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RESUMO

Dissertacao de Mestrado
Programa de P6s-Graduacao em Ciéncias Sociais
Universidade Federal de Santa Maria

PRATICA DO DIZER, PRATICA DO FAZER: CINECLUBISMO,
IMAGENS E POLITICA

AUTORA: FRANCINE NUNES DA SILVA
ORIENTADORA: MARIA CATARINA CHITOLINA ZANINI
Data e Local da defesa: Santa Maria, 25 de marco de 2011.

Esta dissertagdo tem como ponto inicial um contato etnografico desenvolvido junto
aos cineclubistas do Cineclube Lanterninha Aurélio na cidade de Santa Maria - RS e ligados
ao movimento cineclubista brasileiro. E extensdo do trabalho de pesquisa, iniciado entre os
anos de 2006 e 2007, e que resultou na monografia de graduacdo em Ciéncias Sociais na
Universidade Federal de Santa Maria, intitulada “Cineclube Lanterninha Aurélio: Um estudo
etnografico sobre cineclubismo e sociabilidade em Santa Maria”. Tratava-se de um estudo
com o objetivo de analisar as formas de pratica, discurso e organizac¢do do cineclubismo em
sua dimensdo temporal, politica e cultural. Deste modo, a temédtica do cineclubismo emerge
como uma soma e por meio de elementos diversos — palavras, imagens, memorias, artes — que

dao sentido a experi€ncia e ao contexto.
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ABSTRACT

Dissertation
Graduate Program in Social Science
Universidade Federal de Santa Maria

PRACTICE TO SAY, THE PRACTICE TO: FILM,
IMAGES AND POLITICS

AUTHOR: FRANCINE NUNES DA SILVA
GUIDANCE: MARIA CATARINA CHITOLINA ZANINI
Date and Place of defense: Santa Maria, March 25, 2011.

This thesis is a starting point to contact ethnographic film clubs developed with the
lantern Cineclube Aurelius in the town of Santa Maria — RS Brazil cinema clubs linked to the
movement. And extension of research work, begun between 2006 and 2007, which resulted in
the graduation dissertation in Social Sciences at the Universidade Federal de Santa Maria,
entitled "Cineclube Lanterninha Aurélio. An ethnographic study on film clubs and sociability
in Santa Maria". It was a study in order to examine ways of practice, discourse and
organization of film clubs in its temporal dimension, political and cultural. Thus, the theme of
the film club and emerges as a sum by way of diverse elements - words, images, memories,

art - that give meaning to the experience and context.

Keywords: Film societies. Political. Cinema. Memory.






Figura 01 —

Figura 02 —
Figura 03 —

Figura 04 —
Figura 05 —

Figura 06 —
Figura 07 —
Figura 08 —
Figura 09 —
Figura 10 —

Figura 11 —
Figura 12 —
Figura 13 —

LISTA DE FIGURAS

Imagem capturada do filme “O Rolo Compressor e o Violinista” (1960), de
Andrel TarkOVSKI.........occoioiiiiiiiiiiiiiiiicc 28

Imagem do documento de pedido de filme. ........ccceeeviieeriieeniiieeiiecieeeeeeen 30

Imagem da Revista Guia de Filmes n° 37. Instituto nacional do Cinema,
LOT 2 et 30

Cena capturada do filme “O homem que virou suco” (1981), .....ccccevuveerrreennnen. 31

Imagem do filme “Esta Noite Encarnarei no teu Cadaver” (1967), de José

MOJICA MIATINS. ...eeiiniiieiiiie ettt ettt ettt e et e st e st eesabeeesane 33
Imagem do filme “Os Mestres Loucos” (1955), de Jean Rouch......................... 33
Imagem do filme “2001 - Uma Odisséia no Espaco” (1968)..........ccccvvverueennne. 36
Imagem do filme “Cinema Paradiso” (1988), de Giuseppe Tornatore. .............. 37
Imagem do filme “Hotaru no Haka” (1988), de Isao Takahata. ........................ 37
Cartaz ciclo “Rock’'n And Roll ndo se aprende, nem se ensina”. Julho de

20009, ..ttt et b ettt et he e 39
Cartaz do ciclo “Ciclo com que roupa?”. Fevereiro de 2009............cccceeveennnene 39
Cartaz do ciclo “Brasil de todos os sons”. Fevereiro de 2010. ...........cccceeneee 40

Imagem de “Cerimonias e festa da igreja em S. Maria - Estado RS” (1910).

CerimoOnias e festa da igreja em S. Maria - Estado RS. ...........ccoooi. 45
Figura 14 — Gréfico “Numero de salas de cinema (1971-2009)”. ......ccovvvverviieriieeeiieeniieens 59
Figura 15 — Grafico “A exibicdo de cinema, hoje: concentragao”. ..........cceceeevveeneeenueeneennnen. 59
Figura 16 — Quadro “NUMEro de Salas...”......cccceeciieriiiieiiieeriee ettt saeeesaee e 60
Figura 17 — Quadro “Percentual de muniCipios...” . ......cooouiieriiiiniieiiieeeieeeeeeeieee e 61
Figura 18 — Quadro dos quatorze filmes mais vistos no ano de 2010. ..........ccceecveeviieeniennne 62
Figura 19 — Logo do Cineclube Lanterninha Auré€lio.............ccoooueeiiiiiiiiiiniiieniiecnieenieeee 72
Figura 20, 21 e 22 — Documentos das distribuidoras DINAFILME, CIDEF e CDL. ............... 76
Figura 23 — Carta do o Instituto Goethe de Porto Alegre/ Instituto Cultural Brasileiro —

ALBINAO. ..ttt ettt et sttt et e a e e 78

Figura 24 e 25 — Cartazes do Acervo Cineclube Lanterninha Aurélio........c..ccccceevvieeeennennen. 82

Figura 26, 27 € 28 — Imagens da CESMAL..........coooiiiiiieeeee ettt 86






LISTA DE QUADROS

Quadro 1 — Conselho Nacional de Cineclubes — Sdo Paulo —Gestiao 2004-2006
Quadro 2 — Chapa Vento Norte - Gestao 2006-2008 ..........ccoveerrreerreeerveeennenns

Quadro 3 — Chapa "Os Inconfidentes"- Gestao 2008-2010.........cccceeveeevveeennnenn.






ANCINE
CBC
CDI
CESMA
FECIRS
FICC
MINC
SAV
UFSM

LISTA DE SIGLAS

— Agencia Nacinal do Cinema

— Congresso Brasileiro de Cinema

— Cinema Distribui¢do Independente

— Cooperativa dos Estudantes de Santa Maria Ltda
— Federagao de Cineclubes do Rio Grande do Sul
— Federacao Internacional de Cineclubes

— Ministério da Cultura

— Secretaria do Audiovisual

— Universidade Federal de Santa Maria






LISTA DE ANEXOS

Anexo A — Carta dos Direitos do Puablico ou “Carta de Tabor”......eeeeeeeeveeeieeeeeeeeeeeeeeenne 129
Anexo B — Instru¢ao Normativa n° 63, de 02 de outubro de 2007 ........cccceeeeveeerieeniveercnneenns 131

Anexo C — Instru¢do Normativa n°. 83, de 25 de junho de 2000. ........ccccovviiniiniiinienienen. 134






SUMARIO

INTRODUGAO. .......cooieeeeeeeeeeeeeeeeee ettt sen e 13

CAPITULO I - UMA ETNOGRAFIA DO “NAVEGAR DA LUZ”: FILME, MEMORIA E

ATFETO ...ttt ettt ettt e a e e bttt e a e bt et et ehe ettt e bt e bt enteeaeenee 17
1.1 O encontro com a tela ciNECIUDISIA......c.eeviiiiiiiiiiiiieieece e 17
1.2 Experienciar o cineclubismo: notas SODIe rUPLUaS .........c.eeevveeerieeeniieernieenieeenieeenneens 19
1.3 A etnografia € 0 espago do CINECIUDE .........coviiiiiiiiiiiiiiicceeeece e 23
1.4 Afeto, MEmOTIA € TIIMES ..oooiiviieeee ettt e e e e et e ta e s eeeeessaanans 28

CAPITULO II - REGISTROS DO TEMPO: ANTECEDENTES HISTORICOS DO

CINEMA ..ottt ettt et ettt e e e s bt et e e et e e bt e bt e st e ese e bt enteeseenbeennesneenee 43
2 B Lo T o) 11 Tx§ 03 o USSP 43
2.2 Relagdes entre cinema, etnia € iMIZIanteS........eeecueeerrureeriureenieeerreeesreeenereesnsneesssneesseens 46
2.3 De Paris para 0 Brasil.........cooouiiiiiiiiieiieeee e 50
2 4 Algumas notas sobre exibi¢d0 ciNeMAatOZrafiCa ........cceevveieriieeiiieniiieeieeeieeeeeeeeen 57

CAPITULO III — CINECLUBISMO E CINEFILIA .......cccoiiiiiiiieeeeseeeee e 65
3.1 A “arte de ver filme”: primeiras eXPeri€ncias ........ccvveeerureerireeriieeerreeerreeerreessreesneeenns 65
3.2 Cineclubismo em Santa Maria..........ccoceevueeriieiiieniiiienieeeesee et 70
3.3 Retomada do cineclubismo 10Cal...........cocceeriiiiiiiniiiiiiiiicce e 84
3.4 Retomada do movimento cineclubista nacional ...........c.cccocceviiiiieniienienieinecncceee 88
3.5 Rede, agentes culturais € POUET ........c.eevvviiiiiieeiiie et eeaee e s 100

4 CONSIDERACOES FINALIS ......coouiiiiieieeeeeeeeeee e aess s aenenans 113

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS .......occooumriimriionreisseessesessssesssesessssesssssssesssssssssnsssens 117

ANEXOS ..o 127






INTRODUCAO

"Antes de ceder a devocao, seu amor pelas imagens € fisico"”

(frase retirada de “O espectador noturno” de Jerdme Prier)

Esta dissertagcdo tem como ponto inicial um contato etnografico desenvolvido junto
aos cineclubistas do Cineclube Lanterninha Aurélio na cidade de Santa Maria - RS e ligados
ao movimento cineclubista brasileiro. E extensdo do trabalho de pesquisa, iniciado entre os
anos de 2006 e 2007, e que resultou na monografia de graduacdo em Ciéncias Sociais na
Universidade Federal de Santa Maria, intitulada “Cineclube Lanterninha Aurélio: Um estudo
etnogréfico sobre cineclubismo e Sociabilidade em Santa Maria”. Tratava-se de um estudo
com o objetivo de analisar as formas de pratica, discurso e organizac¢do do cineclubismo em
sua dimensdo temporal, politica e cultural. Desde entdo, a etnografia que, vem sendo
construida, se coloca como um estudo em aberto e de longa duracdo, mais do que uma estadia
intensiva com tempo, pessoas e lugares determinados. Trata-se, pois, de uma “etnografia em
movimento’ (Ramos, 1990 apud GOLDMAN, 2006, p. 24). A experiéncia do primeiro
contato com o grupo de cineclubistas ligados ao Cineclube Lanterninha € ao movimento
cineclubista brasileiro pode ser vista como um aprendizado cultural com um teor iniciatorio
em que as informagdes coletadas foram progressivas. Posso afirmar que esse percurso
caracteriza-se como uma ‘“troca” criativa e um continuo aprendizado acerca do cineclubismo
como prética e como ideologia, estilo de vida ou mesmo de uma certa visdo de mundo.

Inicialmente, apresentada como “publico cineclubista”, passei também a colaborar
com o referido cineclube. De fato, a maior parte das andlises existentes sobre 0 movimento
cineclubista foi produzida, até hoje, por ativistas e membros de cineclubes e aparecem em
biografias de cineastas e criticos, em relatos, em narrativas de memorias e em anedotas na
historiografia do cinema brasileiro. Cineclubes sdo geralmente citados apenas em notas de
rodapé em trabalhos académicos sobre cinema. Assim, a literatura sobre cineclubismo
encontra-se, em sua maioria, nos acervos de cineclubes, nas histérias orais de seus praticantes
e nas revistas de cinema. E uma meméria que precisa ainda ser ouvida, descrita e interpretada.

Passados mais de trés anos apds a pesquisa inicial nesse universo e da inquietacao de

me confrontar com histérias diretamente vividas, eu posso afirmar que, agora, trabalho com
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processos que antes ndo existiam ou estavam “adormecidos”: a identidade de pesquisadora e a
de cineclubista, entre fontes ditas “oficiais” e as fontes nativas sobre cineclubismo, bem como
a retomada e os processos de consolidac@o da prética cineclubista.

As idas e vindas da pesquisa estardo presentes no texto para apresentar 0s pontos
fundamentais: tratar de cineclubismo partindo da prética local no Cineclube Lanterninha
Aurélio e da articulacao no interior de um quadro politico que inclui as a¢des do movimento
cineclubista em nivel nacional (e ndo s6). Atualmente, vé-se uma série de questdes em relacdo
ao que vem a ser a atividade cineclubista, pois hd uma formacao progressiva de novos grupos
em todo o pais, devido, principalmente, as politicas culturais governamentais. Entretanto, ha
uma historiografia cineclubista que € seguidamente retomada (LUNARDELLI, 2000;
MATELLA, 2008). Nesse sentido, o que pretendo investigar, por meio dessa dissertacao, € o
cineclubismo entendido como prética e discurso e as mediagdes que se inserem entre oS
praticantes e a sua experiéncia social. Discuto como o “fazer cineclubista” estd ligado a uma
memoria e a discussdo politica.

Penso que poderia dar atengdo ao “sistema cineclubista” em termos puramente
institucionais ao tratar somente dos aspectos politicos e econdomicos da pratica. Entretanto, a
proposta € justamente estudar o movimento cineclubista partindo das relacdes que o
Cineclube Lanterninha foi criando com as instancias do Estado e com o Conselho Nacional de
Cineclubes. Meu foco estd centrado na perspectiva de que “é a rede de relagdes de grupos que
conecta as localidades e as institui¢des nacionais” (Wolf, 2003, p. 75). Enfim, ndo s6 adentro
a sala escura da exibicdo cinematografica, mas também os bastidores (ndo menos escuros) da
pratica de determinado grupo de cineclubistas. Conforme a no¢do de campo (vide Bourdieu,
1983), os sujeitos interagem numa estrutura socialmente construida em que disputam
representacdes, lugares, reconhecimentos, entre outros bens simboélicos, politicos e de
natureza diversa.

Apesar de um aparato complexo de reorganizacdo do movimento cineclubista por
parte de setores do cinema, como cineastas e produtores de filmes, desde a retomada, em
2003, sabe-se que nem todos os envolvidos, na prética, compartilham essa dinamica, seja por
diferencas politicas e ideologicas em relacdo ao sentido do cineclubismo, seja por
desinteresse, como € para alguns cineclubes formados em universidades, favelas e escolas de
samba. Pode-se pensar, igualmente, na assertiva de que os cineclubes interagem juntos com
outras prioridades culturais e politicas e nao somente ligados aos filmes. Tem-se também que
a atual politica cineclubista é vista por alguns envolvidos e “estrangeiros” como uma forma de

burocratizar as atividades dos cineclubes. Sdo diferentes formas de interpretar o cineclubismo,
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que vao ter eco principalmente quando vistas a luz das distintas geracdes de cineclubistas e
em contextos diversos.

