma
desconfianca prévia muito marcada, seria sem duvida, hoje, a verdadeira
resposta aos filmes ruins. Se for possivel conseguir, com filmes de
indiscutivel valor artistico (sim, isso existe!), reconstituir algo que se parega
com um gosto, ter-se-a feito mais para resistir aos filmes ruins ou aos filmes
perigosos do que tentando, primeiro, fornecer, apressadamente, algumas
ferramentas parciais de critica defensiva. (BERGALA, 2010, p. 46)
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Ainda ao discutir o cinema como arte, o autor francés afirma que o importante nao sao
os temas a serem tratados nos filmes, mas algo que se deixa ver no plano para o espectador
ter a sua propria interpretacdo. Esta ideia também parte da critica cinematografica,
especialmente, dos “jovens turcos” que, ao exaltarem a mise-en-scéne no cinema, afirmavam
que a tematica do filme era o que tinha de menos importante na obra, o importante, de fato, ¢

a mise-en-scene, a forma com o qual o diretor iria mediar o caos do mundo.

A Mise-en-scéne é a ordem necessaria para se contemplar o caos. E claro que essa frase se aplica,
sobretudo, a mise-en-scéne classica - € mais ainda, a mise-en-scene do
cinema burlesco... em que ha sempre uma confrontagdo do corpo com uma
ordem existente, ou uma fabricacdo da desordem no interior de uma ordem
instituida: cria-se a ordem... para poder abrigar a desordem. (OLIVEIRA
JUNIOR, 2013, p. 156)

A ideia de exibir apenas filmes contemporaneos na escola, entdo, conflita com o
pensamento de Alain Bergala, que retorna, costumeiramente, ao passado do cinema mundial
para identificar as grandes obras do presente. “Nada poderia estar mais distante da arte
auténtica do nosso tempo do que a ideia de uma ruptura da continuidade. A arte, entre outras
coisas, ¢ continuidade, sendo impensavel sem ela” (GREENBERG, 2001, p. 109). Bergala
partilha dessa questdo para formar seu imaginario de cinema, seu entendimento de arte e suas

propostas de perpetuar o cinema nas escolas.

1.5 Questdes sobre a Televisao

O cinema como proposta artistica serd tdo relevante para o pensamento de Alain
Bergala que o autor distinguira de forma bastante radical cinema de televisdao. Essa
diferenciagdo serd importante para o autor porque ird definir certas bases do que ¢, de fato,
cinema e a importancia dessa arte especifica estar na escola e negar outras propostas

audiovisuais que ndo se encaixam nessa categoria.

E estritamente impossivel colocar tudo o que ela (televisdo) transmite sob a mesma etiqueta. E preciso
separa-lo em dois blocos. Aquilo que tem a ver com o imaginario
cinematografico (filmes, telefilmes, documentérios, filmes publicitarios e
videoclipes) e que reproduz os codigos, os métodos de filmagem e de
fabricag¢do do cinema. E aquilo que tem a ver, para ser breve, dos
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dispositivos televisuais: programas de auditorio, jogos imbecis de todos os
tipos, talk-shows, telejornais, transmissdo de esportes ao vivo, debates
politicos. Se existe um imagindrio televisivo, ele deriva exclusivamente
dessa segunda categoria... as ferramentas que permitem abordar o primeiro
(o bloco-cinema) ndo tem nenhuma utilidade para a analise do segundo (os
dispositivos-TV). A analise mais inteligente dos enquadramentos e das luzes
em Orson Welles ou em Jean Vigo nunca fornecera a ferramenta adequada
para a analise de um desses programas asquerosos (psi-show ou reality
show) nos quais o espectador pode ser, para seu infortinio, heréi por um dia.
Nao vejo estritamente nenhum interesse pedagdgico em se misturar as
abordagens desses dois objetos. (BERGALA, 2010, p. 53-54)

Esta divisdo ¢ essencial para pensar uma abordagem cinematografica no dispositivo
de TV que pode ser utilizado com interesses pedagogicos. Por exemplo, na fase inicial do
programa Globo Reporter na TV Globo foram exibidos trabalhos de documentaristas como
Eduardo Coutinho, por exemplo, que fez o telefilme Theodorico, o imperador do sertdo que
pode ser visto como um prenlincio da carreira que o diretor iria construir como
documentarista. Entdo, por ter uma chave de analise cinematografica, mesmo sendo
produzido pela televisdao, o filme de Coutinho seria passivel de ser assistido e analisado em
sala de aula, segundo Bergala. E possivel dizer que a diferenca de cinema e televisdo esta

para o autor francés como a diferenga de arte e cultura esta para Jean-Luc Godard.

Pois existe a regra e existe a excegdo. Existe a cultura, que ¢ a regra, e existe a excecgdo, que ¢ a arte.
Todos dizem a regra, computadores, t-shirts, televisdo, ninguém diz a
excec¢do, isso nao se diz. Isso se escreve, Flaubert, Dostoievski, isso se
compde, Gershwin, Mozart, isso se pinta, Cézanne, Vermeer, isso se grava
Antonioni, Vigo. (GODARD apud BERGALA, 2008, p. 30)

Porém, ressalta-se uma excecdo pelo fato que Bergala entende que alguns objetos
cinematograficos estdo distantes de serem considerados produtos artisticos. A maior questao
seria 0 pensamento a respeito dos produtos essencialmente televisivos, como pontua Bergala.
Ele proprio entende que essas imagens bombardeiam a todos, sendo quase impossivel se
desvencilhar delas. Mas, ndo seria importante iniciar discussdes acerca dessas imagens e
sons? E uma outra questdo: ndo seria relevante identificar se ndo ha mesmo qualquer objeto
artistico nos programas de televisao? Eles merecem uma negag¢ao completa como essa?

Para Bergala (2008) “toda a pedagogia deve ser adaptada as criangas e aos jovens que
ela visa, mas nunca em detrimento do seu objeto, se ela o simplifica ou o caricatura em

demasia, mesmo com as melhores intencdes do mundo, e¢la faz um trabalho ruim”. Entao,
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acessar qualquer programa de televisdo seria caricaturizar o cinema, a verdadeira arte na
concepgao bergalaniana?

Considero essenciais as questdes provocadas por Alain Bergala, especialmente no seu
livro Hipotese-Cinema, pois acredita-se que o autor seja fundamental para a formacdo do
pensamento de cinema nas escolas, atualmente. Por conta disso, creio que o pensamento de
cinema na sala de aula no Brasil utiliza da influéncia de Bergala para atualizar um antigo
preconceito com a televisdo e negar o estudo de programas televisivos como componente dos
estudos em sala de aula. O que chama a aten¢do no pensamento do autor acerca do cinema e,
de quando resolveu assumir um cargo publico no governo de Jacques Chirac que passaria a
estruturar o cinema nas escolas, ¢ a percep¢ao de uma grande mudancga nas caracteristicas de
apreciagdo do cinema, contudo, ele ndo comenta em nenhum momento, que qualquer
mudanca ird contribuir para uma reelaboragdo de um imaginario estético. Em outras palavras,
os classicos do cinema estdao resguardados, nao importa se o espectador ira assistir em uma

sala de cinema ou em casa.

Esse momento de crise e de mutacdo de tudo o que constitui uma cultura global do cinema: o
espectador, a relagdo com os filmes, as técnicas, a economia - era o
momento ideal para formular uma hipotese nova, que tentaria levar em conta
tudo que estava visivelmente mudando no dmbito do cinema. (BERGALA,
2010, p. 13)

E, ainda, Bergala (2010) defende as escolas como uma possibilidade de confrontar
essa nova tendéncia na recepg¢do dos filmes: “A escola ¢ a instituigdo melhor situada, sendo a
Unica, para resistir & amnésia galopante a que nos habituam os novos modos de consumo”.
Todavia, quando o autor francés divide a televisdo em dois blocos esta, de alguma forma,
entendendo que a televisdo tem algo de mais interessante para se oferecer do que produtos
“vexatorios” que ndo servem para a pedagogia do cinema nas escolas. Mas aproxima esse
lado relevante da televisdo ao cinema e entende os programas “essencialmente televisivos”

como bobagens que nao valem reflexdes
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Capitulo 2

DVDtecas nas escolas

Seguindo as propostas de cinema na sala de aula, tanto Bergala como Omelczuk se
referem as possibilidades de exibicdo de filmes a partir de um conjunto de DVDs que
conterdo um numero limitado de obras para serem depositadas nas escolas no sentido de
“Fornecer um capital inicial de filmes capazes de constituir uma alternativa ao cinema de
puro consumo” (Bergala, 2008, p. 91). Da mesma forma, as pesquisadoras Maria Angélica
dos Santos, Maria Carmen Silveira Barbosa e Angelene Lazzaretti - no artigo 4 Luz da Lei no
mesmo livro organizado por Fresquet e Migliorin (2015) - pensam as vantagens de exibi¢do
de filmes na escola, a partir de uma proposta de obras diferentes de uma exibi¢ao tradicional
as salas de cinema em que blockbusters tomam conta da maior parte da programacao,
inviabilizando a exibi¢do dos que nao tem um aporte financeiro para fazer publicidade de um

produto.

A questdo da exibi¢do de contetido nacional é um ponto de discussdo que nos interessa sobremaneira.
Pensar que os alunos que ingressam na escola publica brasileira atravessam
seus anos de formagdo, muitas vezes, sem ter contato com obras
fundamentais para o entendimento da cultura brasileira. De outra parte,
tomam contato com uma quantidade acachapante de titulos estrangeiros,
especialmente os produzidos e distribuidos pelo cinema/indistria
hollywoodiano, que ocupam macicamente as salas de exibicdo e grades de
emissoras de TV, impondo um conjunto de exigéncias que deixa quase
nenhum espaco para producdes de conteudo nacional com anseios de
realizar um cinema pensante. Entretanto, a forca da Lei ja regulamenta sem,
expressivos resultados, outras faixas de exibi¢do de cinema. (BARBOSA;
LAZARRETI; SANTOS, 2017, p. 36)

No entanto, ha duas questdoes que diferenciam Alain Bergala das ideias de Adriana
Fresquet, Cezar Migliorin, Maria Angé¢lica dos Santos, Maria Carmen Silveira Barbosa,
Angelene Lazzaretti e Fernanda Omelczuk que estdo contidas no livro Cinema e Educagdo: a
Lei 13.006 - Reflexoes, perspectivas e propostas. O primeiro ¢ de ordem conceitual, afinal o

professor francés ndo rejeita o cinema comercial em si, porém nega um cinema que ele julga
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de menor qualidade. Clint Eastwood, por exemplo, ¢ um cineasta que faz parte do cinema
industrial (todos os seus filmes sdo produzidos pela Warner), mas que Alain Bergala faz
questao de exaltar suas qualidades:

Cada vez mais, o cinema proposto para consumo imediato apaga todas as marcas do seu passado ¢
daquilo que ndo ¢é ele. A rotatividade cada vez mais acelerada dos
"filmes-que-é-preciso-ter-visto” ¢ acompanhada pelo velamento de toda a
origem e de todo lago com a historia do cinema de que todo o filme,
independentemente de sua vontade, ¢ devedor. Alguns blockbusters,
remakes de filmes mais antigos, conseguem apagar essa origem, ocultando-a
totalmente, como se ndo pudessem dever nada aos seus predecessores. Clint
Eastwood ¢ um magnifico contraexemplo da vontade de ndo dever nada ao
passado: cada filme seu se apoia na grande cultura do cinema americano dos
filmes de género, se encarregando desta heranga para com ela produzir
formas contemporaneas e inovadoras. (BERGALA, 2008, p. 93)

A segunda diferenca do autor francés em relacdo aos citados autores brasileiros ¢ uma
questdo de ordem pratica. Por conta da Lei n° 13.006/2014, Fresquet e Migliorin se referem
exclusivamente a filmes brasileiros como vimos anteriormente, entretanto, o cinema nas

escolas para Alain Bergala deve conter obras do mundo inteiro.