Mais que apenas explicagdes e teorias nativas, a pesquisa almeja também interpretar o
sistema de trocas simbdlicas, narrativas e redes significativas encarnadas numa infinidade de
detalhes e processos bastante caros a prética cineclubista. Procura-se evitar um essencialismo
em relac@o ao cineclubismo, como se esse representasse uma estrutura unificada. Por isso, ao
mesmo tempo em que recorro ao passado da experiéncia partindo do acervo do Cineclube
Lanterninha Aurélio e de relatos para a construcdo de uma histéria do referido cineclube
dentro do movimento cineclubista brasileiro, também penso ser relevante entender a prética
relacionada ao contexto atual de cristalizacdo de novos nucleos culturais que exigem uma re-
andlise de caracteristicas e diferenciacdes do mundo moderno. Nesse sentido, o0 movimento
cineclubista aparece como um novo movimento cultural que trata justamente de conseguir
potencializar suas agdes culturais mediante a existéncia das vérias interagdes entre estruturas
mais ou menos estdveis, em que se inclui um cendrio politico e cultural que evidencia uma
presenca de 6rgaos federais em didlogo com os cineclubistas de diferentes regides do pais.

No primeiro capitulo, discuto algumas questdes em torno da realizacdo do trabalho
etnografico, trata-se de um esforco de apresentar como se constituiu o trabalho de campo e
coleta de dados para pesquisa, assim sendo, aponto a dimensdo da escrita etnogrifica que €
construida na relagdo com as imagens cinematograficas. Nessa empreitada, reflito sobre o
“fazer antropoldgico”, especialmente, a comunicagdo entre etnografado, etnégrafo e imagem.
A experiéncia de assistir a filmes junto com os meus interlocutores permitiu que a relacdo de
alteridade ocorresse. Durante as sessdes de quarta-feira (atualmente, as sessdes sdo as
segundas-feiras), a noite, deixei-me afetar pelo encontro de sons e imagens, pela auséncia de
comunicacdo verbal, pela auséncia de luz, “‘como se tivesse tentado fazer da *participacdo’ um
instrumento de conhecimento” (Favret-Saada 2005, p. 157). Recorro as lembrancas dos meus
entrevistados para criar um quadro em que o filme € objeto de afeto e memoria.

No segundo capitulo, apresento um breve panorama histérico do surgimento do
cinema, o que implica a apresentacdo de um cendrio mundial e, principalmente, local do
desenvolvimento da exibicdo cinematografica. Faz-se um extensivo uso de materiais
histdricos, jornais, fotografias e relatos pessoais para delinear a constitui¢cdo do cinema como
parte de processos culturais, politicos e sociais.

Na terceira parte do texto, retomo a historiografia sobre a cinefilia e o cineclubismo,
de um panorama mundial até chegar ao contexto local da pratica cineclubista. A pesquisa de

campo associada a interpretacdo dos arquivos do acervo do Cineclube Lanterninha Aurélio



16

constituem partes integrantes do trabalho antropoldgico. Remeto aos relatos dos entrevistados
para entender as motivacdes e as agdes simbolicas da prética cineclubista em relacdo direta
com as instancias e as circunstancias politicas, culturais e sociais do pais. Essa interpretacao €
fundamental para tornar clara a a¢do dos agentes culturais locais do cineclubismo, porque,
enfim, tratar de cineclubismo e movimento cineclubista é abordar cinema e um tempo ndo-
linear e fragmentado, € referir o escuro, os ruidos. Conforme o principio da montagem
utilizado por Taussing (1993), Hikiji ressalta que ‘“fragmentos de cenas, imagens, sons,
impressoes, depoimentos, textos fazem da narrativa algo interrupto e revelam o préprio
processo de pensamento” (Hikiji, 1998, p.2). Ao procurar descrever as relacdes das préticas
em torno de um fazer cineclubista, percorro um caminho, como Hikiji (2006) em relacao ao

fazer musical, e adentro um universo de sentidos, ideias, emocdes, ruidos.



CAPITULO I - UMA ETNOGRAFIA DO “NAVEGAR DA LUZ”:
FILME, MEMORIA E AFETO

“O que as pessoas procuram no cinema, disse um amigo com quem abordei este assunto, o
que as pessoas que trabalham procuram no cinema € a substituicdo dos sonhos. Eles querem
encher de imagens a sua imaginagao (...)”

Hugo Von Hofmannstal, 1921

1.1 O encontro com a tela cineclubista

Meu primeiro contato com o cineclubismo foi em 2003, quando comecei a frequentar
o Cineclube Lanterninha Aurélio, 0 mesmo ano foi marcado também pela chamada retomada
do cineclubismo no pais. A sala de projecdo dos filmes ficava no antigo Foro da cidade de
Santa Maria, atual Casa de Cultura, localizada na praga central Saldanha Marinho. Nessa
época, aproveitei pouco das sessdes porque elas ocorriam a noite, mesmo turno em que fazia o
curso de Ciéncias Sociais na UFSM. Em 2005 e 2006, esse ultimo com o cineclube ja
funcionando na nova sede da CESMA (Cooperativa dos Estudantes de Santa Maria), iniciei
um trabalho de campo para a pesquisa de final de graduacdo. A cooperativa, atualmente, € um
centro cultural com auditdrio, livraria, café, locadora, tendo sido fundada em 1978, a qual o
cineclube sempre esteve atrelado. Fui me tornando ndo sé espectadora, mas pesquisadora. A
inser¢cdo estava colocada nesse duplo papel e, mais tarde, também na de cineclubista. Pude
participar da 26* Jornada Nacional de Cineclubes ¢ do 3° Encontro Ibero-americano de
Cineclubes, ambos ocorreram em Santa Maria no ano de 2006.

Em 2009, iniciei o trabalho de pesquisa propriamente dito sobre o movimento
cineclubista partindo daquilo que eu ja fazia: frequentar o cineclube. Mas, a0 mesmo tempo,
com um olhar mais atento as listas e aos grupos de e-mails do Conselho Nacional de
Cineclubes, no qual eu ja estava inserida desde 2005. De alguma forma, desde 2006,
acompanhava as transformacdes em torno do cineclubismo, fosse como pratica ou discurso.
Nota-se, desde 2006, um fortalecimento e uma euforia do movimento cineclubista que anda

junto com o aumento de “novos movimentos culturais” (Goldman, 2007) designados assim
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pelo uso do termo “cultura” e a sua interface com os campos politico e econdomico. Alguns
eventos foram particularmente interessantes para se pensar essas questdes como a Oficina do
Programa Cine Mais Cultura - etapa regidao Sul (2009) e a Pré Jornada Nacional de Cineclubes
(2009), que tiveram participacao de cineclubistas ligados ao Lanterninha Aurélio.

O primeiro ano de pesquisa caracterizou-se por um “olhar em volta” e conviver com o
cineclubismo mais de perto. E talvez pelo fato de, na época, eu ser namorada de um dos
integrantes do Cineclube lanterninha Aurélio e amiga dos demais, nem sempre me sentia a
vontade para tomar notas na frente deles ou mesmo de agir como pesquisadora. Aos poucos,
fui percebendo que estar junto com eles no inicio, meio e fim da sessdo de filmes, significava
fazer parte daquele universo. Sentar no andar de cima (mezanino) do auditdrio e ter acesso a
cabine de projecdo demonstrava que algumas fronteiras simbdlicas haviam sido ultrapassadas,
pois, aos poucos, fui sendo autorizada também a dialogar e discutir sobre pontos de vista
acerca do cineclubismo. Concordo com Goldman (2006) quando trata do trabalho de campo

como uma atividade de “catar folhas”,

Em um registro menos académico, sempre imaginei que as técnicas de
trabalho de campo que, sem muito ou mesmo nenhum planejamento, acabei
por utilizar em Ilhéus assemelhavam-se muito ao que se denomina, no
candomblé, 'catar folha': alguem que deseja aprender os meandros do culto
deve logo perder as esperancas de receber ensinamentos prontos e acabados
de algum mestre; ao contrario, deve ir reunindo (‘catando’) pacientemente,
ao longo dos anos, os detalhes que recolhe aqui e ali (as 'folhas') com a
esperanca de que, em algum momento, um esbogo plausivel de sintese serd
produzido. (GOLDMAN, 2006, p. 24)

Nesse sentido, foi somente em 2010 que iniciei as entrevistas mais sistemadticas € nao
os considerava como “informantes” natos que dariam uma explicacdo acabada sobre o que
significava o cineclubismo. Pelo contrdrio, as conversas no café da CESMA, antes das
sessOes, € as conversas de mesa de bar, apds as sessdes, eram igualmente acontecimentos
relevantes para formular questOes significativas. Debates sobre o filme da sessdo, o
lancamento da semana, a ultima polémica sobre algum diretor ou obra, além de histérias de
relagdes, afetividades, experi€ncias politicas, artisticas, etc. permearam muitos didlogos. E
nesse sentido, o que se V€ e se escuta no campo evocam uma escolha e uma seletividade sobre
aquilo que € relevante, pertinente e pode ser util para a andlise. A escolha dos entrevistados
baseou-se no fato de que, para entender o cineclubismo, precisava conversar com pessoas que,
de alguma forma, estavam ou estiveram inseridas nesse contexto de acdo cineclubista, isto &,

individuos que ainda frequentavam o cineclube e/ou compareciam aos eventos ligados a
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atividade, embora, hoje, o cineclube tenha outros integrantes. A escolha surgiu de uma
interacdo social concreta ja que, afinal, eu era um deles também. Selecionei cinco
entrevistados que atuam ou atuaram em épocas distintas no Cineclube Lanterninha Aurélio.
Luiz Geraldo Cervi, fez parte do grupo que, na década 80, carregava os rolos de filme 16 mm
debaixo do brago e € atual vice-presidente da CESMA. Paulo Henrique Teixeira, foi assessor
de comunicacdo da CESMA e coordenou o cineclube durante os anos 90, década do boom do
videocassete e fitas VHS. Luiz Alberto Cassol, comeg¢ou no cineclubismo em meados da
década de 90 e, hoje, ¢ atual presidente da CESMA, do CNC (gestao 2010-2012), do IECINE
e coordenador do Lanterninha. Marcelo da Silva, foi funciondrio da CESMA e integrante do
Lanterninha de 2005 a 2010 e, na atualidade, participa do Macondo Cineclube. Por fim,
Télcio Brezolin, participa do cineclube desde o final da década de 70 e, hoje, é gerente da
CESMA e tesoureiro do CNC (gestao 2010-2012).

O trabalho de campo realizado busca captar as acOes e os discursos sobre o

cineclubismo, afinal, como pondera Wolf (2009)

Continua ser importante distinguir entre o que as pessoas dizem e o que elas fazem,
mesmo porque o mundo ndo é moldado somente por palavras. Ademais, o que se
sabe e o se diz jamais sdo da mesma espécie, mas sdo produzidos de modo
diferenciado numa sociedade por meio de canais que controlam o discurso. (WOLF,
2009, p. 350)

Enfim, no campo do cineclubismo, estamos diante de uma apropriacdo social do
discurso sobre a prética. Foucault (2007) aponta a questdo da regularidade na formagao sobre
aquilo pelo qual se fala e das instincias de controle do discurso. Além do mais, o autor
enuncia que a andlise do discurso ndo busca a totalidade de um sentido, mas clareia a
compreensdo sobre o jogo de afirmacdo do poder pela palavra, conforme matrizes discursivas

heterogéneas.

1.2 Experienciar o cineclubismo: notas sobre rupturas

Em dltima andlise, uma teoria etnogrdfica serve para oferecer um modelo “de
compreensdo de um objeto social qualquer (linguagem, magia, politica etc)” (Goldman, 2006,
p. 28) e também de “como as relagdes sociais materiais e as prdticas significantes sdo

mediadas pelas formas culturais de uma populacdo especifica” (Wolf, 2009, p. 350). Nisso
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tudo reside que o trabalho de campo constitui uma tarefa drdua de compreender como as
coisas sdo realmente ou parecem ser. Assim, apds meses de pesquisa pode ndo se saber direito
como as ‘“coisas” funcionam ou mesmo ter momentos de desestabilizacdo sobre o objeto de
pesquisa. Em minha experiéncia, acompanhei rompimentos nas relagdes sociais do grupo do
cineclube que me fizeram repensar algumas probabilidades tedricas e categorias. No dia 11 de
novembro de 2009, antes da exibi¢do do filme “Super Outro” (1989, 45 min), dentro da
programacdo do ciclo “Aquecendo o projetor’, Paulo Henrique Teixeira, na época
coordenador do Lanterninha, contou-me um tanto abatido que pediria demissdo do cargo de

assessor de imprensa da CESMA e, portanto, afastar-se-ia também do cineclube:

Eu resolvi sair da CESMA por uma questio pessoal. A chegada do meu segundo
filho. Pra ter mais tempo com ele. Com a Helena [primeira filha]: Eu safa de casa de
manhd as Sh e ela ndo tinha acordado e chegava em casa quando ela ji estava
dormindo. Por outras questdes pessoais que envolvem o trabalho. A estrutura de
trabalho que estava colocada dentro da CESMA e que nido me servia mais, também
por outras propostas de trabalho, de realizacdo pessoal. E saindo da CESMA
evidentemente me afastei um pouco do LA. Mas isso era uma coisa que a gente
discutia de tentar também dar espago para que outras pessoas participassem desse
processo. A gente sabe que isso é muito pessoalizado, talvez a maneira que seja
conduzido (...) e achava que s6 seria possivel me afastando. De fato, aconteceu, hoje
tem O}Jtras pessoas a frente e ele [cineclube] segue sua trajetdria (...). (Entrevista,
2010)

De fato, o Lanterninha Aurélio sempre teve algumas pessoas que tomavam a frente e
respondiam por ele, isso acabava por pessoalizar a tal ponto que tudo que envolvia o
cineclube ficava sob responsabilidade de uma Unica pessoa. Percebe-se na fala anterior que os
compromissos vinculados a CESMA e ao cineclube foram tomando muito tempo da sua vida.
O ano de 2009 havia sido especialmente cansativo para Paulo Henrique, pois além dos
compromissos especificos de assessoria da cooperativa, o cineclube estava com um grupo
bastante reduzido de colaboradores, pois alguns haviam se afastado da prética cotidiana
cineclubista por conta da mudanga de cidade devido a estudos e/ou trabalhos e outros
compromissos como foi o caso de Fernando Krum, Francele Cocco, Marcos Borba, Rodrigo
Zanini e outros. Na época, o grupo era formado principalmente por Paulo Henrique Teixeira e
Marcelo da Silva e, com a saida de Teixeira, o uUltimo assumiu a responsabilidade em

dezembro de 2009. Conforme palavras dele:

Em 2009 o Paulo Henrique saiu da CESMA e naquele momento eu era funciondrio
da cooperativa e eu ndo podia, sendo cineclubista e estar muito tempo naquilo
(desde 2005), deixar que aquilo morresse. Tanto € que veio um amigo fazer um ciclo

' Ao longo do texto serio mantidas as falas e escrita original dos entrevistados.
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e eu 'peguei’. Nao tinha nenhuma outra idéia. Foi muito complicado, porque eu
sempre fiquei atrds ‘das cameras’, com a divulgacio e projecdo. Mas tomar a frente
da coisa, ir a frente do publico falar sobre aquilo foi um grande aprendizado. Entdo
eu desenvolvi esse trabalho, acho deu uns seis meses estando a frente. Nao vou falar
‘coordenagdo’ porque eu acho isso uma grande bobagem. E foi muito legal, pensar o
ciclo. Formamos uma equipe, mas, que ndo deu muito certo por desinteresse e as
pessoas achavam que iam ganhar dinheiro com aquilo, enfim. Lembro de uma
primeira sessdo itinerante que um cara veio me dizer: ’Cara, tem que dar um jeito de
ganhar um dinheirinho e tal’. Af eu disse entdo vai trabalhar, vai largar ficha de
emprego em algum lugar, porque ndo vai ganhar dinheiro fazendo sessdo de
cineclube. A ndo ser que faca um edital, pague o que tem que pagar e ‘bote’ a verba
pra pagar pessoal. (Entrevista, 2010)

A saida de um dos membros significou ndo s6 um rompimento no grupo, como
também uma maior participacdo minha na programacdo e na organizacdo das sessoes. O que
poderia ser uma condi¢do natural para qualquer freqiientador do cineclube, tornou-se uma
inquietacdo para mim, em que a estranheza de um “tornar-se nativo” foi constante nesses
quase dois anos de pesquisa. Por outro lado, devido ao fato de ter uma relacao préxima com
um dos membros do cineclube e ter sido convidada um ano antes para fazer parte do conselho
fiscal da cooperativa, uma participagdo mais ativa no cineclube foi praticamente inevitavel.
Esse acontecimento fez-me retomar o relato de fuga da policia empreendida por Geertz (1989)
junto aos participantes de uma briga de galos e a sua posterior aceitagdo pela comunidade. No
meu caso, era como se o fato de permanecer no cineclube, naquele momento de crise,
colaborasse para que eu continuasse a ser aceita, ou melhor, continuasse a estabelecer uma
relac@o de sentido e conhecimento com aqueles sujeitos.

Na verdade, essa questdo sobre o meu papel na prética cineclubista ja havia surgido
em outra época. Relembro a noite do dia 21 de maio de 2008, quando dois integrantes (Paulo
Henrique e Francele Cocco) do Lanterninha vieram indagar se eu era cineclubista ou somente
pesquisadora do cineclubismo. Eu j4 havia feito a primeira pesquisa no cineclube e talvez um
projeto escrito ndo fosse a contrapartida ideal. Até entdo ndo havia sido provocada em relagao
sobre qual o lugar que ocupava como alguém que estava falando sobre eles, sobre o que eles
fazem. Havia a preocupagdo com a formacdo de um novo quadro para compor a equipe, até
porque o cineclubismo, ainda mais numa cidade universitiria como Santa Maria, sempre foi
uma pratica em que as pessoas reuniam-se em torno de um interesse por cinema e pelas
amizades entre si. Sem ser uma atividade remunerada, ela torna-se algo secundério em face ao
trabalho (emprego) propriamente dito, aos estudos, as viagens e aos projetos pessoais.

Outro momento de ruptura e conflito ocorreu em julho de 2010 quando Marcelo da
Silva, funciondrio da cooperativa e responsavel pelo cineclube, foi demitido da CESMA e

retirou-se do cineclube:
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Acontece que eu fiquei no cineclube de dezembro de 2009 a julho de 2010. E foi
muito legal pensar ciclo, conhecer idéias. E na CESMA nés tinhamos uma boa
relacdo, um bom transito 14 dentro pra fazer as coisas. Esse apoio da CESMA ¢
muito claro, muito ativo. E acontece que em 2010, por questdes maiores, eu acabei
saindo dessa ‘coordenagdo’ do Lanterninha Aurélio. Eu acho que cumpri meu papel,
tentei cumprir meu papel, nio digo de forma brilhante, mas fiz o maximo que pude
pro Lanterninha ter uma boa visibilidade, pra ter boas relacdes na cidade, com
outros cineclubes, com os coletivos, com a UFSM, com o pessoal da drea da satde
psicomental, com a Arquivologia, Engenharia Ambiental, enfim. (Entrevista, 2010)

A partir entdo, de 13 de julho, Luiz Alberto Cassol assumiu a coordenagdo do
cineclube e instituiu que as mostras, as exposi¢des,as parcerias, as itinerancias relacionadas ao
Cineclube Lanterninha Aurélio deveriam ser encaminhadas exclusivamente a diretoria da
cooperativa. Nessa época, o cineclube constituia uma das poucas atividades culturais e pode
se afirmar a unica voltada para a comunidade em geral.

Nesse sentido, esses dois acontecimentos, de modo especial, criaram algumas duvidas
em relacdo ao andamento do trabalho de campo, mas entendo que ndo descaracterizam o
esfor¢o antropoldgico de comunicar e compartilhar significados sobre uma cultura ou modo
de vida. Em outras palavras, o significado das praticas e dos discursos cineclubistas podem
ser dados pela maneira como experienciamos as transformacgdes e as articulagdes do contexto.

Além do mais, trata-se de uma relagc@o de sentido, como explicita Viveiros de Castro (2002),

o sentido que o antropdlogo estabelece depende do sentido nativo, mas € ele quem
detém o sentido desse sentido — ele quem explica e interpreta, traduz e introduz,
textualiza e contextualiza, justifica e significa esse sentido. A matriz relacional do
discurso antropolégico € hilemorfica: o sentido do antropélogo € forma; o do nativo,
matéria. O discurso do nativo ndo detém o sentido de seu préprio sentido. De fato,
como diria Geertz, somos todos nativos; mas de direito, uns sempre sao mais nativos
que outros. (VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p. 115)

Portanto, “independente do que mais faz uma etnografia, ela traduz experiéncia em
texto” (CLIFFORD, 1998, p. 87). Mais do que se referir a método de trabalho de campo, a
etnografia € o processo de “coleta” que resulta num texto antropoldgico, construido na relagao
com o outro, com a alteridade. E talvez, por isso, represente um empreendimento muitas
vezes conflituoso e angustiante. A experi€éncia em campo permite concordar que etnografar
significa levar em conta uma intersubjetividade criada na interacdo (FABIAN, 2006). Assim,
durante esses quase quatro anos desde a primeira inser¢do em campo, percebi que a
comunicagdo que buscava ter com os cineclubistas s ocorreria realmente se, de algum modo,
pudesse me comunicar por meio do cinema e com o filme. Em outras palavras, analisar o

cineclubismo pressupde que o filme seja tdo “real” quanto aquelas pessoas. Como o mito e a
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magia podem desempenhar um papel de mobilizar “coisas” e pessoas reais, o cinema presta-
se para a constru¢do de fatos, memorias, usos. Meu olhar de pesquisadora ndo poderia estar
atento somente ao que o grupo fazia ou dizia, mas ao que se passava na tela grande do
auditério. Etnografar pareceu-me uma questdo de mergulhar no escuro. Muito mais do que
observacdo, a coleta de dados e a interacdo comunicativa, a investigacdo antropoldgica € a
juncdo da descricdo com o universo imagético que da sentido a pratica cineclubista em si.
Além disso, a propria constru¢do do conhecimento antropolégico implica nos possiveis
modos de apresentacdo e representacdo do outro a partir de uma relagdo, aquilo que

Gongalves; Head (2009) chamam de “devir-imagético”.

1.3 A etnografia e o espaco do cineclube

Os temas do mundo atual a serem lidos pela etnografia contemporanea sao diversos,
em que se incluem as mediac¢des de informagdes e tecnologias, os circuitos, os agrupamentos,
as informacdes, as pessoas e 0s objetos em circulacdo, em movimento. Traz-se uma gama de
novos conteddos, novas “composi¢des da matéria”’, novos prismas. Fischer (2009) questiona
se a etnografia torna-se diferente frente aos novos conteidos e sua resposta estd em que 0s
“objetos transicionais (objetos etnograficos) sao multifacetados, abrindo-se (quando
observados) em labirintos também multifacetados.” (2009, p. 26). Assim sendo, a ilusao de
que a escrita etnografica estd separada da coleta de dados e da teoria torna-se ainda mais
presente. A mudanca nos métodos formais permeia as diferentes formas de percepcio e
representacdes culturais e, nesse sentido, deparamo-nos com um complexo de movimentos,
contradi¢cdes e encontros culturais que ndo podem ser apreendidos se separarmos as fases do
ver, ouvir e escrever. Ao entrar no auditério do cineclube, eu teria que ordenar minhas
observacdes numa relacdo imagética.

Como colocar, na forma de texto, um objeto que, em seu préprio nome, afirma que é
movimento? Afinal, o cineclube considerado como espago concreto de exibi¢do existe em
local determinado, mas o cineclubismo € pratica, € discurso, € paixdo, é imaginacdo, €
movimento. Permanece a divida sobre como um fendmeno como o cineclubismo pode revelar
processos e estruturas duradouras subjacentes a ele. Geertz (1989) propde que a “cultura é
melhor vista ndo como complexos de padrdes concretos de comportamento — costumes, usos,

tradicoes, feixes de hdbitos”, mas “como um conjunto de mecanismos de controle — planos,
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receitas, regras, instrugdes — para governar o comportamento” (1989, p. 32). O
comportamento humano consiste nas palavras e nas a¢des que ddo significado a experiéncia
que noés, antropdlogos, esforcamo-nos para transformar em texto. Quando me refiro ao tema
da pesquisa de dissertacdo, proponho pensar menos sobre uma simples realidade de pratica
cultural e mais como uma experiéncia humana de classificar e dar sentido a uma especifica
producdo artistica, a essa acdo de utilizar fontes simbdlicas para iluminar as suas acdes, as
praticas, os gestos, as falas.

Os individuos expressam o sentimento pela vida de diversas maneiras, seja pela
religido, ci€ncia, politica e, inclusive, pela forma como organizam a vida cotidiana e a pratica.
Geertz (2009) expde que os discursos sobre arte “t€ém, como uma de suas func¢des principais,
buscar um lugar para a arte no contexto das demais expressdes dos objetivos humanos” (2009,
p. 145). Assim, o cinema também se transforma em um dos tantos modos de se elaborar a
vida e isso implica afirmar que ele, ao ser a mescla de arte e tecnologia, ndo tem qualidades
somente intra-estéticas, mas passa por um processo de atribuicdo de significado cultural,
embora as qualidades intrinsecas de se pensar com imagens-movimento € com imagens-tempo
possam ser universais. Cada sociedade, ao explorar um tipo de arte, explora uma
sensibilidade, mas que ndo € somente estética ou mecanismo de funcionalidade dentro da
totalidade da vida social, mais que isso, € a materializagdo de uma forma de viver.

Poderia ter escolhido o Cineclube Lanterninha Aurélio como o foco e o lugar seguro
de pesquisa, mas, a cada nova sessao na quarta-feira, compreendi que o cineclubismo nao era
algo que poderia ser registrado por escrito ou, mesmo, encerrado dentro de um auditério com
duas centenas de poltronas e uma tela. Assim entendido, o cineclube como um espago
coletivo, significativo, é s6 a porta de entrada para entender o movimento cineclubista,
considerado como experiéncia coletiva urbana que possui uma historicidade propria.

Conforme Eckert e Rocha,

(...) sendo os territérios de sociabilidade urbana nichos de sentido produzidos por
uma comunidade, ndo para se concluir ai apenas sobre os sistemas de dominacdo
subjacentes, mas para se interpretarem sobre os significados que configuram as
diferentes formas e planos de existéncia social em seu interior. (ECKERT E
ROCHA, 2005, p. 8)

O cineclube, desse modo, torna-se um campo de comunica¢do em que individuos com
valores e hébitos diferentes, muitas vezes conflitivos, podem articular maneiras de tornar as
suas experiéncias dotadas de sentido para os outros. Para Bourdieu (2008), isto pode ser

pensado tanto em relagdo a quem préatica o cineclubismo, quanto ao publico. Embora,



25

conforme um discurso dos nativos de que o cineclubismo € uma atividade voltada ao publico,
nao me detenho nos frequentadores por entender que a pratica cineclubista traz aquilo que
Hikiji (2006) chamou, dada a especificidade do seu campo, de uma transversalidade, ou seja,
a relacdo do nativo com o cinema revela a pratica cineclubista como uma ac@o simbdlica de
maneira ampla. De qualquer modo, ocorrem processos de trocas e interacdes sociais que, no
contexto urbano, encontramos a todo o momento. Por sua vez, é o trabalho etnografico que
permite que estejamos junto daquilo que Ronsini (2001, p.1) nomeou “miniaturas”, como as
praticas sociais sem registro e que, muitas vezes, sdo tidas como temas menores.

Martin-Barbero (2004) estreita a relagdo entre comunicagdo e cultura e propde um
modelo de mediacdes, agora, chamadas de “mediacdes comunicativas da cultura”. Para o
autor, a mediacdao é o lugar antropoldgico das relacdes comunicacionais entre sociedade,
cultura e politica. As mediacdes da cultura engendram aquilo que Geertz (2009) entende
como uma “uma etnografia dos veiculos que transmitem significados” (2009, p. 179), ou seja,
€ pesquisar o papel que os transmissores de significados, no caso o cinema, desempenham na
vida de uma sociedade ou de um grupo. Em conformidade com o autor, o significado também
€ o0 uso que se dd, ou melhor, surge justamente ao uso dado as coisas que sdo olhadas,
nomeadas, ouvidas pelo homem. A televisdo, o rddio, a musica, o cinema, o livro, a internet
ndo sdo somente meios de comunicacdo, sdo também cddigos culturais, sistemas simbdlicos,
formas de pensamento que determinam sentidos para a vida ao redor, para a constru¢io ou a
destruicao de tradi¢des e indicam determinados modos de agir.