A sorte do cinema € suscitar espontaneamente, sem precisar de estimulantes artificiais, a curiosidade e
o desejo das criangas, e isto vale também para os filmes que um adulto ndo
teria nem mesmo a ideia de lhes propor... Esta cole¢do (de DVDs para
escola) reune filmes provenientes de todos os universos cinematograficos do
mundo (da India como da América, da Africa e da China como da Franga) e
de todas as épocas do cinema. Nao por ecumenismo, muito menos por
enciclopedismo, mas por duas razoes maiores. A primeira é que a for¢a do
cinema, ¢ a poténcia da experiéncia a qual nos convidam os melhores filmes,
reside no fato de que ele ‘nos deu acesso a experiéncias diferentes das
nossas, nos permitiu compartilhar, ainda que por apenas alguns segundos,
algo de muito diferente’... A segunda é que, cada vez mais, 0o cinema
proposto para consumo imediato apaga todas as marcas do seu passado e
daquilo que ele ndo é. (BERGALA, 2008, p. 93-94)

Obviamente, a questdo dos filmes brasileiros se deve a uma imposi¢do da Lei n°
13.006/2014, que obriga a exibi¢cdo de filmes nacionais apenas. Mas, as escolas nao precisam
ficar reféns da lei, se ¢ verdade que hé a necessidade de exibicdo de duas horas mensais de
cinema nacional, ndo quer dizer que possam existir outros momentos de exibicdo em que
filmes estrangeiros serdo escolhidos, ou ainda, que a escola disponha de um acervo de filmes

para que os educandos possam acessar quando bem entenderem.
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Sonho com o dia em que duas ou trés criangas, em vez de ir para o recreio, poderdo assistir
livremente, pelo simples fato de o desejar e sem que a presenga de um
adulto seja necessaria, a uma cena de tr€s minutos de Onde fica a casa do
meu amigo? de Kiarostami, de Os incompreendidos (Les quatre cents
coups) de Frangois Truffaut, de A pequena vendedora de sol (La petite
vendeuse de soleil) de Djibril Diop Mambety ou O tesouro do Barba Ruiva
(Moonfleet) de Fritz Lang. (BERGALA, 2008, p. 94)

A questdo de um acervo de filmes nas escolas a partir do dispositivo do DVD

perpassa pelas propostas tanto de Bergala como de Omelczuk, que percebem nesse suporte
um material relevante para depositar os filmes nas escolas. Inclusive, o autor francé€s comenta
a respeito das facilidades pedagogicas que o formato de DVD oferece para a discussao de
filmes em sala de aula. Bergala (2008) afirma que caberd ao educador “estabelecer e propor,
gracas as possibilidades do DVD, uma pedagogia do cinema mais leve, do ponto de vista
didatico, fundada essencialmente nas relagcdes entre os filmes, as sequéncias, os planos, as
imagens provenientes de outras artes”. O autor também exalta as facilidades do DVD,
especialmente para as atividades da pedagogia do fragmento e do Minuto-Lumiére,
defendidos em seu livro. Bergala (2008) afirma que o “DVD rompeu definitivamente a
linearidade na restituicdo das imagens... a ultima coisa para qual os DVDs... foram
concebidos e realizados ¢ justamente para que se assista um filme inteiro em sua
continuidade”. (BERGALA, 2008, p.92)

Sendo assim, para aprofundar nas questdes especificas que permeiam esse trabalho, ¢
necessario se perguntar sobre a possibilidade de disponibilizar DVDs para as escolas, afinal,
isso faz parte de uma dindmica de preservacdo audiovisual que ainda hd pouquissimas
reflexdes em qualquer lugar do mundo. Mais ainda no Brasil, onde quase ndo ha ambientes
de discussdo a respeito da preservagdo audiovisual € um numero absurdamente reduzido de
espacos de guarda, levando em consideragdo as propor¢des continentais do nosso territorio.

Antes, porém, de entrar nas condicdes especificas do Brasil, vale a pena desdobrar a
ideia de um conjunto de DVDs para as escolas na visdao de Alain Bergala, pois como o
mesmo diz, a intencdo ¢ fazer uma DVDteca nas escolas quando ocorrer um desejo por
assistir filmes e ndo por conta de provas ou trabalhos impostos. Se faz necessario entender
que a proposta de Bergala por uma DVDteca tem caracteristicas do que fora comentado no
capitulo anterior de sua ideia de bom gosto e do que seria a grande arte ou, mais

especificamente, o grande cinema.
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Que sentido faria uma educacdo musical que consistisse em levar os alunos ao concerto trés vezes por
ano sem lhes dar acesso ao disco? Ou uma educagdo em artes plasticas que
se limitasse as visitas de museu, sem a possibilidade de retrabalhar em aula
com reprodugdes de quadros? Nenhuma politica séria do cinema na escola
teria chance de ser eficaz sem que os filmes estejam permanentemente
presentes na escola, como os livros e discos. (BERGALA, 2008, p. 101)

Entdo, o que Bergala sugere ¢ que os filmes estejam permanentemente nas escolas,
mas obviamente ndo qualquer filme, mas trabalhos como “La nuit du chaseur, O Tesouro do
Barba Ruiva (Moonfleet), Un monde parfait, Un été Chez Grand-Pére, Alemanha Ano Zero”
(Bergala, 2008, p. 98), dirigidos por canones do cinema mundial, respectivamente, Charles
Laughton, Fritz Lang, Clint Eastwood, Hou Hsiao-Hsien e Roberto Rossellini, ou seja, um
britanico, um alemao, um estadunidense, um sul-coreano e um italiano consagrados por suas
obras-primas. O autor sugere também filmes especificos em que criangas e adolescentes sao
personagens relevantes, mesmo que tais filmes ndo tenham sido produzidos para criancas em
seus projetos originais. Estas sdo obras com maior facilidade de acesso por conta do status
dos diretores no meio cinematografico. Fernanda Omelczuk argumenta que parte dos filmes
contemporaneos produzidos no pais, como ja foi mencionado, tem maior dificuldade de

acesso ¢ faz algumas observacdes sobre essas questoes.

Assim, tentando encontrar pistas para responder a essas questoes, compartilhamos uma primeira
selecdo de 50 curtas-metragens nacionais para criangas que se encontram
disponiveis no acervo da Programadora Brasil — um dispositivo de acesso ao
cinema brasileiro da Secretaria do Audiovisual (SAv) do Ministério da
Cultura, que visa formar plateias e incentivar o pensamento critico em torno
da producdao nacional por meio da distribui¢do de DVDs a pontos de
exibi¢do ndo comercial, que se associam pagando um valor que custeia parte
das despesas de correios e dos direitos de exibicdo (PROGRAMADORA
BRASIL, 2012). Depois de dois anos, com as atividades interrompidas
desde o inicio de 2013, a Programadora Brasil passa atualmente por uma
reformulacdo dentro da Secretaria do Audiovisual, tendo ganhado o status
de programa ao lado de outros dois: o Olhar Brasil (Rede Nacional de
Formagdo Técnica e Apoio a Producdo e Inovagdo Audiovisual Regional) e
0o Memoria Brasil (Rede Nacional de Arquivos Filmicos). (OMELCZUK,
2015, p. 197-198)

Como a propria pesquisadora comenta, a Programadora Brasil ficou dois anos sem
atividades, como acontece agora em 2018, ja que o site, inclusive, estd fora do ar. Sendo
assim, ¢ dificil imaginar um projeto de longo prazo nas escolas junto da Programadora Brasil

ou um projeto semelhante, se o trabalho ¢ descontinuado ou pode vir a ser descontinuado. O
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que parece mais relevante para o cinema nas escolas €, de fato, uma DVDteca. O que ¢ - da
mesma forma que uma sala de exibi¢do - mais um espago na escola em que ficaria reservado
para os filmes, no caso, os DVDs. De qualquer forma, parece importante constituir um acervo
especifico da escola que ndo tenha tantas influéncias externas para que a necessidade escolar
seja suprida sem que esteja dependente de quaisquer outros fatores.

Sendo assim, entende-se que para adequacao da Lei n° 13.006/2014 e, mais ainda,
para uma insercao plena e perene do cinema nas escolas, ¢ fundamental a constituicdo de
DVDtecas que irdo suprir as necessidades dos educandos e dos educadores para a exibicao de
filmes. E como definir essas DVDtecas? O que elas seriam realmente? Ray Edmondson
(2017) destaca uma proposta de defini¢do de diferentes arquivos filmicos. Ele entende que
existem: “arquivos de emissora; arquivos de programag¢do; museus audiovisuais; arquivos
audiovisuais nacionais; arquivos universitarios e académicos; arquivos tematicos e
especializados; arquivos de estudios; arquivos regionais, municipais e locais; instituicoes de
memoria em geral”. A tltima proposta, instituicdes de memoria em geral, ¢ definido dessa

forma:

(...) talvez a maior categoria de todas. Muitas instituicdes possuem quantidades significativas de
materiais audiovisuais destinados a guarda permanente. Algumas vezes eles
podem ter sido incorporados como parte integrante de uma determinada
colecdo ou fundo. Contudo, pode ndo existir nenhum departamento
audiovisual ou mesmo qualquer funcionario que entenda do assunto, ou
mesmo locais adequados para sua guarda; assim, a longo prazo, a
preservacdo e o acesso ao material representam um problema.
(EDMONDSON, 2017, p. 39).

Esse ¢, de fato, um problema que se deve contornar, pois a partir do momento em que
se defende uma ideia de DVDtecas, que funcionariam de forma semelhante ao de bibliotecas
escolares, existem problemas que precisam ser solucionados, como a contratacdo de
profissionais especializados para a atividade interna e a previsao de o espaco fisico adequado
para a DVDteca. E, em paralelo com a histéria das cinematecas do pais, mesmo em suas

condi¢des mais amplas, tém sido tratadas com uma grande indiferenca desde que surgiram.

Todos conhecemos a impossibilidade de se reconstituir, no Brasil, o copioso acervo de filmes, aqui
produzidos desde 1898. O descaso e a adversidade climatica e a propria
friabilidade da pelicula cinematografica s3o responsaveis pelo
desaparecimento de quase toda a produgdo até os nossos dias. O que
sobreviveu foi obra do mero acaso; mesmo sob a custddia de instituigdes
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culturais os filmes, sem o devido trato, apodreceram irremediavelmente... é
forcoso dizer que as lacunas sdo maiores que os salvados da catastrofe.
(CALIL, 1981, p. 12)

Assim, ¢ notdrio que existem grandes dificuldades que conflitam com a defesa de um
trabalho dentro das escolas que cria a imprescindibilidade de uma atividade de conservagao e
difusdo de filmes, sendo que no Brasil, de forma geral, essa pratica ainda ¢ bastante
desvalorizada. Entretanto, ¢ necessario destacar que para alcangar éxito na criagdo de
DVDtecas nas escolas, ¢ mais valoroso defender algumas ideias para o futuro do que aceitar
que tais praticas nunca irdo ocorrer no pais. Se cada escola do Brasil precisa de atividades de
DVDtecas como sugere Alain Bergala, entende-se que essa ¢ uma bandeira que necessita de
uma real defesa. Esse trabalho pode ser pensado como uma dessas defesas. E, dentro dessas
problemadticas imbuidas em uma proposta de trabalho de constituicdo de acervo filmico nas
escolas, hd algumas questdes chaves: entre elas, a inexisténcia de profissionais adequados

para desenvolver uma DVDteca escolar, como hé para uma biblioteca, por exemplo.

2.1 Quem ¢ (seria) o arquivista audiovisual nas escolas?

E impossivel defender a ideia de constituiio de DTVtecas escolares sem manifestar
preocupacdo com o profissional responsavel, assim, entende-se que se faz necessdria a
reflexdo sobre essa questao.

Em trabalho de autoria de Jodo Luiz Vieira (2015), professor da Universidade Federal
Fluminense (UFF) e ex-curador da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM-RJ), o autor apresenta sua posicdo de docente e de pesquisador dedicado a
preservacao audiovisual para fazer duas propostas educacionais que considera possiveis de se
desenvolver. As propostas do pesquisador, sejam elas quais forem, parecem importantes por
refletirem um método de trabalho educacional sobre preservacdo audiovisual. Por mais que
esse método nao seja detalhado e se apresentem como duas propostas genéricas, parece
interessante cogitar que finalmente existam propostas como essa. Todavia, ¢ necessario
pontuar que as ideias do professor ndo sdo acerca da formagdo de um profissional para atuar
nas escolas, mas em arquivos audiovisuais, de forma geral, intenta-se aqui fazer uma relacao

com as propostas de Vieira para refletir o que pode se voltar para o espago escolar. Assim,
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Vieira acredita que deve haver dois eixos de formagdao do profissional em preservagdo

audiovisual:

Primeiro, e sempre mais urgente, deve-se necessariamente levar em conta demandas e necessidades
especificas locais e regionais dos diversos arquivos e acervos existentes pelo
pais, publicos ou privados, que necessitam ser estruturados com maior
agilidade a partir de oficinas e/ou cursos livres em conjunto com esses
arquivos, acervos ¢ também sindicatos e escolas técnicas. O objetivo
imediato aqui € melhor capacitar funciondrios que ja trabalham na area, e
também, suprir a deficiéncia de técnicos especializados. (VIEIRA, 2015, p.
190)

Nesta proposta, Vieira indica uma formagdo mais répida para profissionais que ja
estdo atuando na area, em cinematecas, arquivos, museus de imagem e som, etc. Aqui fica
uma questdo: qual ¢ a formacgdo dos profissionais que atuam nessa area hoje, principalmente
fora do eixo Rio-Sdo Paulo? Refletir sobre os arquivos audiovisuais, de forma geral, em
outras capitais do Brasil também se faz importante, mas geralmente esses arquivos sempre
estdo muito distantes das discussdes. Verifica-se, entdo que ¢ necessario um plano de
preservagdo audiovisual de carater nacional que abarque a formagdo dos profissionais que
estdo atuando em diversos espacos de guarda de imagens em movimento, inclusive, em
institui¢des fora das grandes capitais do sudeste, bem como a capacitagao dos profissionais
que ja estdo nessas instituigoes.