O desenvolvimento da etnografia, no cineclube, foi essencial, por permitir adentrar nas
peculiaridades da prética e nas formas de sociabilidade dos participantes. A escolha dos
filmes demonstra as orientagdes, os gostos, os hdbitos de consumo e os modos de vida dos
organizadores dos ciclos mensais. Aqui, o “ponto de vista do nativo” € perpassado pelo ponto
de vista sobre o filme. Douglas e Isherwood (2006, p.123) chamam de “compartilhamento de
nomes” 0 servigo que os bens, como o cinema, prestam, o qual pressupde que o espectador
saiba compartilhar nomes que foram apreendidos e classificados, que conheca a filmografia
dos diretores consagrados. Expresso de outra forma, o cineclube, ao exibir um cinema
“alternativo”, transforma-se em um ambiente onde ndo apenas se classifica o tipo de filme,
mas também se fixam alguns significados em relacdo ao curador e ao proprio publico. Essa
classificacdo opera junto a nocdo de habitus, entendido por Bourdieu (1983) como ‘“um
sistema de disposi¢des durdveis e transponiveis que, integrando todas as experiéncias
passadas, funciona a cada momento como uma matriz de percepgoes, de apreciacoes e de

acoes” (Bourdieu, 1983, p. 64). Ser parte de um cineclube pressupde modos de producdo de
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um habitus cineclubista que € inerente a aquisicdo de conhecimentos, competéncias € gostos
sobre filmes. As reflexdes que se seguem, no estudo, estdo norteadas por um contato com
atores sociais e as suas praticas coletivas, mas igualmente por um encontro com o filme, em
sua condi¢ao de lugar simbdlico por onde o cineclubismo desenrola-se.

A maneira como se buscam conceitos para dar sentido a ordem social traz novidades
em termos de retdricas e imaginacdes. Assim sendo, a pesquisa etnografica pode ser definida
como um processo de esquematizacdo da vida social, numa relacdo de ir e vir entre campos
diferentes. Ao realizar descrigdes densas, a antropologia procura entender como ocorrem o0s
fendmenos frente a ciéncia, ao direito, a politica e, 2 medida que percebemos a infinidade de
eventos, simbolos, acdes, sentimentos que estdo no mundo ao nosso redor, elaboram-se
analogias tteis para explicar esses fendmenos e o porqué sao feitas as representacdes da
realidade. Sob tal enfoque, a andlise etnogrifica presta-se também a construcdo de
generalidades e a articulacdo de sistemas abstratos, partindo do que chamamos de textos,
dramas e jogos. Trata-se de conectar a a¢do ao seu significado, de descobrir as conseqiiéncias
das coisas que vivenciamos e eis que podemos remeter a Epistemologia batesoniana, na qual
“pertence a ordem do concreto, do palpavel, do sensivel e ndo pode se construir no campo da
abstracdo, na esfera da razdo pura, fora da concretude de uma realidade empirica” (SAMAIN,
2001).

Como encontrar o foco em elementos significativos? Pois, “ja que ndo se pode estudar
tudo ao mesmo tempo”’, como nos aponta Clifford (1998), “deve-se ser capaz de focalizar
certas partes, ou trabalhar com problemas especificos, confiando que eles evoquem com
contexto mais amplo” (1998, p. 191). Nesse caso, a pesquisa de campo restrita ao cineclube
ndo facilitaria o acesso e o contato com essas “mentalidades alheias”, de fato, era preciso
atravessar um terreno irregular, mas com o devido cuidado para ndo tropecar e cair nas
fendas. Neste sentido, muito do trabalho estava em considerar o jogo entre uma pratica
cineclubista local, cotidiana, e a configuracdo de um movimento cineclubista estabelecido,
porém instavel, que definia as condicdes, as motivagdes e as retéricas da agdo cineclubista
situada bem perto de mim.

Nés, todos, de alguma forma, fazemos montagem, uma vez que todo pensamento é
montagem. Nos tempos de escola, eu gostava de criar desenhos com colagens de papéis,
assim, cores, formas, texturas, estampas eram articulados de modo a criar um significado a
partir de fragmentos de papéis, de modo que um todo era construido na colagem. Tendo sido
apropriado pela fotografia, pela pintura, pela literatura, pelo teatro, o conceito de montagem

foi trazido para a constru¢do narrativa. Pensamentos, imagens de filmes, desabafos, relatos
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sdo colocados no texto a fim de revelar o cineclubismo que vai surgindo aos poucos. O texto
Xamanismo, Colonialismo e o Homem Selvagem: Um Estudo sobre o Terror e Cura, de
Michael Taussig (1993), é visto como um exemplo importante sobre a utilizacdo da

3

montagem como recurso narrativo. Se a cultura € realmente uma “uma mixdrdia”, como

argumenta Gluckman (1980), em que a vida social € mais ou menos sistematica e
contraditéria, entdo a antropologia tem que desenvolver conceitos menos rigidos para

organizar os fatos etnogréficos. Concordo com Crapanzano (2005) quando aponta que,

a montagem ¢ intrinseca a etnografia, pois o antropélogo conjuga elementos de duas
culturas — a cultura em estudo e a cultura de referéncia. Assim, ha uma dimensao
iconoclasta importante para a etnografia que é (em meu ponto de vista, infelizmente)
reduzida pela etnologia — pela descri¢do tornada convencional, pela interpretacio
autorizada, pela explicacdo cientifica. (CRAPANZANO, 2005, p. 371)

Conforme o autor, a montagem significa a justaposi¢ao de elementos, representagdes,
imagens, itens que numa descri¢do convencional permaneceriam escondidos ou ignorados.
Nao ha negacdo do valor da interpretacdo autorizada, mas a proposta de trazer para o texto
antropolégico a prépria relagdo dos termos, além dos siléncios, das ambigiiidades e dos nao-
ditos, daqueles fatos que ndo nomeamos ou nem mesmo sistematizamos como conhecimento
possivel, pois, associamos a retdrica da escrita etnografica com a credibilidade e a persuasdo
do texto antropolégico que minimiza.

Em "O Rolo Compressor e o Violinista" (1961), primeiro filme de Tarkovsky, hd uma
cena em que o aprendiz a violinista para em frente a uma vitrine e vé€ o mundo a sua volta
através de pequenos “fragmentos” da realidade refletida no vidro. A realidade adapta-se ao
olhar e é ampliada em horizontes imaginativos, dessa forma, a descontinuidade de imagens
que aparecem no filme pode ser pensada numa descontinuidade do texto. Em tltima instancia,
lida-se com um conhecimento local sobre o cineclubismo e os usos da etnografia sao, como
salienta Geertz (2001), “auxiliares, ao colocar 'nds’ particulares, entre ’eles’ particulares”
(2001, p.81). O trabalho etnogréfico é proporcionar narrativas que sugerem outro olhar sobre
as alternativas que as pessoas encontram para viverem as suas vidas e, além de tudo, seja
mediante a constru¢do de relatos, de imagens, de fotografias, de descri¢des, ele facilita “um
contato operacional com uma subjetividade variante” (idem, 2001, p. 81) ou, mesmo, torna

evidente a imagina¢do de uma diferenca.
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Figura 01 — Imagem capturada do filme “O Rolo Compressor e o Violinista” (1960), de
Andrei Tarkovski.

Fonte: Acervo pessoal.

A observacgdo participante, elemento fundamental do trabalho de campo antropolégico,
com destaque para o que Roberto Cardoso de Oliveira (1996) trata como sendo os trés
momentos da construcdo do saber antropoldgico: olhar, ouvir e escrever, pareceu-me uma
experiéncia continua. Aqui, interessa-me o “estar 1a” (Geertz, 2002) como a etapa de obtengdo
dos dados etnograficos em que o olhar e o ouvir cumprem fung¢do primordial. Significa, pois,
partilhar experi€ncias com os sujeitos envolvidos na pratica cineclubista. Mas, se para alguns,
a interacdo e a sociabilidade com o grupo pode ocorrer no espaco da rua, do trabalho, da festa;
no meu caso, envolve vivenciar a exibi¢do do filme. No fundo, existia outro campo, o campo

da imagem na tela, que precisava também ser olhado.

1.4 Afeto, memoria e filmes

Afetar-se ndo implica “identificar-se com o ponto de vista nativo, nem se aproveitar da
experiéncia de campo para exercitar seu narcisismo” (Favret-Saada 2005, p. 160), todavia, o
afeto significa assumir o risco do projeto de conhecimento perder-se na experiéncia da
comunicagdo, pois supde levar em conta as situagdes que “perdemos o controle” das

informagdes. Compartilho com a autora que a antropologia faz-se também concedendo
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“estatuto epistemoldgico a essas situagdes de comunicacdo involuntdria e ndo intencional”
(2005, 160). Conforme mencionado anteriormente, crises e rupturas em campo nao podem ser
ignoradas quando elas aprofundam a dimensao de alteridade, isto €, quando, na experiéncia do
contato com o outro, estdi em jogo a constru¢do de novos olhares, representacdes e
perspectivas sobre o cineclubismo. Como destaca Hikiji (2009), “o afeto € matéria prima das
relagcdes, dos encontros que experimentamos em campo. Ser afetado € deixar-se marcar por
esses encontros, modificar-se, inclusive” (2009, p. 122).

Em todos os anos, a cada més era proposto um ciclo de filmes com uma temaética
especifica que poderia ser indicada pelos proprios integrantes do cineclube, quanto pelo
publico ou pelas instituicdes externas a cooperativa. Varios filmes assistidos, no cineclube,
afetaram-me e foram expressdo de comunicagdo com o grupo do cineclube. Lembro que
ajudei a organizar o Ciclo Cidade Grande, em setembro de 2009. Um dos filmes exibidos, O
Homem Que Virou Suco (1981), faz parte do imagindrio de maioria dos cinéfilos,
especialmente para aqueles envolvidos na prética cineclubista, pois foi realizado por um
cineasta, Jodao Batista de Andrade, oriundo do cineclubismo paulista da década de 60. O filme
retrata a vida de um poeta nordestino recém chegado na cidade de Sao Paulo e confundido
com um operdrio que assassinou o patrdo durante a entrega de um prémio. Misturando fic¢ao,
experimentacdo, documentdrio e narrativa popular, ele € um mergulho numa cidade que nédo
para de crescer enquanto os anos de chumbo ficavam para trds. Ao vivenciar a exibi¢do dele,
experimentei o encontro desse imagindrio em torno da obra, dessa sensibilidade cineclubista
marcada pela preferéncia por filmes politicos e sociais. Inclusive, o cineclube ja havia tido
contato com o filme em 1984 em exibicOes realizadas em setembro. Nesse sentido, o filme é
parte do universo cineclubista, seja pela producgdo ter sido feita por um cineclubista, seja pela
sua exibicdo e distribui¢ao realizada principalmente em cineclubes, seja pelo seu tema sécio-

politico.
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Figura 02 — Imagem do documento de pedido de filme.

Fonte: Acervo Cineclube Lanterninha Aurélio.

Figura 03 — Imagem da Revista Guia de Filmes n°® 37. Instituto nacional do Cinema, 1972.

Fonte: Acervo Cineclube Lanterninha Aurélio.
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Figura 04 — Cena capturada do filme “O homem que virou suco” (1981),

Fonte: de Jodo Batista de Andrade. Acervo pessoal.

Deleuze (1983) traz a defini¢do bergsoniana de que o afeto “é este conjunto de uma
unidade refletora imével e de movimentos intensos expressivos...” (1983, p. 114) e, em
continuidade, o autor aponta que o rosto € como essa placa refletora, que nos encara, olha-nos,
de modo que o afeto é como esse primeiro plano, esse rosto que “encara”. Nesse sentido, o
afetar-se significa se deixar ser encarado, no caso, pela tela branca, pelo filme em primeiro
plano. Consideremos que o filme é propriamente o primeiro plano e a propria “rostificacao”
do desenho do cineclubismo. O ar luminoso passa por sobre as cabegas dos cineclubistas, que

sao também os espectadores e o filme marca o inicio da:

Aventura da luz com o branco — Tudo € possivel...Uma faca rasga o filé, um ferro
incandescente fura o véu, um punhal transpassa o tabique de papel. O mundo
fechado vai passar por séries intensivas segundo os raios, as pessoas € 0s objetos que
o penetram. O afeto € feito desses dois elementos: a firme qualificacdo de um espaco
branco, mas também a intensa potencializacdo do que nele vai ocorrer. (DELEUZE,
1983, p. 121)

Esse espago branco da tela circunscreve um espaco de afec¢des que, por sua vez,
possibilita a aproximac¢@o com o espectador. Assim, a cada sessdo o afetar-se com o filme foi
se transformando em um meio de se buscar conhecimento. Novaes (2008) explicita que a

antropologia hierarquiza os modos de produ¢do do conhecimento,

colocando no topo a explica¢do, em seguida a descri¢do, e por tltimo a experiéncia.
No texto escrito essa hierarquia € nitida. Mesmo quando € a partir da experiéncia
pessoal que o antropdlogo tem seus insights ]e consegue elaborar sua etnografia,
esta experiéncia geralmente desaparece no texto. (NOVAES, 2008)



32

De fato, a dinamica do encontro etnografico nem sempre leva em conta a experiéncia
que pode afetar pesquisado e pesquisador, observado e observador. Um paradigma
hermenéutico engajado com as conexdes de sentido € inerente a esfera da intersubjetivade e a
situacdo concretamente vivida. Nessa perspectiva, busca-se um conhecimento antropolégico
capaz de analisar as interacdes sociais, as suas simbologias, as representacdes e as
negociagdes. Postularia que esse “afetar-se” com o campo e, principalmente, com o filme é
aquilo que possui alguma significacdo, mas que metodoldgica escapa a explicacdo. E mais
que transformar o olhar antropoldgico, a imagem, seja pelo seu uso ou pela sua andlise,
instiga e potencializa o proprio espago do cineclube que é marcadamente sensorial. Se o ato
de filmar constitui uma performance (Gongalves, 2009), podemos compreender que o ato de
ver também o €. Em uma sessdo em que foram exibidos “Nocturnu” (1998), de Ivan Cardoso,
e “Esta Noite Encarnarei no teu Cadaver” (1967), de José Mojica Marins, no dia 12 de agosto
de 2009, durante o Ciclo “Toda Noite De Quarta Levaremos Sua Alma”, em homenagem a
filmografia de José Mojica Marins (O Z¢ do Caixa@o), um grupo de cerca de dez jovens com
um visual punk adentrou o espaco do cineclube. Nas maos, traziam garrafas PET com bebida
alcodlica ou alguma outra mistura. Por ja terem entrado quando as luzes estavam apagadas,
isso s6 foi percebido no momento em que o cheiro comegou a impregnar o auditério. Cada
cena dos filmes era acompanhada de gritos, conversas em tom alto, batidas com os pés no
chdo e troca de lugares. ReacOes bastante estranhas para um espago caracterizado por um
comportamento mais dedicado a frui¢do silenciosa de cinema e por um publico formado
principalmente por jovens universitarios, intelectuais e pessoas ligadas a criacdo artistica na
cidade. No final da sessdao, minha surpresa foi, quando ao recolher as garrafas, encontrei,
entre as poltronas, um vomito. Assim, se a prética cineclubista pode ser compreendida como
um ato de ver filme coletivamente, ela é também uma experiéncia fisica, sensorial, visceral,
vivenciada na relagdo com o outro, ou mesmo, como assinala Gongalves (2009), em relagcdo
ao ritual de possessdo filme etnografico “Os Mestres Loucos”, de Jean Rouch, como uma

“producdo estética baseada no incontroldvel” (GONCALVES, 2009, p. 34).
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Figura 05 — Imagem do filme “Esta Noite Encarnarei no teu Cadéaver” (1967), de José Mojica
Marins.

Fonte: http://www.beneditacineclube.wordpress.com. Consultado em 01/03/2011.

Figura 06 — Imagem do filme “Os Mestres Loucos” (1955), de Jean Rouch.

Fonte: Site http://quadro-magico.blogspot.com/2010_05_01_archive.html . Consultado em 01/03/2011.

Evans-Pritchard (2004) menciona um “idioma bovino” entre os nativos que estdo
sempre falando sobre gados. Tomo emprestada essa perspectiva para fazer uma analogia

estranha, para ndo dizer exdtica, de que, na cultura do cineclubismo, o filme é o gado.
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Qualquer conversa ou evento acabava em filme, tendo em vista que, além das exibi¢Oes
semanais no cineclube, langcamentos e outras situacdes em que invariavelmente um filme seria
apresentado; pude participar de jornadas, reunides, encontros, oficinas e até aniversarios em
que as imagens filmicas tornavam-se presentes. E embora, o filme ndo seja o objeto de
andlise da pesquisa, ele aparece, de uma forma ou de outra, como uma linguagem, um cé6digo
que expressa as relagdes cineclubistas.

Nesses termos, tornar-se cineclubista pressupde nao somente uma forma especial de se
relacionar com o cinema, mas, em determinados momentos, como uma forma de se relacionar
com o mundo por meio do cinema. Aqui, ndo estamos tratando de razdo, ciéncia, mas de
memoria, de diferentes experiéncias de afeto. A relacdo entre a infancia e o cinema esta
presente na maioria das narrativas, bem como um encontro de certos acontecimentos € 0s

proprios filmes. Como destacado por Cassol:

O cinema sempre foi pra mim algo que tanto na alegria quanto na tristeza, parece
isso meio maluco, mas sempre foi meu companheiro. Um exemplo, quando eu perdi
meu pai, a questdo de ir ao cinema pra mim virou quase que um vicio. Eu chegava a
ir trés sessdes no mesmo dia, exatamente para poder abstrair e ndo lembrar da perda
dele. E isso aconteceu se eu tinha uma desilusdo amorosa, qualquer coisa, o cinema
era minha vélvula de escape. E ao mesmo quando tinha grandes alegrias. O cinema
era motivo de levar amigos, amigas. Eu ia muito ao cinema com minha irma, por
exemplo. Ela foi fundamental pra eu aprender a conhecer cinema de arte porque ela
s6 ia a cinema de arte. Ela que me apresentou um outro tipo de cinema. Na minha
infancia a minha mae me levava. (Entrevista, 2010)

O que existe entre o sujeito e o cinema? As cabanas dos eremitas solitdrios, como
gravuras gravadas na memoria, sdo assim as verdadeiras imagens, assegura Bachelard (1978),
e elas “aprofundam lembrangas vividas, deslocam recordacdes vividas, para se tornarem
lembrangas da imaginac¢do.” (1978, p. 217). O trecho da entrevista revela o ato de ver cinema
como uma espécie de cabana, que d4 acesso a um refugio profundo que envolve experiéncias
afetivas e sensoriais. Centrado na solidao daquilo é ouvido e vivido de maneira pessoal, a
imagem, na tela, leva o sujeito ao universo do cinema, fora de si mesmo, quer seja, como
valvula de escape, quer seja como fonte de abstracdo para acontecimentos cotidianos ou extra
cotidianos. Assim, os significados dados ao cinema, no caso do entrevistado, configuraram
uma forma de, mais tarde, leva-lo a fazer cinema. Desse modo, o ato de ver um filme —
imagem e som organizados de certo modo — torna-se, segundo Xavier (1983), uma
“experiéncia inteligivel e, ao mesmo tempo, vai ao encontro de uma demanda afetiva que o

espectador traz consigo” (1983, p.10). Enfim, de qualquer modo, as pessoas podem se
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expressar por meio dos agenciamentos das diferentes imagens, palavras ou qualquer outra
“coisa” simbolica.

Ao se atribuir uma forca interpretativista a memoria (Eckert; Rocha, 2005), tem-se que
a producao de sentido sobre o que é narrado retine sentimentos, imagindrios, descontinuidades
que formam a identidade pessoal do sujeito e o seu ‘“estar” no mundo. Num trecho da
entrevista de Marcelo, a narragdo sobre como a maneira que o cinema tornou-se presente na
sua vida revela que, ao contrario dos outros entrevistados, a sua relacdo com cinema deu-se na

fase adulta, sem passar por experiéncias nas antigas salas de cinema:

Lembro que quando eu morava em Porto alegre eu gostava de olhar curtas na
televisdao, num programa na TVE chamado Zoom. Passava domingo a noite e era sé
de curtas. E ndo tive uma infancia muito cinematogrifica nem muito televisiva, de
ver muito desenho. Até que quando me perguntam: Lembra de tal desenho. Bah nao
lembro. P6 cara ndo teve infincia? Nao € que ndo tive, € que eu ndo apeguei muito a
essas coisas...hoje em dia eu vejo mais, as criancgas...os pais passando filme. Nao
tive essa formacdo audiovisual infantil. Ai entdo nessa época [2001] Em Porto
Alegre eu olhava muito esses filmes [curtas-metragens] na televisdo. (Entrevista,
2010).

Como um engenheiro ambiental interessou-se pelo cinema? Essa pergunta inicial a
Geraldo trouxe uma narrativa sobre a infancia e uma relacdo com a imagem, no caso,

fotogréfica, e seu interesse por ciéncias naturais:

O filme que mais me chamou a atencdo foi um filme pra crianca, era o Lobo mau.
(...) Ndo, ndo era lobo mau. (...) Chapeuzinho Vermelho! Onde o Lobo Mau fritava a
vovozinha numa frigideira imensa. O filme me traumatizou. E depois numa outra
vez esse mesmo tio, me levou (...). Esse meu tio era fotografo. Trabalhava com
fotografia, era do exercito, trabalhava com fotografia. E, gostava muito de ir na casa
dele por causa do laboratério, camera escura, producdo, a revelagdo dos filmes (...).
Isso me chamava muito a aten¢do. Me levou no cinema alguma vezes, antes do
chapeuzinho vermelho, vi filmes de guerra. Isso eu tinha o que, uns 7, 8 anos, por ai.
Em Cruz Alta eu praticamente ia todos os finais de semana. Como eu disse, eram 3
cinemas de cal¢ada.

E ai depois eu fui morar em sdo Luiz Gonzaga. Ndo passava um final de semana
sem ir ao cinema. Assistia tudo que passava. (...) Em Sdo Luiz teve um cinema de
calcada e um drive-in. Acho que foi o primeiro drive in que eu conheci. Nesse eu
assisti 2001: uma odisséia no espaco (...). Foi uma noite, assim, cheio de estrelas e
ai vinha uma telona imensa. Isso ja era, década de 70, em 74...75. L4 podia entrar
com carro ou entrava a pé, e tinha mesas, local onde ficava tomando uma cerveja.
Acho que era o tinico drive in no interior do estado. (Entrevista, 2010)
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Figura 07 — Imagem do filme “2001 - Uma Odisséia no Espaco” (1968)

Fonte: Stanley Kubrick Extraida do site http://foradcontexto.files. wordpress.com Consultado em 02/02/2011.

Bosi (1987) retoma a perspectiva de Halbwachs para explicitar e como velhos e
adultos ativos relacionam-se de maneira diferente com a memoria. Para meus entrevistados,
todos ainda com uma vida cotidiana marcada pelos compromissos de trabalho, os momentos
de lembrancga foram apontados por expressdes de surpresa ao retomar memorias que, muitas
vezes, acabavam por dar sentido a si préprio. A infancia, bastante presente nessas narrativas
sobre primeiras experiéncias com o cinema, € trazida por Paulo quando recorda um dos filmes
que marcou a sua vida, como € o caso de Cinema Paradiso (1988), bem como para marcar um

momento da sua vida:

Nao sei se por causa da relacdo com a crianga depois que a gente passa a ter filho.
Também a gente percebe isso de outra maneira. Teve um filme que me marcou
muito, eu lembro que eu chorei na platéia foi uma animagdo japonesa. Era sobre
irmdos na guerra que eles sobrevivem (...). A identificacdo com aquele irmdo, o
cuidado com a aquela menina, foi uma coisa assim (...). N@o sei, talvez porque
recém a minha filha tinha vindo h4 pouco tempo. E 1sso, 0 cinema, uma sala escura,
uma proje¢do com cuidado, ela te provoca coisas que s6 estando ali vendo porque
sd0 questdes muito subjetivas, assim como esse filme me atinge, ndo te toca da
mesma maneira. Faz parte da fruicdo estética de cada um. (Entrevista, 2010).
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Figura 08 — Imagem do filme “Cinema Paradiso” (1988), de Giuseppe Tornatore.

Fonte: Extraida do site http://weekendbase.com. Consultado em 02/02/2011.

O filme em questdo, comentado por Paulo, intitulado “Hotaru no Haka”(1988) € uma
animacdo que conta a histéria de sobrevivéncia de dois irmdos durante um bombardeiro na
Segunda Guerra Mundial no Jap@o. Ele foi exibido no dia seis de agosto de 2008 no cineclube
lanterninha Aurélio, na programacgdo do ciclo “Fatos e relatos: a histéria de uma nagdo em
conflitos” proposto pelo Project: Shin Anime Dreamers, um grupo criado por fas de animagdo
japonesa, mangds e quadrinhos. Em outubro de 2010, o grupo voltou a promover um ciclo de
cinema, dessa vez denominado “Relacdes do subconsciente: reflexdes e contextos”, também
com animagdes. Ciclos com esse género filmico sdo geralmente os mais lotados, inclusive,

com os espectadores vestidos conforme personagens de mangés.

Figura 09 — Imagem do filme ‘“Hotaru no Haka” (1988), de Isao Takahata.

Fonte: Extraida do site http://otaku-no-ie.blogspot.com. Consultado em 02/02/2011.
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Para Marcelo, a relacdio com o cinema ndo se deu na fase da infancia, mas,
principalmente, nas sessdes do cineclube. Ao compartilhar as suas memorias em relagdo a
atividade, ele destaca que os filmes que mais marcaram foram as sessdes organizadas por ele
e que tinham como tema o universo da musica, além de permitir complementar as projecoes
no cineclube com shows musicais. Por também ser misico, a sua relacio com os sons acaba
por encontrar eco na escolha dos filmes. Foi o caso dos ciclos: “Ciclo com que roupa?”’, em
fevereiro de 2009, e que, na ultima sessdo, contou com uma apresentagdo ao vivo de um
conjunto de samba formado por idosos, “Os velhos Seresteiros”; do ciclo “Rock'n And Roll
nao se aprende, nem se ensina”’ durante o més de julho do mesmo ano e que foi uma
promogdo em parceria com veiculos da RBS (afiliada da Rede Globo no RS), como a Rédio
Itapema e o Jornal Diério de Santa Maria. Esse ciclo foi encerrado com show da banda “Out
House” e é lembrado como o dia em que o auditério da Cesma ultrapassou a lotacio maxima.
Em 2010, a musica voltou a invadir a tela cineclubista com o ciclo “Brasil de todos os sons”
de mostras de documentdrios e curtas-metragens musicais realizadas no més de feveiro sobre
os mais diversos gé€neros: da bossa nova ao funk, do samba ao punk, do manguebeat ao rock.
Numa das sessoes, houve apresentacdo de um grupo de samba e bossa nova, chamado “Os
Filhos da outra”.

Na medida em que os filmes sdo formas culturais que servem para apresentar quem
sdo essas pessoas envolvidas com o cineclubismo, o visual oferece a possibilidade ler as
relagdes significantes e codigos que permeiam as experiéncias culturais. As preferéncias, os
gostos, as lembrangas que envolvem os diferentes géneros de filmes orientam e demonstram
que a metédfora estd quase sempre presente, pois as imagens se associam a sentimentos e
acoes. Conforme essa abordagem, a Antropologia Visual também alarga seu ambito de
pesquisa ao se interessar pelos sistemas expressivos que comunicam significados por meios
visuais (MACDOUGALL 1997). O espectador, assim como o pesquisador se depara com

processos culturais que diferem da forma escrita e verbal, mas inclui a dimensao imagética.
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Figura 10 — Cartaz ciclo “Rock™n And Roll ndo se aprende, nem se ensina”. Julho de 2009.

Fonte: Acervo Cineclube Lanterninha Aurélio.
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Figura 11 — Cartaz do ciclo “Ciclo com que roupa?”. Fevereiro de 2009.

Fonte: Acervo Cineclube Lanterninha Aurélio.
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Figura 12 — Cartaz do ciclo “Brasil de todos os sons”. Fevereiro de 2010.

Fonte: Acervo Cineclube Lanterninha Aurélio.

Como uma materializagdo de uma forma de viver (GEERTZ, 2009), a arte, seja o
teatro, o cinema, o poema, € ordenada pelas experiéncias visuais varidveis e determinadas por
categorias, classificacdes que sdo coletivas, culturais e sociais. Geertz (2009) explicita que a
“variedade da expressdo artistica € resultado da variedade de concepcdes que os seres
humanos tém sobre como sdo e funcionam as coisas” (idem, 2009, p. 181). Assim, o
cineclubismo, em suas diferentes maneiras de afetar ao cineclubista, pode ser entendido com
uma forma de arte porque produz um acontecimento, no caso, a exibi¢do de um filme, que €
definido pelo préprio mundo artistico em que estd inserido. Nao estamos abordando somente
filmes, mas os fatores que tornam esses produtos culturais importantes para os cineclubistas,
para os cineastas, para o publico. Além disso, o cineclubismo, compreendido como uma
forma de acdo coletiva (BECKER, 1974, 1977), num mudo artistico especifico, tem o seu
significado dado pelo seu uso. A préatica cineclubista ndo é sindbnimo de “tempo livre
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relacionado ao ‘ndo fazer nada’”, mas pressupde uma atividade critica, reflexiva. Nessa
perspectiva, Hikiji (2006) retoma Turner para referir-se ao lazer como “liberdade de entrar

em (e gerar) novos mundos simbdlicos de entretenimento, esportes, jogos e diversdes de
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todos os tipos” (idem, 2006, p. 189) e “capaz de liberar poderes criativos, individuais ou
comuns, para criticar os valores dominantes da estrutura social” (idem, 2006, p. 189).