Em sua segunda proposta, Jodo Luiz Vieira ¢ mais idealista ou utopico como ele

proprio afirma:

Ja para o segundo eixo - e sobre o qual tenho mais familiaridade e alguma experiéncia de observacao
(de programas de formagdo no exterior) - deve-se propor algo mais
ambicioso em termos de tempo, objetivos e metas. Prevemos aqui uma
articulagdo entre, especialmente, cinematecas e universidades, visando a
formagdo de um perfil pratico e tedrico... A inseparavel articulacdo entre
pratica e teoria em niveis avangados seria proposta por um curriculo
inovador que levasse em conta o trabalho direto, de campo, dentro dos
arquivos, com os diferentes suportes audiovisuais, independentemente de
tecnologia, formatos, janelas, plataformas; no aperfeigoamento dos métodos
de analise e diagnostico dos diferentes tipos de danos fisicos e
deterioragdo... A pesquisa, em especial, devera ser pensada sempre em sua
gestdo e articulada a programas especificos de apoio, locais, nacionais e
internacionais, como as fundagdes de apoio, o CNPq, a Ancine, a Finep, o
Iphan e a Fiaf. (VIEIRA, 2015, p. 190)
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Nesta segunda propositura de Jodo Luiz Vieira nota-se questdes bem mais amplas,
trabalhos ligando as universidades e as cinematecas, propostas de pesquisas com apoios
financeiros de institui¢des, inclusive, internacionais, curriculos inovadores nas institui¢cdes de
ensino, primordialmente, universidades. Por mais que as ideias de Jodo Luiz Vieira paregam
corretas, elas suscitam novas questdes. Afinal, como se dd o ensino de preservagdo
audiovisual hoje? Como essas propostas podem ser executadas? Nao hé pesquisas no Brasil
nessa area financiada por empresas/instituigoes de fomento?

Essas perguntas que surgem, a partir das proposicdes de Vieira, sdo necessarias para
se analisar como a area de preservagao audiovisual ainda ¢ desprivilegiada no pais. O autor
ainda destaca o papel das universidades como formadoras desse profissional apto para
trabalhar com a arquivistica audiovisual, mas como afirma Luciana Rodrigues (2015),
professora de cinema na Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP), as proprias
universidades estdo muito defasadas nesse sentido. Para a autora “sempre houve fragilidades
na formagdo de acervos das obras realizadas pelos alunos (nas universidades), o foco, com
raras excegdes, ¢ o de fazer filmes, sem énfase em preserva-los e cataloga-los
apropriadamente”. (RODRIGUES, 2015, p. 179)

O ponto central do pensamento de Jodo Luiz Vieira e Luciana Rodrigues se pauta na
formac¢ao dos profissionais de preservagdo audiovisual para atuarem nos espagos de guarda
tradicionais, o que realmente apresenta imensa dificuldade. H4 de se destacar que as
atividades em escolas seriam mais um espago para esse profissional que, basicamente, ndo

esta sendo formado.

De imediato me veio a mente a ideia de que tdo poucos (profissionais) jamais dariam conta daquilo
tudo e naquelas condigdes tdo precarias, sabendo-se de antemao da escassez
de recursos humanos e financeiros, tecnologia, infraestrutura adequada, falta
de cursos especializados no pais e do fato de que as latas nunca param de
multiplicar-se. (HEFFNER, 2001)

De fato, essa ¢ uma situacdo incomoda, afinal, o nimero de profissionais da area de
preservacao audiovisual ¢ muito baixo. Para uma ag¢do nas escolas, esses profissionais
deveriam se multiplicar, porém ¢é possivel imaginar que a necessidade de haver filmes
dispostos na escola para os educandos, seja um disparador para que mais profissionais da area

de preservacao audiovisual como um todo surja, mesmo que seja dificil acreditar nessa
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possibilidade. Destaca-se, mais uma vez, que para a efetivacao dessas propostas, & necessario

assumir certas defesas de um ambiente ideal voltado para preservacgao audiovisual.

2.2 Curadoria: quem indicard os filmes?

A necessidade de formagdo de DVDtecas nas escolas imputa a obrigatoriedade de
decisdo sobre quais filmes a compordo. Essa questdo que ainda € pouco discutida, mas que
parece fundamental para a produgdao de DVDs para serem distribuidos nas escolas. Quem
decidira quais serdo esses filmes? Haverd um niimero limitado de obras audiovisuais para
serem exibidas nas escolas? Ou qualquer filme sera apto a ser exibido no espaco escolar,
conforme a intenc¢do do professor que ira exibir os filmes?

Descentralizar o processo de selegdo de filmes permite ainda agucar o critério de “educativo” para
essa selecdo, evitando que tudo o que se produz no pais gire pelas escolas
indiscriminadamente. Ndo porque a escola ndo tenha meios para julgar a
qualidade ou eleger suas preferéncias, apenas porque temos pouco tempo;
nesse sentido, por que ndo pensarmos juntos o que mais pode contribuir para
essa relacdo cinema e educag@o? De outra maneira, nos perguntamos, faz
sentido usarmos o tempo da escola para reproduzirmos as mesmas imagens
que bombardeiam todas as casas com a televisdo? (FRESQUET;
MIGLIORIN, 2014, p. 11)

Ha poucas questdes relacionadas a esse processo de selecao de filmes. Fresquet e
Migliorin intentam oferecer uma proposta projetando uma curadoria externa que ofereca
recomendagdes para as escolas terem um material apto para ser exibido. Porém ha outra
questdo relevante para lidar com essa ideia, como assumem os proprios pesquisadores, a
escola ndo terd tempo disponivel para definir a selegdo de filmes. Contudo, ao invés de
pensar que nao vale a pena trabalhar com obras que ja sdo de acesso comum a maioria das
pessoas, ndo valeria a pena se questionar a necessidade de um profissional habilitado em
todas as escolas para lidar com o cinema e audiovisual? Essa questdo, alids, diz respeito ao
profissional licenciado em cinema e audiovisual. Ha, apenas, um curso de licenciatura em
Cinema e Audiovisual, no caso, na Universidade Federal Fluminense (UFF), mas a tendéncia
¢ que cada vez mais surjam cursos voltados para o cinema e a educacdo, seja na universidade
ou em outros espagos €, imaginar que as propostas de filmes para as escolas estejam nas maos
de poucos, ¢ uma contradi¢do, um retrocesso. Afinal, qual seria a fungdo do professor de

cinema nas escolas se ndo ha desejo de que a figura do docente seja um elo entre os
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educandos com a producdo cinematografica em todas as suas propor¢des? Propor que o
professor de cinema nas escolas ndo faga a selecdo do que serd exibido em sala de aula ¢
minimizar a atuacao do profissional do curso de Cinema - Licenciatura. Além de minimizar,
também, o professor que ndo seja especificamente de cinema, mas utiliza das imagens em
movimento para propor dindmicas especificas em seus trabalhos na disciplina que leciona. E
possivel que o projeto de DVDtecas nas escolas trabalhe com uma perspectiva de escolha por
alguns filmes especificos que irdo fazer parte das colegdes de DVDs que estara nas escolas
conforme sejam langados. Entretanto, ¢ necessario destacar que defender a possibilidade de
apenas alguns filmes ingressarem no espago escolar, a partir de escolhas de curadores

especificos, pode ser, inclusive, contraproducente para a preservagao audiovisual.

Preservar o qué, segundo quem?... Quando se fala que "devemos preservar" ¢ ldgico que parece uma
coisa oObvia, simples de defender. Porém, perde-se a perspectiva da
complexidade do assunto. Por exemplo: especialmente num pais como o
Brasil, é claro que nao poderiamos jamais preservar TUDO. Nossas
cinematecas e instituicdes simplesmente ndo teriam espago, pessoal,
orgamento para todos os longas, todos os curtas, todos os cinejornais, todos
de tudo. Ainda mais no trabalho atual onde comegamos um "pronto-socorro"
de filmes, no qual precisamos optar na emergéncia por qual paciente salvar.
Ai a coisa comega a ficar um pouco mais confusa. Porque afinal quem
escolhe o que se preservard, o que se restaurara (ainda mais grave)? Sob
quais critérios? Obras relevantes? Para quem? Geralmente ¢é sob este tipo de
pressdo que a coisa comega a ficar estranha, porque passamos por conceitos
volateis como o de relevancia, importancia, permanéncia, que significam
uma coisa para cada pessoa. E muitas vezes comecamos a ver um certo
canone do "bom gosto" escolher qual memoria afinal devemos preservar, e
ao fazer isso direcionar o que ¢ o "nosso passado”. Na minha modesta
opinido, todo passado ¢ importante. Desta maneira s6 posso levar a sério a
questdo do "passado" quando perder Cidaddo Kane seja considerado o
mesmo que perder uma pornochanchada. Enquanto junto com o discurso do
"preservar" venha sempre as frases "estamos perdendo filmes importantes
como...", ndo posso defender de todo o conceito. Entdo, o que o escriba esta
fazendo, propondo a paralisia, € que nada se preserve para nao se fazer
opgdes? Longe disso... O escriba apenas tenta mostrar que algo que parecia
extremamente simples e 6bvio vai se mostrando cada vez mais dubio...
(VALENTE, 2001)

Sempre ird surgir a indagacdo de quais filmes devem ser resgatados, porém defender
uma curadoria externa a escola, ¢ indicar que algumas obras sdo mais valiosas do que outras
(em qualquer sele¢do ha os escolhidos e os negligenciados) e, por isso, estdo mais aptos a

serem exibidos, além de ser uma selecao de filmes escolhidos com a visdo de pessoas que ndo
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tém relacdo com os educandos. Mas se as propostas de Fresquet e Migliorin partem da Lei n°
13.006/2014 que indica filmes brasileiros nas escolas, deve-se ater a importancia da lei para
ampliar a relacdo do cinema brasileiro com o seu povo em todas as esferas e, nao identificar

filmes especificos.

As copias de filmes brasileiros deveriam ser distribuidas, ap6s a exploragdo comercial, por instituigdes
sem fins lucrativos espalhadas pelo pais, resguardando-se os direitos dos
produtores, economizando-se em fretes sempre caros, ¢ difundindo o cinema
e a cultura brasileiros junto a plateias que raramente tem oportunidade de ir
a uma sala de exibi¢do. (HEFFNER, 2001).

E possivel projetar a Lei n° 13.006/2014 como um fator de mudanca na meméria do
cinema brasileiro. A referida lei podera promover o resgate de obras cinematograficas curtas
ou longas-metragens e a relagdo com um publico que teve pouco acesso a elas durante muitos
anos. As escolas compreendidas como espacgos redefinidores para o pensamento sobre o
cinema brasileiro e, dentre suas fungdes, a recuperacdo da memoria quase esquecida do
cinema no pais. O universo da preservagdo audiovisual pode ser aproximado com a criacao de
um trabalho em que as escolas dardo maior visibilidade para a gritante perda da memoria
cinematografica em nosso pais. “E preciso cuidar de todos os filmes e ndo apenas restaurar
este ou aquele titulo... Que a difusdo tenha compromisso com a preservagdo € com O
publico.” (HEFFNER, 2001). Caso n3o haja essa relagdo entre educacdo e preservagao
audiovisual, ¢ possivel que, de alguma forma, os trabalhos de cinema e educagdo sejam,
inclusive, nocivos para a preservagao audiovisual, ja que alguns filmes serdo restaurados ou
terdo seus suportes renovados, enquanto outros continuardo apodrecendo rumo ao

desaparecimento.

2.3 DVDs como suporte de preservagao?

Analisando as agdes preservacionistas, cabe ponderar a utilizagdo de DVDs como
suporte para as obras cinematograficas. Isso porque o sentido de preservar leva em
considera¢do o suporte original com o qual a obra foi concebida, por exemplo, um filme
produzido em pelicula de 16mm, suporte incomum para o mercado cinematografico

profissional que tinha como padrdo a pelicula de 35mm para a exibi¢do de filmes nas salas de
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cinema comerciais em todo o mundo, mas, por qualquer razdo, a equipe criativa de um filme
decidiu rodar com a bitola de 16mm ¢ nesse formato que o filme deve ser preservado,

considerando sua elaboragao original para acesso total a obra como fora concebida.

A preservagdo sera entendida como o conjunto dos procedimentos, principios, técnicas e praticas
necessarios para a manutengdo da integridade do documento audiovisual e
garantia permanente da possibilidade de sua experiéncia intelectual. O
propodsito de preservacdo tem trés dimensdes: garantir que o artefato
existente no acervo ndo sofra mais danos ou altera¢cdes em seu formato ou
em seu conteudo; devolver o artefato a condi¢do mais proxima possivel de
seu estado original; possibilitar o acesso a ele de uma forma coerente com a
que o artefato foi concebido para ser exibido e percebido. (SOUZA, 2009, p.
6)

Inclusive, entende-se como a forma mais adequada da preservagdo audiovisual,
priorizar o master, pois seria, de fato, o suporte original de guarda, ao invés das véarias copias
que segundo Souza (2009) “podem ser conservadas como material de arquivo, mas foram
feitas para a exibicdo publica do filme” e vao para as salas de cinema. Elas sdo,
invariavelmente, danificadas por diversos fatores externos e ficam mais expostas a

contaminagdes que irdo obstaculizar os trabalhos destinados a preservacao da obra.

(O Master) ¢ um filme positivo com a versdo final e acabada de um filme (imagem e/ou som)
destinado ndo a exibicdo mas sim a duplicacdo, ou copiagem. Trata-se de
uma matriz positiva de segunda gerag@o... Uma observagdo mais atenta da
imagem podera diferenciar a copia do master pela sua qualidade fotografica.
O master de boa qualidade, por ser uma matriz de duplicacdo, deve ter um
contraste muito baixo, ou seja, ndo deve ter nem regides de altas luzes,
muito claras, nem regides de sombra fechada, muito densa. (COELHO,
2001, p. 23)

Caso nao haja a possibilidade de realizar a salvaguarda de um filme a partir de seu
master, existe a possibilidade de armazenar uma cdpia. Esta se tornard uma “copia de
preservag:ﬁo”9 e, tal copia, ndo podera ser utilizada para acesso, mas devera ser mantida em
condigoes ideais de preservagao.

Pode parecer uma ideia pouco efetiva a possibilidade de formagdo de acervo em
DVDs nas escolas como forma de preservacdo audiovisual, pois ¢ um suporte especialmente

destinado ao mercado de home video, alterando, assim, o formato original de concep¢do dos

9 Nufiez, Fabian. Notas de Aula.
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filmes. Entretanto, os aspectos mais importantes em tal proposta sdo a conservagdo da
memoria e o acesso que pode ser oferecido pelo suporte de DVDs, facilitando a formacao do
conhecimento dos educandos por meio de uma grande quantidade de obras cinematograficas.

Sem duvida, profissionais de outras areas do saber também tém objetos de estudos
que vao ao encontro da proposta de formagdo das DVDtecas nas escolas como forma de
garantir a preservagdo da produgdo cinematografica. O arquivista canadense Terry Cook
(COOK, 1998 apud FOSTER,2010) reforca essa ideia quando afirma que “(os arquivistas)
tornaram-se, assim, construtores muito ativos da memoria social. Na verdade, afirmaria até que se
tornaram o principal agente de formagdo da memoria, sem esquecer das importantes contribuigdes,
nessa tarefa, de seus colegas de museus, bibliotecas, e cultura material.”

Porém, a despeito da importancia do suporte de concep¢do da obra, existe a
impossibilidade de manter peliculas cinematograficas em qualquer espaco escolar, pois sdo
materiais pesados, insalubres, de manuseio dificil e que necessitam de projetores ainda mais
pesados e, cada vez mais, dificeis de se encontrar no mercado, além de condigdes especiais
para guarda e manuseio com fins de minimizar a deterioragao do material. Ao contrario dos
DVDs que foram produzidos justamente para serem exibidos em aparelhos pequenos que se
ajustam a qualquer residéncia familiar e, portanto, também teriam espago na escola.

Foster (2010) afirma que na Cinemateca Brasileira, entre os filmes amadores
existentes, muitos titulos acabam “funcionando como um album de familia em movimento” e
os DVDs fazem parte do acervo que fora depositado na maior institui¢ao de guarda de filmes
do Brasil. Segundo a mesmo autora, “O acervo de filmes domésticos da Cinemateca Brasileira, de

acordo com a quantificacao feita no dia 23 de julho de 2009, ¢ composto de 1.075 materiais em
pelicula e 1.570 incluindo os materiais em video e DVD”. (FOSTER, 2010, p. 17)

A despeito de toda a problematica quanto a preservagao da producao cinematografica
brasileira e da importante contribui¢do das DVDtecas escolares, o que convém, de fato, para

as escolas ¢ a exibicdo do material filmico como objeto pedagogico.

[Define-se filme como] uma série de imagens em movimento fixadas ou armazenadas sobre um
suporte (qualquer que seja o método de registro ¢ a natureza do suporte
usado inicial ou posteriormente para isso), com ou sem acompanhamento
sonoro que, quando projetada, da wuma ilusio de movimento
(EDMONDSON, 2017, p. 26)



59

As informagdes contidas nos DVDs disponibilizados para as escolas se adequam as
definigdes do autor como objetos filmicos e essa informagdo que se faz relevante para
considerar o cinema no espago escolar, pois como ja fora dito, os DVDs sdo suportes

relevantes pedagogicamente para o acesso aos filmes nas escolas.

Desde sua invencao e comercializagdo na década de 1880, as midias audiovisuais estiveram em
continua evolugdo, da qual os presentes formatos e tecnologia digitais s@o a
mais recente manifestacdo. Para preservar os acervos e torna-los acessiveis,
os arquivos audiovisuais precisam conservar formatos e tecnologia
obsoletos, se manter em dia com a nova tecnologia e reter as habilidades
relevantes para a operagao de ambas. O contetido migra para novos formatos
para que o acesso seja garantido, mas os suportes mais antigos precisam ser
conservados por seus valores de artefato e de informacgao. A ligacdo entre o
conteido e o suporte (original) pode ser muito significativa.
(EDMONDSON, 2017, p. 8)

Em 2001, um projeto de restauragdo da Riofilme exemplifica bem o suporte do DVD
como uma possibilidade de gerar maior distribuicdo para obras cinematograficas. O filme de
Glauber Rocha Deus e o Diabo na Terra do Sol foi escolhido para um trabalho de restauragao
direto para o suporte de DVD, privilegiando a preservacao da informagdo e diminuindo os
custos do que seria a restauragdo no proprio negativo do filme, pois iria encarecer demais o
projeto e poderia nao ter o alcance esperado, uma vez que nao era dificil prever que as salas
de cinema comerciais ndo iriam exibir o filme em pelicula e uma parcela muito pequena da
populacdo teria condigdes de assistir ao filme restaurado. Sendo assim, optou-se pela
restauracdo e, consequentemente, distribuicao, direto para o DVD, ou seja, para o mercado de

home video.

A politica de investimento da Riofilme de distribuicdo voltada para o mercado doméstico foi
definidora para o conceito de restauragdo que foi aplicada a Deus e o Diabo
na Terra do Sol. Uma vez que o suporte final seria o DVD, ndo havia a
inteng¢do por parte dos técnicos envolvidos em gerar um novo negativo em
pelicula ap6s o processo de restauracdo digital — algo que se tornaria padrao
nos projetos subsequentes. Ter como destino final um suporte como o DVD
traria uma série de consequéncias a respeito do proprio tratamento do som e
da imagem da obra, uma vez sendo incomparaveis a qualidade de ambos em
uma sala de cinema e em uma sala doméstica com televisor. A inteng¢do dos
envolvidos na restauracdo do filme era que este tivesse um bom resultado
visual no DVD, e ndo mais do que isso, uma vez que ndo estavam previstas
exibi¢des em salas de cinema. Podemos considerar, nesse sentido, que Deus
e o Diabo... recebeu uma restauracdo digital stricto sensu, ja que nao houve
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um tratamento analdgico nos materiais em pelicula, justamente por ndo
serem estes os suportes finais de exibigdo. (DREER, 2011, p. 53)

Apos a relevancia do trabalho realizado com os materiais de Deus e o Diabo na Terra
do Sol, surgiram outros projetos de preservacao, alterando os suportes filmicos diretamente
para os DVDs. Diretores como Leon Hirzman, Nelson Pereira dos Santos e Joaquim Pedro de
Andrade, por exemplo, tiveram seus filmes restaurados devido a alteracao de suporte e,
consequentemente, com nova e maior distribuicao e assisténcia. Ha o significativo problema
de todos esses cineastas serem do mesmo grupo cinemanovista que Glauber Rocha e, por
isso, fazem parte de uma “alta cultura” no cinema brasileiro, o que aparenta um menosprezo
a outros cineastas que ndao fazem parte do mesmo movimento. De qualquer forma, a
possibilidade de ter em DVD os filmes restaurados desses diretores, ¢ um grande alento para
considerar que tais filmes fagam parte do universo escolar, em detrimento de apenas filmes
contemporaneos sejam indicados para compor as aulas de cinema na escola.

A palavra acesso passa a ter grande relevancia ao se instigar o cinema nas escolas.
Afinal, fazer com que educandos se relacionem com obras audiovisuais desde o inicio do
século XX, produzidas especialmente, no Brasil, ¢ uma prova evidente da relevancia da
preservagdo audiovisual. Porém, ¢ necessario estar claro que esse ¢ um trabalho arduo,
especialmente num pais em que as politicas publicas destinadas a preservacao audiovisual sdo
nulas. Segundo Hefftner (2001), “ndo ha legislacdo especifica de protecdo ao bem
cinematografico brasileiro”, reclamava o autor hd mais de quinze anos, e a situagdo continua
sem qualquer sinal de melhora efetiva. Mesmo com as dificuldades inerentes a falta de
legislacdo o autor continua, na mesma obra, a destacar “que a difusdo tenha compromisso
com a preservacao € com o publico”, pois um trabalho preservacionista de sucesso, leva em
consideragdo a difusao.

A difusdo e acesso a producdo cinematografica sofreu grande impacto com o advento
do cinema digital que reformulou e continua reformulando as possibilidades de acessar filmes
e, obviamente, de preserva-los. Essa questdo ¢ necessaria destacar quando se sugere o DVD
como um suporte capaz de promover a preservacao audiovisual e dotado de qualidades
pedagogicas.

E bastante 6bvio que a alternativa de exibir filmes em formato digital seja uma

possibilidade dada aos educadores em quaisquer espagos educacionais. Afinal, facilita
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bastante o trabalho do professor, que pode escolher o filme que quiser para exibir. A
diferenga ¢ que a defini¢do dos filmes em formato digital, ficaria a cargo dos professores.
Eles poderiam fazer a escolha que considerassem mais relevante para a aula, mas isso
impediria qualquer educando de fazer a propria escolha, pois ndo haveria armazenamento dos
filmes, como aconteceria com a formagdo das DVDtecas que possibilitaria a retirada de
filmes para empréstimo, caso houvesse interesse especifico por parte dos educandos.
Qualquer escola precisaria de HDs, datacenters e back-ups de infinitos gigabytes, o que seria
muito dificil de adquirir ¢ manter o armazenamento, principalmente se for considerada a
rapida obsolescéncia desses equipamentos. H4 de se considerar também, os poucos estudos
sobre a perda das informacgdes digitais por conta da passagem temporal, mesmo que também
ndo se tenha exatidao sobre a durabilidade das informagdes registradas em DVD, ao menos, o

suporte fisico possibilita um maior controle da deterioragao.

O digital, ¢ importante lembrar, ainda ndo pode ser considerado como um material seguro para a
preservagdo de dados. Sabemos, por conhecimento empirico, que um rolo de
pelicula pode durar mais de 120 anos em O6timas condi¢des. Quanto ao
digital e outros materiais analdgicos (vhs, beta, u-matic, etc), o numero
ainda é desconhecido. Além disso, um rolo de pelicula mesmo que ndo seja
projetado conserva sua imagem, pois ela ¢ fixa e visivel, podendo ser obtida
através da analise manual do material. Ja o arquivo digital ¢ composto por
informacdes binarias que necessitam de um software e um hardware, ou
seja, um conjunto de equipamentos que permita sua leitura. (NAGIME,
2016)

Além disso, como ja fora indicado, ha pouquissimas pesquisas no Brasil acerca da
preservacao audiovisual e se a perda de arquivos digitais ¢ uma realidade em institui¢cdes de
guarda de acervos em que o trabalho basico perpassa pela manuten¢do desses arquivos, nao
ha qualquer possibilidade de prever que as escolas teriam possibilidade de tratar de tais

arquivos com a atengao necessaria para que eles ndo se percam.