O antropdlogo ao levar em conta a memoria, o afeto, o visual e o sensorial como
elementos do trabalho de campo e do conhecimento antropoldgico situa-se em partes numa
discussdo sobre a relacdo entre o cinema, a fotografia, a arte e a antropologia. Esse debate tem
sido recorrente (SAMAIN, 1997, MACDOUGAL, 1997, MARCUS, 2004, entre outros).
Concordo com a abordagem de Marcus (2004) de que a antropologia deve aspirar a uma
forma colaborativa de construir conhecimento e um interesse pelas formas artisticas como o
teatro e o cinema. Assim, a partir de uma cumplicidade com o outro, no caso, o cineclubista,
através do filme, procurei estabelecer uma relacao de alteridade capaz de explicar sobre o que

eles fazem e pensam.






CAPITULO II - REGISTROS DO TEMPO: ANTECEDENTES
HISTORICOS DO CINEMA

“Nao vejo ainda qual € a importancia cientifica da descoberta dos irmaos Lumiere, mas sei que essa
importéncia existe; que se poderd usar o cinematografo pra fins de toda a ciéncia: a melhoria da vida
do homem e o desenvolvimento de seu espirito.”

Maximo Gorki, 1896

2.1 No principio

A chamada Segunda Revolucao Industrial, na Europa, representou uma fase de muitas
“invencdes”, entre elas, podemos citar a lampada incandescente por Thomas Edison, em
1879, e o telefone por Alexander Graham Bell, em 1876. Havia ndo sé um desenvolvimento
técnico e cientifico, mas um aumento de uma populacio urbana e pré-capitalista. O percurso
da criacdo de uma série de novos objetos, procedimentos e aparatos é acompanhado pelas
tentativas de lancar os produtos comercialmente para uma incipiente populacdo consumidora.

Nesse contexto, o cinema nasceu no final do século XIX como mais um aparato
moderno de apreensdo da realidade, assim como a fotografia. No entanto, sabe-se que foram
inventados muitos aparelhos que buscavam reproduzir o real € o movimento antes que se
chegasse ao cinematdgrafo dos irmdos Lumiere e ao Kinestocopio de Thomas Edison (este

projetava imagens somente para um unico espectador de cada vez),

houve indmeras adaptacdes ‘modernas’ das lanternas mdgicas, dos panoramas e
i s N ue i urgindo, 1 uitiscopio,
dioramas, e os ‘novos’ aparelhos que iam surgindo, como o grimaquitiscépio, o
pedemascépio, o fantascépio, o omnidgrafo, o praxinoscopio, o cronofotégrafo, o
pandptico, o quinetoscépio, o quinetofone, entre muitos outros. (MACEDO, p. 34,

2008)

De qualquer forma, apesar de uma vasta e curiosa historiografia sobre o “surgimento”
do cinema, considera-se que foi na tarde do dia 28 de dezembro de 1895, no subsolo do Saldao
Indiano Grand Café, localizado no Boulevard des Cappucines, em Paris, que ocorreu a
primeira exibicdo publica, mas nao gratuita, de cinema. O cinematdgrafo permitia tanto a

projecao quanto a filmagem de imagens, além de uma suposta qualidade superior em relagao
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aos outros aparelhos. Segundo Toulet (1997), apesar do cartaz de uma das primeiras sessoes
denotar que a atracdo ndo era contrdria aos bons costumes, ela foi vista por apenas 33
espectadores, pois nem a imprensa da época compareceu ou interessou-se. O que motivou as
pessoas a lotar as sessdes seguintes foi o “boca-a-boca” feito por quem havia assistido as
projecdes.

Weber (2004) ja enfocava uma ordem econdmica moderna ligada aos pressupostos
técnicos e econdmicos da produgdo pela maquina em um contexto em que ela fazia cada vez
mais parte da vida dos individuos, tanto na hora do trabalho, na fabrica, quanto na hora de
lazer. A invencao da fotografia, no século XX, e, mais tarde, da camera de cinema
possibilitaram documentar os vislumbres dos outros e de nds mesmos. A cada nova
tecnologia, entretanto, pouco se questionava sobre os registros eurocéntricos feitos pelos
pioneiros da imagem. A capacidade de registrar 0 movimento causou um frisson € como o

imperialismo expandiu-se pelo mundo:

Fotdgrafos e cineastas sentiam uma atracdo especial por trens € navios, maquinas do
império que transportavam matérias prima de regides longinquas do interior da Asia,
Africa e das Américas para o centro da Europa. (Shohat; Stam, p. 150, 2006)

Grimshaw (2001) ressalta a intrigante relacdo entre o surgimento do cinema e da
antropologia. Conforme a autora, a expedicdo ao Estreito de Torres realizada em 1898 marca
0 nascimento simbdlico da antropologia moderna. Além disso, nota também como a questao
da visualidade e das diferentes maneiras de ver o mundo caracterizam o inicio da antropologia

e o desenvolvimentos de certas préticas etnograficas.

Cinema and modern anthropology developed in a period of remarkable change and
innovation. The two decades preceding the outbreak of the Great War were
distinguished by the numerous challenge to many established ideas in art, science
and politics. (Grimshaw, 2001, p. 16)

Como nota Canevacci (1990), os primeiro registros de saidas de fabricas, estacdes de
trem e igrejas ja demonstravam um interesse antropolégico em mostrar o “outro” e o contexto
em que este estava vivendo.

O cinema € — por sua ‘natureza’ — antropoldgico, na medida que nao lhe é
estranha a possibilidade de representar qualquer momento cultural da
histéria do homem no espaco e no tempo, com um envolvimento da
percepcdo bem superior as anteriores formas de narragdo. (Canevacci, 1990,
p.25)
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Santa Maria possui uma peculiaridade em relacdo a essas primeiras formas de registro.
Em 2008, o professor e pesquisador, Glénio Pdvoas, descobriu, no Acervo da Leopoldis-
Som?, as mais antigas imagens preservadas do Rio Grande do Sul. Trata-se de fragmentos,
com o crédito: “Cerimdnias e festa da igreja em S. Maria - Estado RS”, filmados em Santa
Maria no dia 5 de dezembro de 1909 por Eduardo Hirtz’. Eles estio num rolo de filme do
acervo da produtora e foram telecinados (filme para video) dentro do projeto da RBS TV e do
Museu do Trabalho® de recuperacio de fragmentos e fitas. Pévoas (2008) ndo sabe precisar
como as imagens foram parar no acervo, mas nao tem ddvidas de se tratar de uma descoberta

importante para a historia do primeiro cinema no Brasil:

Figura 13 — Imagem de “Cerimdnias e festa da igreja em S. Maria - Estado RS” (1910).
CerimoOnias e festa da igreja em S. Maria - Estado RS.

Fonte: Extraido de http://www.clicrbs.com.br/blog. Consultado em 27/11/2010.

Estes fragmentos silenciosos passam a ser os mais antigos preservados do Rio
Grande do Sul, referentes ao dia 5 de dezembro de 1909, um domingo, em frente a
igreja de Santa Maria, localizada na Avenida Rio Branco. A sagracdo foi realizada
pelo bispo da diocese do Rio Grande do Sul, dom Claudio José Gongalves Ponce de
Ledo que aparece na saida da cerimdnia. Ao seu lado estd o paroco da igreja, padre
Caetano Pagliuca.A durag@o das imagens preservadas € de 3 minutos e 43 segundos
e corresponde a um fragmento, com as vistas - da saida da missa - seguidas por
imagens de movimentaciio de pessoas em torno da Estacdo Férrea de Santa Maria.
Outras vistas que o jornal menciona como - uma da quermesse outra da procissio -
assim como - uma vista da Montanha Russa com a descida da barca -, ndo estdo no
filme localizado. (POVOAS, 2008)

* Conforme Pévoas (2007), a empresa de produgdes cinematogréficas foi fundada por Italo Manjeroni em 1924.
Sua produgdo de curtas, cinejornais e séries durou até a década de 70. Produziu o primeiro longa de Teixeirinha,
Coragdo de Iuto (Eduardo Llorente, 1967).

3 Nascido na Alemanha, em 7 de abril del1878. Foi pioneiro na cinematografia gaiicha, sendo produtor de curtas
em ficcdo e documentdrio, além de proprietario de circuitos de salas em todo o Estado. Faleceu em Porto Alegre,
em 23 de fevereiro de 1951. (Steyer, 2001)

* 0 Museu do trabalho, localizado em Porto Alegre, é propriedade do acervo da Leopoldis-Som desde 1984.
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O encantamento com essas primeiras imagens filmadas em Santa Maria culminou com

a fundacio da data do dia 5 de dezembro como o Dia do Cinema de Santa Maria.

2.2 Relacoes entre cinema, etnia e imigrantes

A imigracdo no Brasil € marcada pela heterogeneidade e pela efetiva contribuicao
cultural que os diversos grupos de imigrantes europeus deram a sociedade brasileira (Seyferth,
1990). O processo de imigracdo nao esteve preso somente ao regime de colonato em dreas
rurais, mas houve o estabelecimento de imigrantes no contexto urbano, principalmente em
cidades como Sao Paulo e Rio de Janeiro, assim como em Porto Alegre e Curitiba. E notdria a
influéncia de italianos, alemdes e portugueses nas feicoes dessas cidades e no
desenvolvimento da urbanizacdo e da industrializacdo. Conforme Seyfert (1990, p. 59), os
imigrantes que foram para a regido Sul destacavam-se pelas ocupacdes de ‘“‘artesdos,
refugiados politicos, professores, profissionais liberais, jornalistas e até cientistas” (1990, p.
59). Nesse sentido, apesar de terem entrado no pais na condi¢do de colonos, os imigrantes
ocuparam-se com uma diversidade de atividades que, por um lado, tinham forte ligagdo com
habitos da terra de origem e, por outro, representavam ocupacdes que foram adaptadas as
condig¢des brasileiras.

A projecao dos imigrantes e descendentes na vida cultural brasileira ndo estd unica e
puramente relacionada com a origem étnica, no entanto, ¢ importante ressaltar que as familias
possuiam fortes lacos de ajuda mitua entre os membros da comunidade. A arte, entendida
como acdo coletiva, envolve redes de cooperacao e, até mesmo, de dependéncia
compartilhada que restringe o tipo de arte a ser feita. Sabemos que as associagdes e as
entidades étnicas incentivaram e promoveram apresentacdes artisticas e introduziram, em
algumas cidades brasileiras, certos habitos que ndo eram conhecidos. Nesse aspecto, a
imigracdo, principalmente alema, italiana e portuguesa, ainda que diferentes em termos
numéricos, sao as principais etnias que colaboraram no ambito das artes. Houve influéncia
francesa e inglesa na cultura brasileira, mas o nimero de imigrantes dessas etnias foi irrisorio
e a introdu¢do de costumes e hébitos referentes delas foi realizada pela prépria elite brasileira.

Com a chegada dos imigrantes, as cidades passaram por grandes transformacgdes que
atingiram as dindmicas de ocupacdo de espago e lazer. Na esfera da cinematografia,

encontramos diversos nomes de imigrantes que contribuiram para a divulgagdo da sétima arte,
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tanto em termos de exibicdo quanto de producdo. Como citado anteriormente, o cinema, em
seus primordios, era visto pelos exibidores como um instrumento técnico e uma fonte de
renda para os estrangeiros que ocuparam os centros urbanos. Outro fator para o
desenvolvimento do cinema entre os imigrantes estd o fato de Auguste e Louis Lumiere terem
enviado, para a América, diversos operadores encarregados de, segundo Toulet (1997),
“realizar filmes para alimentar o repertério do cinematégrafo e organizar sessdes de projecao
alugando salas” (1997, p. 20).

Conforme Souza (2007), a influéncia da imigracdo, especialmente italiana, foi mais

forte em Sao Paulo do que no Rio de Janeiro,

Os italianos, sobretudo, tendiam a formar nudcleos fechados com fungdes de defesa
dos interesses profissionais do proletariado, mas também com o objetivo de
preservar a cultura do pais de origem, e formaram-se neles grupos de teatro que
procuravam atender as necessidades de lazer e de divertimento dos associados. O
cinema que se desenvolve em Sdo Paulo a partir de 1915 estd intimamente ligado a
vitalidade desses grupos de amadores, ndo apenas no que diz respeito aos temas do
seu repertério, mas também aos quadros técnicos e artisticos — diretamente
requisitados do teatro operdrio. (2007, p. 27)

Salienta-se que os pioneiros na exibicdo e na produgdo cinematografica eram, em sua
maioria, imigrantes italianos que se instalaram principalmente em Rio de Janeiro e Sdo Paulo.
Eles eram submetidos a preconceitos, mas entenderam que a aproximag¢do de um terreno que
as elites culturais valorizavam, no caso o cinema, poderia ser uma titica de ascensao dentro da
sociedade. A elite brasileira, por sua vez, era dvida por representacdes europeias, nas quais
poderiam se espelhar-se. Mas, a partir de 1920, a visdo comegou a mudar e iniciou-se uma
campanha pelo cinema brasileiro que, na verdade, se relaciona com o nacionalismo nascente
no pais. Nesse sentido, a fim de dar uma “cara” brasileira e moderna, s@o incentivadas as
construgdes de salas de cinema em locais centrais, porque, até entdo, a maioria dos cinemas
de calgadas estavam localizados em bairros populares que “s@o freqiientados antes de mais
nada por um publico operdrio e, portanto, prevalecente imigrante” (SCHPUN, p. 77, 2007). A
imprensa, a musica, a televisdo e o rddio também foram estimulados a estar nas maos de
brasileiros. No entanto, os imigrantes ja estavam tao inseridos no universo cultural e artistico
que era praticamente impossivel alguém ndo se associar a eles, justamente por serem
empresdrios e proprietdrios de saldes, cafés e teatros. Nos estudos de Kishmoto (2009), por
exemplo, encontramos as narrativas de alguns frequentadores de origem japonesa sobre a
presenca nas salas de cinema do Bairro Liberdade em Sao Paulo entre as décadas de 1950 e

1980, assim como as associacdes, as praticas de lazer e a sociabilidade, além das préticas
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econdmicas e espacos de moradia. A despeito de uma etnografia sobre salas de exibi¢do e
cinema japonés, o texto traz relatos sobre sessdes e comentdrios de filmes que ficaram na
memoria dos sujeitos pesquisados. Nesse sentido, os imigrantes, embora em contextos e
lugares diferentes, constituem elementos importantes para pensar processos de
desenvolvimento e afirmagdo na area cultural.