Os arquivos de paises em desenvolvimento perdem anualmente um percentual muito maior de seus
patrimonios digitais do que os paises desenvolvidos. Isso acontece devido a
sua falta de profissionais, infraestrutura e recursos para mudar a situacao:
comprar novos equipamentos, conservar em funcionamento equipamentos
antigos, treinar ¢ manter equipes. Tudo indica que, com a velocidade de
desenvolvimento da tecnologia digital, o abismo aumentard em vez de
diminuir. (EDMONDSON, 2017, p.71).



62

Pode parecer simples, contudo, ainda ndo ha esclarecimentos irrefutdveis sobre a
salvaguarda de arquivos digitais e a possibilidade de perder os filmes seria, inclusive,
contraproducente para os espacos escolares, pois educandos sempre se renovarao nas escolas
e o ideal ¢ que os filmes estejam dispostos para serem assistidos o maior tempo possivel.
Além disso, os arquivos digitais necessitam de sistemas especificos nos computadores,
entretanto, com as constantes mudancas de tecnologias, ndo ¢ possivel afirmar que os
arquivos digitais estardo sempre acessiveis, pois se a escola trocar a sua rede de
computadores pode ser que os filmes ndo sejam mais lidos pelas novas tecnologias adotadas e
acarretard em um problema de acesso aos filmes.

Outro problema que o uso dos filmes em formato digital na escola viria a acarretar
seria os direitos autorais das obras. Pois, ainda ndo hd regulamentacdo sobre a forma de
distribuig¢do a partir dos meios digitais para os filmes brasileiros no mercado de home video e
ndo seria aceitdvel que as escolas utilizem materiais piratas. Importante destacar que a
utilizagdo de filmes digitais sem ter a distribuicao regulamentada, também traria dificuldades
para os realizadores dos filmes e 6rgdos especificos do cinema brasileiro no sentido de
quantificar os espectadores. Se a adogdo de filmes nas escolas também faz parte de uma
proposta de maior dissemina¢ao do conhecimento sobre o cinema e a cultura brasileiros, faz
sentido que haja algum controle dos filmes que foram assistidos, para que haja projecdo do

sucesso da empreitada do cinema nas escolas.
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Capitulo 3

Onde estarao os filmes?

Até este capitulo, foi apresentado o processo de exibicdo de filmes nas escolas e,
quais seriam as melhores maneiras de guarda-los para alimentar os espagos educacionais que
devem exibir cinema, inclusive, por determinacdo da Lei n° 13.006/2014, como ja fora
comentado. A pretensdo de continuidade deste trabalho esta em refletir sobre onde serdo
depositados os filmes produzidos pelas escolas. Afinal, ndo ¢ inusitado destacar que, a partir
de uma crescente exibicdo de obras cinematograficas nos espacos educacionais, surja um
desejo pela producdo cinematografica. E, tais espacos escolares terdo de dar conta dessa
demanda, inclusive, para valorizar ainda mais o cinema como um componente relevante para

o curriculo escolar.

Ver cinema, em alguma medida, nos coloca na disposi¢do de criar. Se no inicio criarmos apenas
imagens, ideias, sentimentos a partir da projecdo, ativarmos a nossa
imagina¢do, em breve estaremos sendo tomados pela necessidade de
filmarmos. Ver e fazer sdo frente e verso de uma mesma praxis. Primeiro
mentalmente, mas em breve, na acdo, na escrita, com e sobre os filmes.
Mesmo com recursos tdo simples como um celular ou uma camera
fotografica, apostamos na poténcia dessa arte para promover o ato criativo.
(FRESQUET; MIGLIORIN, 2014, p. 14-15)

Tao importante quanto levar filmes para serem exibidos nas escolas, ¢ levar cameras e
gravadores/microfones para que os estudantes possam criar audiovisualmente nas
dependéncias escolares. E na criagdo que os jovens vdo se expressar criativamente por meio
do audiovisual, o que se deve pensar é como as aulas irdo aplica-los a produgdo. Imitar as
grandes obras do cinema ou criar livremente fazendo videos conforme tenham ideias e

vontades?

Ao observarmos as criangas no seu dia a dia, percebemos que elas brincam, sonham, inventam,
produzem e estabelecem relagdes sociais que, muitas vezes, escapam a
logica do enquadramento cultural normatizado; contudo, mais cedo ou mais
tarde, acabam aprendendo a categorizar essas dimensodes de semiotizagao no
ambito do campo social padronizado, isto é, sucumbem a uma certa



64

subjetividade de natureza essencialmente fabricada, modelada, recebida,
consumida. (SOUZA, 2014, p. 23)

Inclusive, o maior nimero de estudos dedicados a pratica de cinema e educacao estao
voltados para a produgdo. Basta analisar livros como Cinema Oficina: técnica e criatividade
no ensino do audiovisual, de Maira Norton, ou os Cadernos do Inventar com a Diferenca de
Cezar Migliorin, para visualizar que os exercicios praticos relacionados a filmagem
comandam as teorias e as atividades praticas sobre cinema e educagdo. H4 um problema,
porém; a questdo de um olhar voltado, predominantemente, para a produgdo de filmes, pode
partir, justamente, de uma historiografia cldssica do cinema brasileiro que sempre privilegiou
os estudos de cinema a partir da ideia da producao cinematografica e, esse pensamento, acaba
se repetindo nas escolas por um certo senso comum de que fazer cinema e fazer filmes sejam
sindnimos. Partir da ideia de cinema levando em consideracdo apenas o filme e ndo os
espectadores ¢ algo que se formulou na historiografia classica do cinema brasileiro, em

meados da década de 1960, e pouco se contestou.

H4 uma diferenca notavel entre o que Sadoul entende por nascimento do cinema € o que 0s
historiadores brasileiros chamam de nascimento do cinema brasileiro: para
Sadoul e seus sucessores, o nascimento do cinema ¢ uma representacao
publica e paga, ou seja, um espeticulo, o filme na tela diante dos
espectadores que pagaram ingressos para ter acesso a projecao. Enquanto
para os brasileiros, o nascimento do cinema ¢ uma filmagem.
(BERNARDET, 2008, p. 34-35)

E tal visdao de que o surgimento do cinema parte de uma filmagem, acontece,
basicamente, na historia do cinema brasileiro, mesmo ao se tratar de histérias proximas ao

Brasil, como nos paises da América Latina.

A monumental pesquisa organizada por Guy Hennebelle e Alfonso Gumucio Dagron, Les Cinémas
d’Amérique Latine (1981), e redigida, na maior parte, por latino-americanos,
historia a cinematografia de 23 paises; apenas dois capitulos usam a ideia de
nascimento, e tdo somente um vincula o nascimento a primeira filmagem: o
capitulo brasileiro. (BERNARDET, 2008, p. 35)

Sem destacar que a seminal e “mitica” filmagem feita por Afonso Segreto tinha
algumas caracteristicas peculiares: trata-se de um italiano a bordo de um navio francés, com

equipamentos trazidos da Europa. Ou seja, de brasileiro mesmo, apenas as imagens da Baia
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de Guanabara, onde o navio aportava. E o pior de tudo ¢ que, atualmente, essas imagens nao
existem e a inexisténcia delas foge aos comuns incéndios, como aconteceu com muitos filmes
que se perderam em todo o mundo naquela época, devido a alta combustao do nitrato ou por
falta de cuidados preservacionistas com os filmes. No caso, a inexisténcia das imagens de

Segreto ocorreu porque, muito provavelmente, as imagens nao se formaram.

De acordo com o relato de um sobrinho de Afonso, revelado recentemente, o filmete primordial teria
velado. Ou seja, na pratica, nunca chegou a existir de fato. O ato de
posicionar a camara e girar a manivela se realizou mas a imagem jamais se
formou. (HEFFNER, 1995)

A visdo de que o inicio do cinema brasileiro acontece por uma filmagem e ndo por
uma exibicdo, faz parte da resposta de porque ha pouco pensamento sobre a exibicao
cinematografica no pais, de forma geral. Mais ainda, explica o fato da producao brasileira ser
incessante, mesmo que ndo haja publico suficientemente formado para consumir todos os
filmes produzidos e, além de tudo, sem o menor compromisso de preservar as obras ja
produzidas. Pois, como afirma HEFFNER (2001), “A lei de depodsito legal de titulos
brasileiros raramente ¢ cumprida por parte dos produtores.”

O sentido implicito da ideia de cinema ser producdo de filmes ¢ essencial para a
proposta apresentada neste trabalho. Assim, ¢ possivel questionar: onde os filmes
educacionais serdo salvaguardados? Pois, se havera producdo cinematografica nas escolas (e
¢ certo que essa produgdo ja existe e cresce exponencialmente), serd necessaria uma proposta
concreta de guarda dessas obras, sob pena de que esses filmes se percam para sempre. Mesmo
que a preservagao de filmes ainda seja pouco considerada, é necessario se atentar para a
grande quantidade de material que estd se perdendo de trabalhos produzidos em espagos
educacionais sem qualquer conceito estabelecido de guarda dos filmes, certas vezes, esses
trabalhos nem sao documentados. Assim sendo, qualquer pesquisa soélida sobre atividades
ligadas ao cinema e educagdo serd impossivel em um futuro proximo. Soma-se o descuido
com a guarda e preservagdo com a efemeridade das imagens digitais que podem ser
produzidas e apagadas facilmente e descortina-se um panorama calamitoso da perda da
producao brasileira.

H4 um antigo exemplo, entre as décadas de 1970 e 1980, quando houve um projeto de

cinema e educag¢do na cidade do Rio de Janeiro: o Municine. A atividade consistia promover
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atividades educacionais de produ¢do de filmes em escolas publicas do Municipio do Rio de
Janeiro. A proposta era realizada com cameras Super-8, consideradas amadoras, mas como
eram relativamente baratas e de um acesso mais facil do que cameras profissionais, acabaram
sendo utilizadas nesse projeto. Atualmente, alguns filmes do projeto estdo depositados no
Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro (AGCRIJ) e ndo ¢ possivel dizer se todos estdo 14
porque ndo ha qualquer informagao especifica sobre a quantidade de filmes que foram
produzidos durante essas atividades. A grande dificuldade, entretanto, parte do fato que nao
ha um projetor de Super-8 no AGCRIJ, impossibilitando o acesso a tais imagens em
movimento produzidas por educandos da rede publica do Rio de Janeiro. Associa-se a
dificuldade de assistir aos filmes, a falta de outros registros acerca do projeto e cria-se o atual
cenario. Um projeto de cinema e educagdo sem qualquer possibilidade de acesso do mesmo e
sem a possibilidade de pesquisar métodos educacionais utilizados naquele contexto. O que
gera uma pergunta: caso nao houvesse alguns filmes do projeto no AGCRJ, esse projeto seria
completamente esquecido? Sendo assim, sera que houve outros projetos ligados a cinema e
educagdo no Rio de Janeiro ou em outras cidades do pais que foram completamente
esquecidos? Afinal, sabe-se que os conceitos de cinema e educagao existem ha muitos anos.
Além do Municine, ¢ importante citar outro projeto de cinema e educagdo que se faz
vivo até hoje no Rio de Janeiro: o Cineduc. Este projeto de cinema e educagdo comegou na
década de 1960 e ¢ pioneiro no estado em atividades educacionais ligadas ao cinema. Em seu
artigo Cinema(teca) e educagdo, o pesquisador Hernani Heffner identifica algo bastante
relevante nas atividades do Cineduc. Afinal, as propostas anteriores a ele, eram todas
baseadas na exibi¢ao de filmes como a ilustragdo de uma ideia, salvo raras excecgdes. Ou seja,
uma aula de geografia, por exemplo, exibe um filme sobre diferentes tipos de solo, dai o que

seria uma aula expositiva, torna-se uma atividade com um filme.

Se nos primordios falava-se mais em um instrumento escolar, didatico-ilustrativo, auxiliar da escrita,
com os filmes devendo ser produzidos de modo a apresentar, a explicar e a
reiterar um contetudo especifico, com status de “conhecimento valido”, na
segunda metade do século XX o eixo deslocou-se para o entendimento do
proprio filme como “visdo de mundo”, sendo requerida a instrumentalizagdo
das plateias para uma “leitura” mais adequada das obras. (HEFFNER, 2014,
p- 323)
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No entanto, o autor continua a analise de como se pensou o cinema educativo em um
segundo momento. As propostas do Cineduc, entdo, fazem parte dessa segunda ideia, tendo
iniciado, exatamente, na década de 1960, ou seja, logo no inicio da segunda metade do século

XX.

Na intersecdo do renovado movimento da Igreja em direcdo ao cinema e a crianca, com o chamado
Plan Deni, e de novas preocupacdes dos arquivos de filmes nasceu a
experiéncia do Cineduc, primeira organizacédo brasileira voltada diretamente
para o ensino da sétima arte a um publico multiplicador da dimensao escolar
infanto-juvenil. Era uma conjugacdo de esforgos e crencas do padre Guido
Logger e da jornalista Marialva Monteiro, com apoio formal da Cinemateca
do MAM Rio. (HEFFNER, 2014, p. 328-329)

Neste artigo, Heffner se debruca em diversos trabalhos de cinema e educagdo ao
longo dos anos. Mas vale a pena se concentrar apenas no Cineduc para entender um projeto
de cinema e educacdo. Como o proprio Heffner afirma, a Cinemateca do MAM esteve
envolvida no projeto do Cineduc no seu inicio, porém, foram poucas as atividades reais de
preservacdo dos materiais produzidos ao longo de quase seis décadas de trabalhos ligados ao
cinema e educagdo. E possivel comegar com uma questio simples: onde estdo depositados os
materiais realizados pelo Cineduc em todos esses anos?

Mesmo que alguns trabalhos estejam depositados em espacgos de guarda, ha uma série
de trabalhos do Cineduc que ja se perderam ou irdo se perder, devido a falta de cuidados reais
com os materiais produzidos no projeto e uma total falta de interesse do poder publico de
financiar um projeto de preservacdo de uma proposta educacional. Dessa forma, perde-se,
além dos materiais em si, a memodria de como os projetos de cinema educativo se
comportavam no passado. Afinal, € claro que houve mudancas significativas nas propostas de
trabalho do projeto. Como ja foi colocado anteriormente, Alain Bergala que se tornou uma
figura chave para se pensar o cinema e educacao no Brasil atualmente, que s6 chegou ao pais
no século XXI. Sendo assim, ha uma gama de outras propostas educacionais que ficam
invisibilizadas, atualmente, mas que o passado poderia clarear pensamentos e indicar como o
cinema e educacao fora analisado ao longo dos anos. Atualmente, percebe-se algumas criticas
a Alain Bergala por seus métodos serem “franceses” e nao se relacionarem diretamente com a
realidade educacional brasileira. Sera que o cinema educativo ja teve mais proximidade com

autores da educagdo brasileira? Propostas como a metodologia triangular de Ana Mae
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Barbosa (1991), base dos parametros educacionais do ensino artistico no Brasil ja foram
relevantes no cinema educativo no Brasil? Os proprios arquivos do Cineduc poderiam
responder essa pergunta, mas ¢ dificil imaginar onde estdo todos esses materiais.

Atualmente, ha véarios projetos de cinema e educagdo que produzem suas atividades
em escolas, em geral, com equipamentos digitais que ndo fazem o devido trabalho de guarda
dos seus materiais, levando em consideragao ainda a dificuldade de se trabalhar com arquivos
digitais em cinematecas e outros espagos de guarda, ndo ¢ dificil afirmar que, infelizmente,
pode-se dar como certa a perda de filmes educacionais. Mesmo porque o cinema brasileiro
tem um enorme historico de perda de filmes - mesmo dos filmes comerciais - € com a
novidade de producdo de filmes em escolas poderd levar anos até que se perceba a
necessidade de guarda. Portanto, ¢ imprescindivel que seja feito um trabalho de prevencao

sobre as perdas e necessidade de guarda urgentes.

Estima-se perdas consideraveis para o cinema mudo mundial. Algo em torno de 60% a 70% da
produgdo teria desaparecido em definitivo. A percentagem varia de pais para
pais, com maior incidéncia em nagdes pobres como o Brasil, que salvou
cerca de 10% de tudo que produziu entre 1898 ¢ 1933. A velocidade desta
verdadeira tragédia cultural diminuiu até a década de 50, com estimativas de
perdas em torno de 30% do volume produzido nos paises industrializados e
em torno de 50% nos paises pobres. (HEFFNER, 2001)

Desde o marco inicial da producdo de filmes no Brasil, em 1898, até
aproximadamente cinquenta anos depois, apenas dez por cento de toda a produgdo
cinematografica brasileira, ainda existe, todo o restante se perdeu, por inimeros motivos
diferentes. Desde grandes incéndios em produtoras que estocavam os filmes sem os cuidados
necessarios, até o descaso com as latas de filme que foram apodrecendo lentamente, pois nao
estavam nas condigOes ideais de guarda. Inclusive filmes de diretores renomados ou que
fizeram muito sucesso entre o publico a época de seus lancamentos ndo sao mais possiveis de
acessar por conta do descaso com a produgdo cinematografica nacional. Se hd descaso em
relacdo ao cinema de ficgdo que, em geral, ¢ lembrado como o cinema de maior apelo
popular, ¢ possivel imaginar qual a importancia que filmes educativos produzidos em escolas

podem vir a ter se ndo houver propostas concretas de guarda.

As mais lamentadas auséncias giram quase sempre em torno de obras ficcionais tidas como
importantes histérica ou esteticamente. Dessa forma integram tais listas
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titulos como Paz e Amor (1910), de José do Patrocinio Filho, Barro
Humano (1929), de Adhemar Gonzaga, Favela dos Meus Amores (1936), de
Humberto Mauro, Moleque Tido (1943), de José Carlos Burle, Destino em
Apuros (1953), de Ernesto Remani, Cruz na Praga (1959), de Glauber
Rocha, e Surucucu Catiripapo (1973), de Neville D’Almeida. Mas o
conhecimento do passado cinematografico brasileiro tem que avangar para
além dos marcos e penetrar no terreno nao desbravado da produgdo corrente
perdida. (GARDNIER; HEFFNER, 2001)

O que ainda se faz necessario insistir ¢ que essa abordagem sobre a perda dos filmes
parte de uma visao de obras ligadas ao mercado profissional. Em tltima anéalise, ha ao menos
uma possibilidade maior de destaque para filmes distribuidos para salas de cinema
comerciais, como notas em jornais sobre as estreias da semana ou ainda criticas em meios de
comunicagdo quaisquer. Ou ainda, para filmes que fazem parte da programacdo de alguns
festivais, sejam curtas ou longas-metragens que ficardo registrados no catalogo do evento.
Entretanto, a situagdo muda de cenario quando se destaca o processo de preservagdo
audiovisual a respeito de obras menos relevantes ou irrelevantes para o mercado exibidor. O
caso dos filmes amadores ¢ um exemplo claro. Afinal, desde a forma como sao denominados

caracteriza algo de menor importancia, feito por amadores, entdo, nada profissional.

O orphan film symposium, encontro bienal realizado no departamento de cinema da Universidade de
Nova lorque (NYU) realiza debates e projecdes de filmes orfaos (orphan
films), definidos como fora do circuito comercial como cinejornais, filmes
domésticos, filmes educativos, a produgdo amadora experimental e filmes
abandonados que ndo possuem referéncia de propriedade ou detencao de
direitos legais. Nada foi produzido no Brasil especificamente sobre filmes
domésticos. (FOSTER, 2010, p. 13)

A inten¢do de destacar deficiéncias crassas da preservagdo audiovisual no Brasil ¢
para evidenciar que serd um trabalho arduo almejar a preservagdo das obras audiovisuais
produzidas em escolas. Contudo, € necessario analisar para além desses problemas na
inten¢do de realizar um trabalho real de a¢do para os estudos de cinema e educacdo e para os
estudos de preservagao audiovisual no pais. Afinal, mesmo que seja para fins de pesquisa, €
necessario que os filmes produzidos por criancas e adolescentes de todo o Brasil estejam a
disposi¢do para que as andlises sobre cinema e educacdo ndo partam de elucubragdes
distanciadas dos pesquisadores com a relacdo aos jovens utilizando as cameras e microfones.

O que parece mais interessante ¢ que a materialidade dos filmes esteja sempre de facil acesso
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para que as pesquisas e discussdes sobre o tema sejam cada vez mais aprofundadas. E
importante destacar que os debates sobre cinema e educagao existem desde o inicio do século
XX, mas ainda tratamos como algo novo, que pouco fora discutido no passado, porque as
reflexdes outrora construidas ndo se fixaram em um imagindrio sobre cinema e educagdo,
fazendo com que toda a discussdo pareca inicial, sem levar em consideracdo um passado

existente sobre a tematica.

3.1 O ato da criagao

Novamente, é preciso recorrer a Alain Bergala (2008). Afinal, o autor francés e sua
pedagogia do fragmento sdo demasiados relevantes na producdo académica a respeito do
cinema e educagdo, em que sao formuladas hipoteses e teorias que diversos professores
levardo para a sala de aula a utilizar com os educandos. O mais importante da producao
bergalaniana ¢ a ponte construida da exibi¢do de filmes nas escolas para a forma¢do de uma
pedagogia voltada para a apreciacao de obras cinematograficas e, por ultimo, uma proposta

de realizacdo, a partir de uma relagdo com a propria proposta pedagogica.

H4 muito tempo defendo uma abordagem do cinema a partir do plano, considerado como a menor
célula viva, animada, dotada de temporalidade, de devir, de ritmo, gozando
de uma autonomia relativa, constitutiva do grande corpo-cinema. No que diz
respeito ao ato cinematografico, o plano envolve, de modo magnifico e
inextrincdvel, a maior parte das escolhas que intervém realmente e
simultaneamente na criagdo: onde comecar ¢ onde terminar um plano, onde
colocar a camera, como organizar e enquadrar os fluxos que véo
atravessa-lo? (BERGALA, 2008, p. 124)

Mesmo que seja impossivel categorizar as propostas de Alain Bergala, faz sentido
pensar o nucleo duro da visao pedagogica de cinema do autor francés, a partir do plano.
Assim como o plano ¢ a unidade minima da constitui¢do de um filme, Bergala entende o
trabalho com o plano cinematografico, o primeiro passo em estudos sobre cinema e
audiovisual na escola. A questdo para o autor, porém, ndo parte de uma visao acerca do plano
como a menor parte da gramatica de um filme, algumas vezes destacada por outros autores

em estudos sobre linguagem cinematografica.
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Classicamente, costumou-se dizer que um filme € constituido de sequéncias - unidades menores
dentro dele, marcadas por sua fungdo dramatica e/ou pela sua posi¢do na
narrativa. Cada sequéncia seria constituida de cenas - cada uma das partes
dotadas de unidade espago-temporal. Partindo dai, definamos por enquanto a
decupagem como o processo de decomposi¢do do filme em planos. O plano
corresponde a cada tomada de cena, ou seja, a extensdo de filme
compreendida entre dois cortes, o que significa dizer que o plano ¢ um
segmento continuo da imagem. (XAVIER, 2008, p. 27)

O que interessa para Alain Bergala ¢ pensar no plano como um pequeno espago em
que se pode constituir uma experiéncia filmica dotada de um fecho proprio, sem ter,
obrigatoriamente, a necessidade de ligar a um outro plano para fazer sentido. Em outras

palavras, ele faz sentido por si, pelo que esta no plano internamente.

Sempre valerd mais um professor que sabe pouco, mas aborda o cinema de modo aberto, sem trair sua
natureza, que um professor que se agarra a uns fiapos de saber rigidos e
comeca dando defini¢des de movimentos de camera e de escala dos planos,
como se o cineasta, num primeiro momento, pensasse com palavras as
escolhas que faz. Estas escolhas, na realidade, as palavras s6 servem para
traduzir, ndo tendo estritamente nenhuma serventia no ato da criagdo.
(BERGALA, 2008, p. 127)

A proposta de Alain Bergala, entdo, serd a respeito do uso do plano como uma
primeira forma de adentrar o universo da criagdo cinematografica: o Minuto-Lumiére, como
jé& fora comentado. “Seria conveniente, na pedagogia da criacdo, encarar o ato de criagdo no
cinema a partir de suas operagdes fundamentais, antes de encard-lo em suas operagdes
técnicas” (Bergala, 2008, p. 133). No entanto, se Alain Bergala pensou em atividades
proprias do cinema, da produgdo a exibi¢do, o autor ndo se deteve em uma fase de extrema
importancia, a preservacao dos filmes. Mesmo porque, ndo seria possivel assistir a qualquer
filme que o autor indica se os mesmos ndo tivessem sobrevivido e, mais ainda, se nao
estivessem em condic¢des ideais para serem acessados e assistidos. As condi¢des ideais devem
existir desde o momento da producdo, até¢ os dias de hoje, sendo necessario planejar os
cuidados com os filmes para o futuro.

Algo que ndo fica claro no livro de Bergala ¢ se o autor considera que os trabalhos
feitos por estudantes em escolas podem ser considerados arte ou ndo, uma vez que, desde
sempre, o autor destaca a questdo de uma sensibilidade apurada do gosto para fazer a analise
dos filmes. De todo o modo, essa ndo seria uma questdo importante para a preservacao das

obras filmicas, pois insistir em salvaguardar apenas um grupo seleto de filmes, considerados
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relevantes por fatores estéticos, politicos, economicos, dentre outros, ndo faz mais sentido,

pois ¢ incorrer em velhos erros do passado.