O interesse pelo cinema por alguns de imigrantes que viviam nas dreas urbanas deu-se,
primeiramente, pelos ganhos econdmicos que o empreendimento poderia garantir, além de ser
uma fonte de renda aliada a outras atividades. Francisco Cupello, um imigrante italiano da
cidade de Paola, regidao de Cosenza, que vendia jornais e tornou-se um dos principais
empresarios do ramo das salas de cinema no Brasil, constituindo um exemplo paradigmaético.
Sua histéria é contada em uma autobiografia, “Memorias de um imigrante” (1973). Neste
livro, Cupello relata a sua trajetéria de vida e a compra e a construcio de casas de espetaculos
e cine-teatros em cidades dos estados do Rio de Janeiro, Minas Gerais € Rio Grande do Sul.
Desde 1929, Cupello ja tinha contato com o comercio cinematogréafico, pois era responsavel
pelo Servigo de Comissario entre Rio — Valenca, Rio Preto, Minas e Rio. Ele fazia o servigo
de compras, encomendas e de guia na capital da Republica. Segundo Cupello (1973), nessa
época, o Cine Roma, localizado em Valenca — RJ, pertencia a Jannuzzi e lelpe e recebia
mediante os seus servicos, reclames (observacdes ou recomendagdes de cardter informativo
ou publicitdrio insertas no corpo de um jornal ou revistas), discos de Vitafonne, filmes,
trailers. Em 1933, Paschoal Jannuzzi vendeu o cinema para Agostinho Menezes Filho que
prop0s sociedade a Francisco Cupello para continuar o investimento. A partir de entdo, o Cine
Roma transformou-se em Empresa Cinematogrifica Cupello & Menezes, em Valenga, e
Empresa Cinematografica Cupello e Jannuzzi, em Juiz de Fora — MG (até 1935). Depois de
muitos empréstimos e acordos bancérios para melhorar as salas de cinema e construir novos
cinemas, a empresa denominou-se Francisco Cupello & Cia. Ltda., proprietdria do Circuito
Gloria, que compreendia vérios cinemas nos Estado do Rio de Janeiro, Minas Gerais e Rio

Grande do Sul.

Em 1945, Cupello viajou para o Rio Grande do Sul, ji que Charles Sturgis,
proprietdrio de cinemas em Santa Maria, Cacequi, Sdo Gabriel, Alegrete, Bagé,
Dom Pedrito, Rosdrio do Sul e Quarai pretendia vende-los. Segundo Edmundo
Cardoso (apud CORREA, 2003).

Cupello (1973) enfatizava que encontrou os cinemas gatichos em estado precério de

conservacgao e entendeu que seria um bom negécio compra-los para reforma, além disso, pode
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também comprar os Cinema Capitdlio e Cine Apolo, ambos em Bagé e pertencentes a
Nicanor Olé. Mas a sua impressdo sobre os empresdrios do Sul ndo foi tdo satisfatdria, ele
conta que ocorreu um acordo frustrado com Ol¢€ e Lilito Macedo na ocasido da compra do
Cinema Vitéria de Sao Gabriel. Este havia sido onerado pela Caixa Econdomica Federal do

Rio Grande do Sul. Cupello lamentava:

Eram cerca de 100 pessoas naquele caso; nés tinhamos um cinema funcionando em
Sdo Gabriel, o 'Harmonia’, para que entdo criar novos impasses com aquelas
pessoas? Melhor seria mesmo desistir do negdcio. Além do mais, o senhor do
Nicanor Ol¢é se comprometeu a nos ressarcir dos prejuizos, coisa que até hoje nio
fez . (CUPELLO, 1973, p. 89).

No Rio de Janeiro, nao foi diferente. Destaca-se a familia Segreto, vindos da Itdlia em
1868, Paschoal e seu irmao, Gaetano, chegaram ao Brasil entre 1883 e 1886 e tiveram atuacado
destacada no cendrio carioca e brasileiro na virada do século XIX para o XX. Em

conformidade com Souza (2007):

A primeira sala fixa, destinada, embora néo exclusivamente, ao cinema, inaugurou-
se em julho de 1897, na Rua do Ouvidor, e seus proprietarios eram Pascoal Segreto
e José Roberto Cunha Salles — este, um conhecido explorador do jogo do bicho e
outros jogos de azar e criador de um famoso Pantheon Ceropldstico. Ao lado de
bonecos automdticos, caga-niqueis, bibelds excéntricos, nimeros de variedades e
aparelhos de entretenimento cientifico, o Saldo de Novidades Paris no Rio de
Janeiro exibia também um Cinematdgrafo Lumiere. (SOUZA, p. 21, 2007)

Assim sendo, entende-se que a atividade cinematogrifica, no pais, foi realizada
principalmente até os anos 50 do século passado, por imigrantes e aliada a outros negdécios
ligados ao entretenimento. Infelizmente, muito da histéria desses pioneiros ainda se encontra
perdida ou, pelo menos, hd poucos registros sobre os primeiros cinemas adquiridos por essa
parcela da populacdo. Enfim, o tema da etnicidade e dos proprietarios de salas que
protagonizaram a constru¢io de um Brasil com caracteristicas modernas advindas das
influéncias de tendéncias europeias requer um estudo histdrico e biografico mais amplo, um
exemplo destes estudos podem ser os textos porduzidos por Kishimoto (2009) Gatti (2008),
Paulo (2002).

A sétima arte representou, em seus primordios, tanto a busca essencialmente humana
de apreensdo do real, quanto um contexto de inveng¢des técnicas. Ela ndo foi, inicialmente,
reconhecida como um produto cultural e nem possuia uma identidade formada em termos de

publico, linguagem e espaco. Sem dudvida, o pioneirismo dos primeiros exibidores e
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importadores e a crescente instalacdo de luz elétrica na maioria das cidades colaboraram para
que se comecasse a pensar em espagos destinados exclusivamente ao cinema.

De fato, o desenvolvimento do capitalismo com o crescente “dominio dos mercados e
a insercdo do cinema no processo de producdo simbdlica” (Shohat; Stam, p.15, 2006)
representou a capacidade de producao, disseminagdo e controle da circulacdo de imagens. E,
se, por um lado, observamos a modernidade a partir de um painel social e historico em que se
criavam as condi¢des que antecederam o surgimento do cinema, por outro, 0 movimento
imagindrio das versdes cinematograficas ampliou positiva e negativamente as percepcoes e as
representacdes sobre o outro, sobre o dualismo centro/periferia. A cidade, lugar propicio para
a expectativa do surgimento de um sujeito metropolitano em comparacdo ao homem rural, da
cidade pequena, tomava forma nos primeiros anos do século XX com a construcao dos
“cinemas de calcadas”, ainda que préximos a igreja, a praca central, a loja comercial. Esse
contexto criou uma variedade de servicos, inclusive em torno do lazer urbano, ao que Simmel
(1987) nomina como sendo um processo que “promove a diferenciacdo, o refinamento e o
enriquecimento das necessidades do publico, o que obviamente deve conduzir ao crescimento
das diferencas pessoais no interior desse piblico” (SIMMEL, p. 22, 1973). Sem divida, esse
trajeto do ser humano sem a percep¢cdo da imagem em movimento de si e dos outros até o
sujeito pés-moderno dos dias de hoje representou o ideal do progresso técnico da sociedade

industrial, mas também a extensao de suas contradi¢des mais profundas.

2.3 De Paris para o Brasil

Em termos de exibi¢do cinematografica, o Brasil ficou a par das possibilidades do
cinema quando, no dia 8 de julho de 1896, foi apresentado, no Rio de Janeiro, um aparelho
denominado Omniographo. Conforme Steyer (2001), hd controvérsias sobre se o provavel
exibidor, Frederico Figner, um imigrante tcheco de origem judaica, teria inventado ou
realizado, em viagem a Buenos Aires, uma adaptacdo do Kinestoscopio, de Edison, que ja
havia sido exibido no pais. Figner € lembrado também como um dos primeiros a apresentar o
fon6grafo e o Kinethofone (juncdo do fondgrafo com o KinestoscOpio). Entretanto, o
pioneirismo da exibi¢do cinematografico € atribuido a nomes como Francisco de Paola,

Paschoal Segreto e Cunha Sales, entre outros. Nessa primeira exibi¢do publica, foram
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projetadas cenas semelhantes as realizadas em outras cidades. De acordo com Carlos Roberto

de Souza (2007),

Entre estas, citaremos a cena emocionante de um incidente de incéndio, quando os
bombeiros salvam das chamas algumas pessoas; a da danga de serpentina; a da
danca do ventre etc. Vimos também uma briga de gatos; uma outra de galos; uma
banda de musica militar; um trecho de boulevard parisiense; a chegada do trem; a
oficina do ferreiro; uma praia de mar; uma evolugdo espetaculosa de teatro; um
acrobata no trapézio e uma cena intima. (SOUZA, 2007, p. 21)

Partindo do sucesso e da admiragdo que se registrara no Rio de Janeiro e em Sio
Paulo, e principalmente do trabalho itinerante dos pioneiros, a exibicao de cinema expandiu-
se pelo pais. Registram-se controvérsias sobre a data que o cinema foi apresentado pela
primeira vez em Porto Alegre. A maioria dos pesquisadores assinala que ocorreu no dia cinco
de novembro de 1896 por iniciativa de Francisco de Paola e Dewison. As obras documentais:
O Bosque Bologne, A danca serpentina € A chegada de um trem de passageiros foram
projetadas através de um aparelho inventado por Tomas Edison chamado Scenomotographo.
Mas, trés dias depois, foi apresentado o cinematdgrafo do fotdgrafo francés Georges
Renouleau, com a seguinte programacao: O carro¢dao, Uma crianga brincando com cachorros
e Exercicios de equitagdo por militares. A capital gaicha, entdo com 123 anos, possuia uma
populacdo de aproximadamente 60 mil habitantes e exibia as mudangas advindas da crescente
modernizacdo das cidades e das industrias. Locais como a Rua da Praia e a Rua dos Andradas
[salvo engano, o nome oficial da rua da Praia é rua dos Andradas!]eram como miniaturas das
bulevares parisienses. Jean Georges Renouleau (1845-1909), um pintor e fotografo francés,
ao chegar no Brasil, instalou um estidio em Porto Alegre por volta de 1870. Posteriormente,
em 1885, radicou-se em Sao Paulo e foi, inclusive, o responsdvel pela primeira projecao de
cinema na cidade, em sete de agosto de 1986 [desconfio que seja 1886!]. Era um dos tantos
empresérios da época que viajavam pelo pais, exibindo “vistas fixas” e “vistas animadas”.’

O Porto do Rio Guaiba foi fator primordial para que chegassem as novidades
cinematograficas tanto da Europa, quanto do Rio de Janeiro, da mesma forma que a linha
férrea ligando Porto Alegre as cidades do interior. Em Pelotas, a primeira projecdo de
imagens em movimento aconteceu no dia 26 de novembro de 1896, para um tnico pagante.

Ja em Santa Maria, segunda cidade do Rio Grande do Sul a possuir energia elétrica,

em 1897, o cinema chegou somente em 17 de fevereiro de 1898 com uma sessdo realizada no

5 L ~ . . 13 = AL Z e s~ .
Para mais informacdes sobre as primeiras “demonstragdes” cinematograficas e a tradi¢do dos lanterninhas em
Porto Alegre, ver Truz (2010).
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Theatro Treze de Maio pela Companhia de Variedades do Theatro Lucinda do Rio de Janeiro,
dirigida, na época, por Germano Alves. O Theatro Treze de Maio (em estilo neocldssico) foi
inaugurado em 1890 quase dois anos apds Jodo Daudt Filho ter liderado um grupo em prol da
obra. Em documento doado, em 2008, por Werner Rempel para o Cineclube Lanterninha
Aurélio, tem-se que o médico e pesquisador Romeu Beltrdo escreveu, em 1956, sobre a
primeira exibi¢do de cinema que teve como anuncio do Jornal O Estado do dia anterior o

seguinte texto:

Neste extraordindrio aparelho serdo apresentados a todo o comprimento do pano de
boca do teatro, com auxilio de luz elétrica, sem a menor oscilacdo, as figuras
movem-se e o espectador terd a ocasido de apreciar os maiores quadros de sensacao,
caminhos de ferro, grandes batalhdes em desfilada, o mar agitado e barcos em
movimento espantoso atraem a ateng¢do do publico, que tem aclamado esse aparelho
o maior sucesso conhecido até agora. (Jornal O Estado apud BELTRAO, 1956).

Conforme consta, o programa foi composto pelos “filmes”: 1) Prestidigitador
Hermann; 2) Irrigacdo no Passeio Estrela (Lisboa); 3) Um batalhdo espanhol; 4) Por causa de
um antigo jornal...; 5) Mergulhadores na Africa Portuguesa; 6) Um combdéio de recreio na
Cintra (Portugal)”. Além disso, a sessdo foi acompanhada por um espetaculo teatral proposto
pela companhia ligada ao Teatro Lucinda do Rio de Janeiro que foi construido em trés de
julho de 1880 pelo empresario portugués Luis Candido Cordeiro Pinheiro Furtado Coelho
(1831-1900). O nome foi colocado em homenagem a Lucinda Simdes, atriz e esposa do
empresario que também era teatr6logo, romancista, ator, compositor musical e pianista. Em
abril de 1882, a Cia de Variedades assumiu a dire¢do do teatro e nomeou-o Theatro
Variedades. Era bastante comum, nesta €poca, a existéncia de empresdrios itinerantes e
companhias culturais que viajavam por todo o pais para apresentar nao apenas pecas teatrais e
musicais, mas também inven¢des de entretenimento, como o cinematdgrafo. Os filmes eram
apresentados em saldes, teatros e cafés, pois, ndo haviam ainda salas de cinema. Vinda da
capital da Republica, a Cia de Variedades, antes de chegar a Santa Maria, apresentou o
cinema em outubro de 1897 na cidade de Curitiba. Conforme Beltrao (1956), por volta de
1911, existia, no Teatro 13 de Maio, um cinema chamado Recreio Ideal, de propriedade de
Afonso Farias do Nascimento (Toquinho). Segundo Pévoas (2008), foi nesse local que os
jornais da cidade noticiaram que Eduardo Hirtz apresentaria a “fita das festas da Igreja”, em
20 de janeiro de 1910. Pecas de teatro, apresentacdes liricas e exibicdo de “vistas animadas”
disputavam publico nesse espago. Assim, viu-se a necessidade de criagdo de uma sala de

exibicao de cinema.
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O Cine-Teatro Coliseu Santamariense, mais conhecido como Cine Coliseu, de
propriedade de Jodo Martins Peixoto, foi inaugurado no dia 30 de dezembro de 1911, com
cerca de 1800 lugares e encerrou as suas atividades por volta de 1940, dado o estado precario
de seu prédio. Construido conforme os moldes dos grandes saldes de entretenimento, ele
geralmente lotava suas sessoes, principalmente aos domingos. O Cine Coliseu localizado em

Santa Maria, era um prédio,

todo de madeira, tinha uma acudstica maravilhosa (...) O Coliseu teve dois
proprietarios: Jodo Martins Peixoto e seu irmao Carlos Martins Peixoto. Este tdltimo
o vendeu na década de 40 ao empresdrio Charles Sturgis, norte-americano que
permaneceu no Brasil mais de quarenta anos. Este por sua vez ao Consércio Cupelo,
cujo gerente local, o falecido Jorge Abelin, fez demolir o Coliseu para no terreno
construir o Cinema Gldria, um cinema sem palco (...). Foi com o cinema Teatro
Coliseu (...) que o cinema teve, em Santa Maria, uma efetiva exploracdo comercial,
com lucros sensiveis para o empresario e para o piblico também. (CARDOSO, apud
CORREA, p. 46, 2003).