Foi a época da busca dos titulos e autores fundamentais: um Nosferatu, um Aurora, um Intolerdncia,
um Charles Chaplin, um Abel Gance, um Sergei Eisenstein. Naturalmente
os critérios para esta selecdo estavam nas maos do diretor da cinemateca ou
de seu curador e sofriam a influéncia de determinadas historias do cinema,
ideologicamente tracadas. Psicologias a parte, a questdo girava em torno de
uma suposta evolugdo estética do cinema, naturalmente qualificante e
estreitamente vinculada ao que se fazia no Primeiro Mundo, hegemonico
desde os primérdios em termos de tecnologia, comércio e ideologia
cinematograficas. (HEFFNER, 2001)

Aventar a possibilidade de preservar apenas alguns filmes ¢ um grande erro em
relacdo a ideia de preservacao, pois toda e qualquer obra tem de ser preservada para nao
limitar a construcdo historiografica de uma arte, no caso, o cinema. A preservacdo da
totalidade da produgdo se contrapde a um juizo de valor de algumas pessoas que impedira o
acesso no futuro a qualquer sujeito que possa vir a ter novas ideias a respeito de um filme ou
um conjunto deles e, obviamente, necessitara de um acesso as obras para desenvolver outros

conceitos sobre os objetos analisados.

A alternativa ao julgamento de valor era uma s6: guardar tudo sem selecdo. Ultrapassar a barreira dos
classicos do cinema, no entanto, parecia dispensavel do ponto de vista
tedrico, pois as cinematecas estariam mais proximas de museus que de
bibliotecas, e impensavel do ponto de vista pratico, j4 que ndo haveria
condi¢Oes para recolher tudo o que se produzia. (HEFFNER, 2001)

Esse cendrio traduz o caso da producdo cinematografica produzida por criangas e
adolescentes nas escolas, como parte do audiovisual - das imagens em movimento acrescidas
de som ou ndo — e que devem ser preservadas. Por mais que exista dificuldade para lidar com
toda a produgdo que ja foi realizada e que ird se realizar constantemente nos proximos anos, €
necessario fazer a guarda de tais filmes e, em ultima instancia, lidar com tudo que ja fora
produzido. Pois, levando em consideragdo o imenso numero de escolas por todo o Brasil,
sabe-se que esse sera um trabalho intenso, em diversos sentidos, contudo, ¢ extremamente
necessario para que se garanta a preservacdo dos filmes e a histéria da cinematografia

brasileira em seus multiplos aspectos.
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3.2 O que ¢ preservar?

A ideia de preservagdo nao pode parecer vaga quando se entende que € necessario
conservar os trabalhos produzidos nas escolas pela importancia que os mesmos tém
atualmente e que, certamente, terao no futuro. Entretanto, cabe ressaltar o que ¢ preservar na
pratica e quais serdo as dificuldades inerentes a esse trabalho para salvaguardar os filmes

produzidos em escolas que, como ja dissemos antes, cresce de forma exponencial.

Preservar filmes significa coletar, identificar, documentar, estabilizar, recuperar fisicamente, restaurar
técnica e esteticamente, transferir para novos suportes de guarda, conservar,
catalogar, difundir e disponibilizar para consulta permanente, entre outras
tarefas associadas. Mesmo longe do ideal, este trabalho pode ter uma
enorme influéncia na vida de uma comunidade e mesmo de uma sociedade.
(HEFFNER, 2001)

O que Hernani Heffner destaca ¢ de enorme relevancia para que se compreenda o que
¢ preservagao, pois divide em dois eixos basicos que nao sdo excludentes ou antagdnicos,
apenas diferentes entre si. Pois existem algumas atividades de teor técnico, fundamentais para
a atividade de preservagdo, que manterdo os filmes em estados relevantes de exibi¢do e em
espacos seguros para que ndo se deteriorem e, além disso, também ha os ganhos culturais que
as atividades preservacionistas podem oferecer para a sociedade. A proposta de guarda dos
filmes educacionais ¢ mais um desses ganhos culturais que a preservacao audiovisual pode
proporcionar. Inclusive, como registro de propostas no campo da educacdo de forma ampla,
afinal, quaisquer propostas educacionais fatalmente irdo se aproximar da area de cinema e
educacdo. H4 exemplo, o educador Jorge Larrosa Bondia ¢ uma figura relevante nos
pensamentos de educagdo atualmente e ha pouco tempo comecou a ser considerado nos
estudos de cinema e educacdo. A preservacao, entdo, vai além da salvaguarda dos filmes
educacionais, no caso, mas que persista como algo fisico e material de uma época com a

possibilidade de facil acesso por muitos anos.

Preservagdo ¢ a totalidade de operagdes necessdrias para assegurar o acesso permanente a documentos
audiovisuais no maior grau de sua integridade. Ela pode englobar um grande
numero de procedimentos, principios, atitudes, equipamentos e atividades. A
preservagdo engloba a conservacdo e a restauracdo de suportes, a
reconstituicdo de versdes originais; a copiagem € o processamento do
contetido visual e/ou sonoro; a digitalizacao para a criacdo de copias com
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finalidade de acesso ou preservagdo; a manutencdo dos suportes em
condi¢des adequadas de armazenamento; a recriagdo ou emulagdo de
procedimentos técnicos obsoletos, de equipamentos ¢ de condigdes de
apresentacdo; a pesquisa e a coleta de informagdes para levar a bom termo
essas atividades. (EDMONDSON, 2017, p. 23)

Ha, certamente, caracteristicas proprias da atuagdo dos espacos de guarda em
diferentes regides do mundo. O pensamento a respeito da preservacao audiovisual ndo ¢ algo
estanque e ganha contornos conforme aspectos politicos, sociais, economicos ¢ etc. de cada

pais.

Os arquivos de filmes foram propostos originalmente neste sentido (de repositorio histdrico), mas
como repositérios enderegados ao futuro, assim como a Educacdo. Talvez
por isso, no Brasil, outrora um pais paupérrimo e com enormes desafios de
modernizacdo e de inclusdo a sua frente, escolas e educadores se
preocupassem desde muito cedo em formar filmotecas e em instrumentalizar
o cinema para fins pedagogicos. (HEFFNER, 2014, p. 327)

O que se estabelece, porém, sdo atividades basicas da profissdo que atua com medidas
especificas para o melhor aproveitamento dos materiais para salvaguardar a medida que os
anos passem e as obras cinematograficas alcem outras perspectivas na memoria social do
publico.

3.3 Preservacao digital

Levar em consideragdo a preservagao de forma geral ¢ importante, necessario, assim
como conhecer os processos da preservagdo audiovisual desde o inicio do século XX, até
hoje. Contudo, ¢ relevante destacar que ha poucos anos, cresceu exponencialmente a
possibilidade de acesso a equipamentos cinematograficos devido a facilidade do digital.
Entdo, como ja dito anteriormente, as atividades produzidas nas escolas serdo, quase em sua
totalidade, com equipamentos digitais. Se faz primordial, dessa forma, destacar que os filmes
que estao sendo produzido nesses ultimos anos e, ainda serdo produzidos nos préximos anos,
serdo em arquivos digitais dos quais pouco conhecimento sobre suas condicdes de
preservacgdo, foram assimilados pelos espacos de guarda e pelos profissionais que atuam nos
mesmos espagos. Nao hé tantas consideracdes sobre a preservacdo de materiais digitais por

um motivo muito simples: ¢ um suporte muito novo ¢ nao ha conhecimento de causa ainda
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sobre as melhores formas de guarda desses arquivos. H4 uma grande diferenca para as
peliculas cinematograficas, por exemplo, que foram utilizadas desde o final do século XIX e
se mantiveram como principal forma de producdao por todo o século XX. Mesmo com
mudangas graudas em sua composi¢ao que comegou em suporte de nitrato de celulose passou
para o acetato de celulose e para, posteriormente, ao poliéster, o conhecimento sobre a
preservagdo de peliculas filmicas e suas possibilidades de guarda se difundiu ao longo do
tempo. O que € justo pensar que va acontecer com os materiais digitais, todavia, ¢ necessario
pontuar que este ¢ um periodo de entressafra. Se os filmes em digital j& sdo maioria, ndo sdo a
totalidade do que estd nas salas de cinema. Por exemplo, Dunkirk, dirigido por Christopher
Nolan. O cineasta inglés que pode ser considerado um dos principais nomes do cinema
contemporaneo, conseguindo criar obras para um grande publico e, ao mesmo tempo,
construir uma visdo autoral do cinema, fez seu filme em pelicula, na bitola 70mm, mesmo
que o trabalho tenha sido convertido para o digital por uma facilidade de exibi¢ao em
diversas salas de cinema que trabalham exclusivamente com o digital, ha preservagdo do
filme ¢ feita em pelicula, conforme a sua proposta de produgao.

Retomando a questdo digital, esse ¢ um caminho sem volta do qual os preservadores
audiovisuais terdo de trabalhar para manter as obras em bom estado para o acesso posterior
aos mesmos. E mesmo que haja a possibilidade de copiar a informac¢do do suporte digital para

a pelicula, essa ndo €, necessariamente, a melhor opc¢ao.

A preservagdo digital combina politicas, estratégias e agdes para assegurar o acesso de conteudos
convertidos ou produzidos digitalmente, a despeito dos desafios de falhas de
midias ou de mudancas tecnologicas. O objetivo da preservacdo digital ¢ a
apresentacao acurada de conteudos autenticados ao longo do tempo.
Entretanto, por razoes histdricas, a expressdo tem sido amplamente utilizada,
mesmo por arquivistas, simplesmente como sinéonimo de reprodugdo ou
duplicacdo. Infelizmente, isso tende a reforcar a ideia errdnea segundo a
qual a reproducdo analdgica ou digital de um suporte em perigo coloca um
ponto final na questdo, quando na verdade ¢ apenas uma primeira etapa. A
preservacdo nao ¢ uma operagao pontual, mas uma tarefa de gestdo que nao
acaba nunca. A manutencdo a longo prazo da integridade dos registros ou
dos filmes - quando sobrevivem - depende da corregdo e do rigor da politica
de preservacao levada a cabo ao longo dos anos por sucessivos gestores.
Nunca se termina de preservar uma obra; na melhor das hipoteses, ela esta
sempre em processo de preservagdo. (EDMONDSON, 2017, p. 24)
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Em relagdo ao formato digital, aqui no Brasil, ainda ha a pergunta de como
comegamos a preservar uma obra, inclusive, ao notarmos que hé pouquissimos espagos de
guarda dedicados aos materiais digitais. E, esses que existem, sdo espagos que estdo
ampliando as suas fungdes, afinal, ja trabalham com pelicula cinematografica e passam a
salvaguardar também os arquivos digitais.

Essa ¢ a perspectiva dos arquivos escolares futuros, se ¢ possivel pensar o acesso aos
filmes em materiais como o DVD, os filmes produzidos nas escolas ndo poderdo usufruir do
mesmo suporte para manter suas caracteristicas originais, levando em consideracdo que, serdo
atividades em diversas escolas por todo o pais, sendo assim, havera diferencas enormes na
qualidade dos arquivos oferecidos. E necessario pensar, entdo, nas formas de guarda dos
filmes que serdo produzidos ou os projetos de cinema e educacdo atualmente, se perderao,

como ¢ o caso do Municine e pode se tornar o caso do Cineduc.
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Conclusao

A produgdo audiovisual das escolas serd um documento muito importante sobre os
proprios espagos escolares e sobre a sociedade brasileira como um todo no futuro.
Considerando que o ensino escolar tem uma renovacao enorme, com estudantes ingressando
e se desligando da escola a todo tempo, a produgdo ird se acumular rapidamente e devera ser
escoada para algum lugar. E possivel afirmar que as escolas, de forma geral, nio terdo
possibilidades de fazer a guarda dos materiais produzidos pelos estudantes dos proprios
espacos educacionais pela quantidade de produtos gerados e pela dificuldade de lidar com os
suportes digitais que ainda sdo um mistério para preservadores audiovisuais, justamente pelo
desconhecimento acerca do suporte em questdo. Afinal, € um material muito novo do qual
ndo ¢ possivel ter certeza sobre a sua durabilidade e formas de guarda.

Cinematecas especializadas em filmes produzidos nas escolas parecem, entdo, uma
saida para a guarda desse aumento de producao consideravel que necessitara ser preservado.
A questdo base para a guarda da producdo escolar é: como se pode estabelecer a necessidade
de uma institui¢do de guarda audiovisual para trabalhos feitos em escolas se as proprias
cinematecas nao especializadas, ou seja, aquelas que recebem todo o tipo de producao,
inclusive filmes comerciais, ndo sdo vistas com a devida importancia? As cinematecas
especializadas seriam a forma mais segura de toda essa produgdo permanecer armazenada
garantindo sua preservagdo, mesmo com todo terreno nebuloso que ¢ a guarda de arquivos
digitais. Estas institui¢des poderiam, ainda, ser um espago em que os educandos percebessem
a importancia das cinematecas, provendo que seus filmes ja fossem pensados como objetos a
serem preservados para o futuro, pensamento que falta, inclusive, para o cinema brasileiro,
em geral.

A criagdo de cinematecas especializadas para o fim de armazenar os trabalhos
produzidos nos espagos educacionais pode ainda ser um ambiente pedagdgico, onde
ocasionalmente educandos vao até 14 para assistir filmes em uma sala grande e escura, no
formato em que foi produzido previamente e conhecam equipamentos cinematograficos que
foram usados durante esses mais de cem anos de producdes audiovisuais. Assim, esses

passeios escolares as cinematecas seriam como passeios aos museus que sao frequentes nos
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programas escolares atualmente. Deve-se prever, entdo, um numero de cinematecas
especializadas em filmes escolares como sdo os Museus da Imagem e do Som pelo Brasil
afora. Entretanto, ndo seria suficiente apenas uma cinemateca como a proposta aqui, porém,
um nimero maior, que possa acolher os trabalhos escolares regionalmente e possibilitem o
acesso de educandos, professores e demais interessados as suas dependéncias.

Ademais, as cinematecas especializadas sugeridas aqui, poderiam ser um ponto de
apoio importante para as escolas acessarem filmes que tivessem interesse em exibir nas suas
dependéncias. Como ja foi discutido por aqui, a exibicdo de filmes nas escolas ¢ uma
realidade, especialmente apos a Lei 13.006/2014. Entdo, os diretores, coordenadores ou
professores poderiam ter em tais cinematecas especializadas um alicerce para pegar filmes e
apresentar para as autoridades competentes que estdo cumprindo a Lei que lhes foi imposta.
Ou seja, mesmo que a Lei 13.006/2014 ndo preveja como exibir duas horas mensais de filmes
brasileiros, as cinematecas aqui propostas poderiam fazer essa relagdo com o0s espagos
educacionais.

As possibilidades geradas pelo uso do audiovisual nas escolas sdo enormes e ainda
estdo sendo desvendadas por pesquisadores, educadores e educandos, porém, € certo que a
discussao tem de pertencer também ao campo da preservagao audiovisual. A possibilidade de
acesso as obras audiovisuais preservadas €, atualmente, o principal ponto de encontro entre
essas duas areas, pois serd necessario um grande aporte das instituigdes que lidam com a
memoria do cinema brasileiro oferecer os filmes a serem exibidos nas milhares de escola que
existem no Brasil. Além de funcionar como museus audiovisuais dedicados a experiéncia da
fruicdo cinematografica, assim como de conhecimento das formas de produgdo na histéria do
cinema.

Posto isso, em um momento mais distante, a criacdo de cinematecas especializadas
envolvera novos profissionais e criard um pensamento de preservacao audiovisual no Brasil,
como parece ser fundamental para as instituicdes de guarda do pais nao lidarem com tamanho
desprezo nas politicas publicas de cinema e audiovisual no Brasil. Como ja fora colocado, a
intencdo desse trabalho ¢ enaltecer uma defesa para o cinema na escola, mas para que o
cinema na escola seja explorado em todas as suas possibilidades, a guarda dos filmes
produzidos e acesso constante a eles € essencial para que o movimento do cinema educativo
se complete. Em suas fungdes primordiais, as cinematecas teriam como fung¢ao fazer a guarda

de qualquer obra, mesmo as produzidas nas escolas. “Filme, artistico ou ndo, classico ou ndo,
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¢ documento, portanto, fundamental para a reconstitui¢do de uma por¢ao da histéria humana”
(HEFFNER, 2001). Entretanto, ¢ necessario compreender que a imensa produgao escolar faz
desses filmes algo a parte que podem ser melhor armazenadas e avaliadas caso estejam em
um ambiente diferente, levando em consideracdo que as cinematecas do Brasil ndo tém
espago fisico ou namero de funcionarios suficientes para lidar com toda a demanda que lhe ¢

necessaria.



80

Referéncias Bibliograficas

AISENGART, Inés. Memorial critico na area de preservagcdao audiovisual. Niter6i, 2009.
Projeto Experimental (Bacharelado em Cinema e Audiovisual) — Instituto de Arte e

Comunicac¢do Social, Universidade Federal Fluminense, 75f.

AMANCIO, Anténio Carlos et al. Novos desafios frente a lei 13.006/2014. In: FRESQUET,
Adriana (Org.). Cinema e educacgdo: a lei 13.006 - reflexdes, perspectivas e propostas. Belo

Horizonte: Universo, 2016. 215p.

AUMONT, Jacques. O olho interminavel: cinema e pintura. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2004.
272p.

BAECQUE, Antoine de. Cinefilia: invengao de um olhar, historia de uma cultura 1944-1968.
Trad. André Telles. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2011. 469p.

BAZIN, André. O que é o cinema? Trad. Eloisa Aratjo Ribeiro Sao Paulo: Cosac Naify,
2014.

BRASIL. Lei n° 9.394, de 20 de dezembro de 1996. Estabelece as diretrizes ¢ bases da
educacdo nacional. Brasilia, Diario Oficial da Unido - Secao 1 - 23/12/1996 , Pagina 27833.

BRASIL. Lei n. 13.006, de 26 de junho de 2014. Acrescenta § 8° ao art. 26 da Lei n® 9.394,
de 20 de dezembro de 1996, que estabelece as diretrizes e bases da educagdo nacional, para
obrigar a exibi¢dao de filmes de producdo nacional nas escolas de educagdo basica. Brasilia,

Diario Oficial da Unido - Secao 1 - 27/6/2014, p. 1.

BERGALA, Alain. A hipotese-cinema. Rio de Janeiro: Booklink/Cinead-Lise-FE/UFRJ,
2008.



81

BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro. 2. ed. Sao Paulo:
Annablume, 2008. 166 p.
CALIL, Carlos Augusto. Cinemateca imaginaria: cinema e memoria. Rio de Janeiro:

Embrafilme, 1981.

DREER, Marco [Marco Dreer Buarque]. Entre grdos e pixels, os dilemas éticos na
restaurag¢do de filmes: o caso de Terra em transe. Rio de Janeiro, 2011. Dissertagao
(Mestrado Profissional em Bens Culturais e Projetos Sociais) — Centro de Pesquisa e
Documentagdo em Histéria Contemporanea do Brasil, Fundacao Gettlio Vargas, 112f.

EDMONDSON, Ray. Filosofia e principios da arquivistica audiovisual. Trad. Carlos
Roberto de Souza. Rio de Janeiro: Associagdo Brasileira de Preservagao

Audiovisual/Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 2017. 224p.

. Uma filosofia de arquivos audiovisuais. Cadernos Bad: revista da

associacdo portuguesa de bibliotecarios, arquivistas e documentalistas, Lisboa, v. 1, n. 1,

p.1-67, jun. 1998.

FORSTER, Lila Silva. Filmes domésticos: uma abordagem a partir do acervo da
Cinemateca Brasileira. Sao Carlos, 2010. Dissertagdo (Mestrado em Imagem e Som) —

Centro de Educacao ¢ Ciéncias Humanas, Universidade Federal de Sao Carlos, 133f.

FREIRE, Paulo. Pedagogia da Autonomia. Sao Paulo: Paz e Terra, 1996. 144 p.

FRESQUET, Adriana. Preservagdo audiovisual e a educacdo. O que faria Humberto Mauro
em tempos da lei 13.006, com os oculos do vovo. In: D'ANGELO, Fernanda Hallak;
D'ANGELO, Raquel Hallak; HEFFNER, Hernani. Reflexoes sobre a preservagdo
audiovisual: 2006-2015 - 10 anos da CineOP. Belo Horizonte: Universo Produgao, 2015. p.
174-177.

FRESQUET, Adriana; MIGLIORIN, Cézar. Da obrigatoriedade do cinema na escola, notas
para uma reflexdo sobre a Lei 13.006/14. In: FRESQUET, Adriana (Org.). Cinema e



82

educagdo: a Lei 13006/14, reflexdes, perspectivas e propostas. Universo producdes. 2016.

215p.

FRESQUET, Adriana; MIGLIORIN, Cézar. Da obrigatoriedade do cinema na escola, notas
para uma reflexdo sobre a lei 13.006/2014. In: FRESQUET, Adriana (Org.). Cinema e
educacgdo: a lei 13.006: reflexdes, perspectivas e propostas. Ouro Preto: Universo, 2016. p.

4-23.

GARDNIER, Ruy; HEFFNER, Hernani. Filmes brasileiros considerados perdidos (ou prestes
a sé-lo). In: Contracampo - revista de cinema, Edicdo 34. disponivel em:

http://www.contracampo.com.br/34/frames.htm.

GREENBERG, Clement. Clement Greenberg e o debate critico. Rio de Janeiro: Zahar, 2001.
284p.

GUNNING, Tom. Uma estética do espanto: o cinema das origens e o espectador incrédulo.

In. Imagens. Unicamp. nimero 5, ago/dez, 1995.

HEFFNER, Hernani. Diagnéstico do cinema brasileiro. In: Contracampo - revista de cinema,

Edigdo 34. Disponivel em: http://www.contracampo.com.br/34/frames.htm

. Preservagdo. In: Contracampo - revista de cinema, Edicdo 34.

Disponivel em: http://www.contracampo.com.br/34/frames.htm

Cinema(teca) e educagdo. In: SANTOS, Maria Angélica dos;

BARBOSA, Maria Carmen Silveira. Escritos de Alfabetizag¢do Audiovisual. Porto Alegre:
Libretos, 2014. p. 322-334.

. Itinerario do filme brasileiro. Rio de Janeiro: SESC, 1995.




83

LUNA, Rafael de. Descascando o abacaxi carnavalesco da chanchada: A invenc¢do de um

género cinematografico nacional. Contracampo, Niter6i, v. 23, p.66-85, dez. 2011.

SANTOS, Maria Angélica dos; BARBOSA, Maria Carmen Silveira; LAZZARETI,
Angelene. A luz da lei. In: FRESQUET, Adriana (Org.). Cinema e educagdo: a lei 13.006:
reflexdes, perspectivas e propostas. Belo Horizonte: Universo, 2016. p. 32-39.

MUANIS, Felipe. Audiovisual e mundializagdo: televisao e cinema. Sao Paulo: Alameda,

2015. 286p.

NAGIME, Mateus. O digital na preservagao audiovisual: suas possibilidades e preméncias.

Revista Universitaria do Audiovisual, Sdo Carlos, maio 2016.

OLIVEIRA JUNIOR, Luiz Carlos. 4 mise-en-scéne no cinema: do classico ao cinema de

fluxo. Campinas: Papirus, 2013.

OMELCZUK, Fernanda. 50 curtas para uma infincia alternativa (e para uma infancia
alternativa). In: FRESQUET, Adriana (Org). Cinema e educag¢do: a lei 13.006: reflexdes,

perspectivas e propostas. Ouro Preto: Universo, 2016. p. 196-213.

RODRIGUES, Luciana. A formagao em audiovisual e cinema e a preservacao - Uma relagao
delicada. In: D'ANGELO, Fernanda Hallak; D'ANGELO, Raquel Hallak; HEFFNER,
Hernani (Org.). Reflexoes sobre a preservagdo audiovisual: 2006-2015 - 10 anos da CineOP.
Belo Horizonte: Universo Produgao, 2015. p. 178-184.

SOUZA, Carlos Roberto de. 4 Cinemateca Brasileira e a preservagdo de filmes no Brasil.
Sao Paulo, 2009. Tese (Doutorado em Ciéncias da Comunica¢ao) — Escola de Comunicagdes

e Artes, Universidade de Sao Paulo, 310f.

SOUZA, Solange Jobim e. Infancia e linguagem: Bakhtin, Vygotsky e Benjamin. 13. ed.
Campinas: Papirus, 2014. 173 p.



84

VALENTE, Eduardo. Queimando cidadao Kane. In: Contracampo - revista de cinema,

Edicdo 34. Disponivel em: http://www.contracampo.com.br/34/frames.htm.

VIEIRA, Jodo Luiz. Este ¢ meu ¢ seu € nosso: introducdo a parddia no cinema brasileiro.

Filme Cultura, Rio de Janeiro, v. 41/42,n. 1, p. 1-2, maio 1983.

. Dilemas e desafios da formac¢dao em preservagdo. In: D'ANGELO,

Fernanda Hallak; D'ANGELO, Raquel Hallak; HEFFNER, Hernani (Org.). Reflexdes sobre a
preservagdo audiovisual: 2006-2015 - 10 anos da CineOP. Belo Horizonte: Universo

Produgao, 2015. p. 189-191.

XAVIER, Ismail. O discurso cinematogrdfico: a opacidade e a transparéncia. 4 ed. Sao

Paulo: Paz e Terra, 2008.