No entanto, conforme Gatti (2008) ressalta o cinema ainda ndo era a atracdo principal,
mas compunha um quadro com cantores, orquestra, dangarinos, pec¢a teatral, isto é, era
apresentado com uma companhia de variedades.® Nesse mesmo contexto, qualquer lugar
poderia transformar-se num local para exibicdo de filmetes. Um desses lugares foi o chamado
Saldo Seyffarth, localizado na Cervejaria Continental. Em consonéncia com Corréa (2005), ha
um relato de Edmundo Cardoso’ que afirma que o Cinematografo Seyffarth foi inaugurado
em 1908, mas Schilling (2005) precisava que o saldo fosse inaugurado em 22 de outubro de
1902, sendo considerado o primeiro cinema permanente da cidade.

Ja na década de 20, Frederico Scherechvski exibia filmetes em um aparelho de cinema
de 35 mm. Os filmes silenciosos eram apresentados em comunidades do interior, em saldes de
clubes, igrejas ou até em residéncias particulares. Na mesma época, conforme Cardoso (apud
Corréa, 2005), foi inaugurada, por Luiz Medina, a confeitaria Ponto Chique, a rua Dr.
Bozano, onde também eram exibidos filmes esporadicamente, em uma sala anexa. Outro
espaco destinado ao cinema foi um bar-cinema, ao ar livre, chamado Cine Universal,
conhecido reduto de boémios, que funcionou até o inicio da década de 30. Como relata

Cardoso (apud CORREA, 2005),

® Para mais informagdes sobre o desenvolvimento do teatro e das companhias de variedades em Santa Maria ver
Corréa (2005).

" Edmundo Cardoso (1917-2002) foi um ator e diretor teatral. Fundou a Escola de Teatro Leopoldo Frées
(ETLF) e o Clube de Cinema em Santa Maria.
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No bar, o homem botou um aparelho de proje¢dao de 9,5 mm, que projetava filmes
mudos (...). O cineminha era praticamente gratuito, apenas exigia qualquer
consumacgdo. As exibi¢cdes de filmes duravam todas as noites das 20 a 24h00.
(CARDOSO, 2002, p.30).

Em conformidade com anotag¢des realizadas por Edmundo Cardoso e disponiveis no
acervo pessoal dele, outras iniciativas de exibi¢cdo de “vistas animadas” marcaram a década de
1920, principalmente em um bairro proximo ao centro da cidade, chamado Itararé, cujo nome
provém da ligacdo da estrada de ferro entre a cidade de Itararé- SP e Santa Maria — RS. Esta
comunidade concentrava uma parcela significativa da populagao com alto poder aquisitivo,
conforme os niveis de renda oriundos da empresa ferrovidria local. Nele, existiu o Cinema
Saldo Kruger ou Cinema Pau-do-meio de Rodolfo Kruger, proprietdrio de uma cervejaria.
Ainda consoante as anota¢des de Edmundo, o terreno onde ficava esse saldo, hoje, é ocupado
por uma escola. A influéncia da cultura germanica deu-se na criac@o pela Sociedade alema de
homens catélicos de um cinema no Convento da congregacio do Carmo. Outro cinema,
chamado Avenida, funcionou préximo a Avenida Rio Branco entre os anos 1921 e 1922. Na
mesma época, existiu o “Cinema Parado”, de Tertuliano Leal (vulgo “meio quilo”) em que as
pessoas ficavam de pé para ver os filmetes e as proje¢des ocorriam sempre aos domingos.
Neste, o projecionista era um ‘“negro faz-tudo” da ferrovidria. Ao todo, embora essas
informagdes estejam desencontradas nas anotacdes € ndo tenham registros “oficiais”, a sua
importancia pode ser mensurada pelo interesse que o cinema despertou nas pessoas, tanto
como entretenimento quanto uma atividade lucrativa. Acrescente-se que apresentam detalhes
sobre a vida cultural, econdomica e social das pessoas de determinada época. De fato, a
existéncia de locais de projecdo diversificados revela um desenho das estruturas espaco-

temporais que formam a compreensdo do urbano. Como enunciam Eckert & Rocha (2005),

a cidade é um territério expressivo da experiéncia temporal contemporanea dos
grupos humanos que nela habitam ndo sendo suas estruturas espaciais e as formas de
vida social que af se processam um aspecto banal e evidente de suas vidas cotidianas
(ECKERT; ROCHA, 2005, p. 85).

Com a morte do proprietdrio do Coliseu, ele foi vendido a Charles Sturges e demolido
em 1945. O Cine Independéncia seria inaugurado, em 1922, na Praca Saldanha Marinho,
tendo sido dirigido primeiramente por Joaquim Correa Pinto, o Quinca Pinto e, mais tarde,

por outros empresdrios do ramo das salas de cinema no Rio Grande do Sul:

passando sucessivamente a direcio de Pedro Diaz Marco (1925-1928), Horicio
Castelo (1928-1929), Carlos Peixoto (1930-1935), Joaquim Correa Pinto (1936-
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1938), Silveira, Varella & Cia (1939-1940), Charles Sturges (1940-1946), Cinema
Cupello S/A (1946-1956) e Cinemas Cupello Santa Maria S/A, (...) (BELTRAO,
1956).

Ainda de acordo com Beltrdo (1956), a inauguracido do Cinema Imperial, sob a direcio
de Charles Sturges, ocorreu em 27 de junho de 1935. Passou depois a empresa Cinemas
Cupello S/A e, no presente pertence, a Cinemas Cupello Santa Maria S/A. O Cine Odeon
(1937-1939) seria o primeiro cinema da cidade com cadeiras estofadas e funcionou em uma
sala do Clube Caixeral, sendo proprietdrios: Silveira, Varella & Cia. Em 1956, o Cine
Independéncia foi reinaugurado, fato que levou Beltrdo inclusive a escrever um artigo sobre o
cinema em Santa Maria.

Correa (2005) registra que, ao final da década de 30, mais precisamente entre 1938 e
1939, a cidade possuia quatro salas de cinema com dezesseis projecoes didrias aos domingos:
o Coliseu, o Independéncia, o Imperial e o Odeon. A autora observa que a década de 40 e o
conflito mundial acarretaram mudangas nesse cendrio de apogeu. Segundo a pesquisadora,
“Santa Maria ficou com apenas duas salas — o Imperial e o Independéncia. O Odeon fechou e
o Coliseu foi demolido” (2005, p.32). Nos anos 1950, o Cine Gloéria foi criado onde antes
havia o Coliseu e o Cine Imperial comecgou a decair por falta de reformas.

Outra particularidade dessa €poca refere-se ao fato que a programacdo das casas de
espetaculos tinha que ser preenchida com outras atragdes porque, nem sempre, os filmes
chegavam com boa qualidade até o circuito de salas da regido sul. Afinal, as peliculas
percorriam grandes distancias e eram exibidas em diversas cidades antes de chegar ao seu

destino final. Como destaca Gatti (2008):

Com a ampliag¢do dos estoques, hd um afunilamento dos espeticulos em direcdo ao
proprio cinema. A qualidade dos filmes também ia se perdendo, principalmente
porque eram poucos e tinham que percorrer o Brasil inteiro. Para se ter uma idéia, o
exibidor individual ou o que vinha numa companhia de espetdculos variados,
comegava no Norte do Brasil e ia descendo pela costa, parando nas maiores cidades.
Quando chegava ao extremo sul do paifs, os filmes ja estavam completamente
deteriorados. Os filmes eram exibidos até que ficassem destruidos para sé entdo
buscarem novidades na Europa. (GATTI, 2008).

Além do mais, as peliculas eram feitas de acetato, um material inflamavel, de tal
forma que, em Santa Maria, se tem noticias de dois incéndios: um no Cine Independéncia em
meados dos anos 20 e outro no Cine imperial em 1950. Até 1932, as sessdes cinematograficas
deviam obedecer a um intervalo de dez em dez minutos, ja que 0s cinemas possuam um tnico
projetor. Uma mudanca ocorreu quando, no Cine Independéncia, foi apresentado o Vitafone,

um sistema que, “consistia na exibi¢do do filme com um som produzido por disco” que,
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muitas vezes, gerava uma nao-sincronizag¢do de sons. Mais tarde, surgiu o sistema Movietone.
Para um maior conhecimento desses sistemas de som, ver Costa (2008).

A década de 1980, como aponta Ortiz (2001), foi marcada por um declinio do
consumo cinematografico. No entanto, o autor conclui que ndo foi somente devido a outras
formas de lazer, em particular, a televisdo, que o nimero de espectadores diminuiu. Trata-se

de um fendmeno mundial e com outras diversas razoes:

(...) o preco das entradas, o fechamento dos cinemas de bairro, sua concentracdo nos
centros urbanos e zonas servidas por uma maior estrutura de lazer, como
restaurantes, shopping centers, e, € claro, a concorréncia de outros meios, como, a
televisdo comercial, a cabo, e o videocassete, além de formas alternativas de lazer,
como o turismo, os passeios e o automével (ORTIZ, 2001, p.125).

Nesse contexto, em 1983, o Cine Imperial fechou as suas portas, por motivos
financeiros. Além disso, todas as salas existentes na cidade possuiam problemas de tela,
projetores e sistemas de sons. No Cine Independéncia, foram criadas sessoes de filme de arte,
dedicados aos géneros politicos, por exemplo, conforme Correa (2005). No entanto, Geraldo
(2010) narra que houve um acordo entre o Instituto Goethe de Porto Alegre, o Instituto
Cultural Brasil-Alemanha, a Cesma, o Cineclube Lanterninha Aurélio e os cines Gloria e
Glorinha para exibicao de filmes. E, mais tarde, o Glorinha também passou a exibir filmes de

arte. Como narrado por Geraldo:

Uma época que teve bastante publico foi a época que a gente tinha um convénio com
o Glorinha no final da década de 80. L4 por 84, apareceu o Thomas, um estudante de
agronomia e que tinha dado um tempo na Alemanha. Gostava de cinema e comegou
a trabalhar com a questdo do cineclube. (...). Ele tinha bastante contato com o
Instituto Goethe. Af a gente comecou a trabalhar com filmes alemaes. Em 82, por af,
veio um professor alemao de filosofia, o Christiam Hamm, como professor visitante
da UFSM e também era um cinéfilo. (...). Firmamos um convénio e comecamos a
projetar filmes, veio mais de 100 filmes, do cinema alemdo classico, como
Nosferatu (1922). (...). (Entrevista, 2010)

Como tinha uma grande mostra no Instituo Goethe, uma grande mostra de cinema
alemdo e aqui nés ndo tinhamos onde apresentar, surgiu a idéia (...). Nessa época o
Cine Gléria formou dois cinemas: o Gldria e o Glorinha. Af surgiu a idéia de utilizar
0 espago que estava obsoleto das 18h para fazer uma mostra de cinema alemao. Af
fomos conversar com o pessoal do Gléria e eles disseram: ‘Olha, se vocés quiserem
tudo bem. Mas esse € um hordrio ndo tem publico, ndo funciona.” E foi uma
surpresa, porque lotava as sessdes. Depois quando encerrou esse ciclo, a
administracdo do Gléria, vendo que tinha publico, mercado para esse horario
cancelaram o convénio e comegaram a projetar filmes de arte nesse hordrio. Santa
Maria comecou a ter cinema de melhor qualidade, ndo tdo comercial. (Entrevista,
2010).
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No entanto, com o lucro das sessdes cada vez menor e a legislagcdo (o CONCINE foi
criado, em 1976, para legislar sobre o setor cinematogrifico) vigente na época que obrigava a
exibicdo de filmografias brasileiras, foi se tornando custosa demais a manuten¢ao das salas de
cinema que, inclusive, ndo lotavam os mais de 1000 lugares. O fechamento do Cine
Independéncia, em 1995, e, posteriormente em 1997, do Gléria e do Glorinha seguiram uma
situacdo em todo pais que foi profundamente agravada quando, em 1990, o presidente Collor
extinguiu a Embrafilme, o Concine, a Fundacdo do Cinema Brasileiro, o Ministério da
Cultura e todo um aparato voltado para as leis de incentivo a produgdo e a regulamentacio do
mercado. (GATTI, 2005; MOURA, 2003, RAMOS & MIRANDA, 1997).

Considerando a tendéncia da década de 90, em 19 de abril de 1997, foram inauguradas
duas salas no Shopping Monet e outras duas estabelecidas no Santa Maria Shopping, em 26
de dezembro de 1998, totalizando seiscentos poltronas.A empresa responsavel, Sul Projecoes
Cinematografica Ltda, contabilizava, em 2005, um puiblico em torno de oito mil pessoas por
més (Corréa, 2005). Entretanto, entre os meses de julho de 2007 a margco de 2008, todas as
salas de cinema de Santa Maria foram fechadas pela empresa. Alegando problemas
financeiros e falta de publico nas sessdes, a empresa fechou todas salas num intervalo de 14
dias e a situagdo perdurou por longos 252 dias. Na época, quem era morador da cidade e
frequentador dessas salas, sabia que o estado delas era precério, ndo s6 com problemas nos
estofados das poltronas e carpete, como também na projecdo e, principalmente, no sistema de
som. Assistir a filmes nacionais era praticamente impossivel, ja que mal se entendia o que era
falado na tela. Além da atitude dos funciondrios de atravessar, minutos antes do filme acabar,
a sala de exibi¢do para abrir a porta, denunciando ao espectador o fim do filme.

Foi somente em 14 de mar¢o de 2008 que a cidade voltou a contar com duas salas no
Santa Maria Shopping e, posteriormente, foram inauguradas mais quatro salas no Royal Plaza
Shopping no dia 6 de julho de 2009. Além da melhoria e do aumento do nimero de salas,
houve o surgimento de um cendrio de concorréncia, ja que as primeiras sdo administradas pela

Movie Arte e as demais pela Arcoiris Cinema.

2 4 Algumas notas sobre exibicio cinematografica

As dinamicas econdmicas, politicas, sociais, culturais e, sobremodo, tecnoldgicas

criam um ambiente complexo em relacdo a apresentacio publica de cinema, ndo s6 no Brasil.
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Nao é nenhuma novidade que, nos ultimos anos, podemos vislumbrar em nimeros a
instabilidade da quantidade de salas em todo o pais e uma mudanga em relacdo as janelas de
exibicao de cinema.

Segundo Rangel (2010), em 1975, o Brasil tinha cerca de 3.300 salas com 80% delas
nas cidades do interior, 0 que dava em média uma sala para cada 30 mil habitantes. A
diminui¢do foi bastante acentuada nas duas décadas que se sucederam. Como ja apontado
anteriormente, isso se deve, em muito, as transformagdes do espagco urbano, as transi¢oes
politicas e ao desenvolvimento de novas formas de lazer. Ainda que, hoje, tenhamos um novo
panorama de crescimento do parque exibidor, a criacdo de salas estd concentrada nos grandes
centros, capitais e cidades com mais de 100 mil habitantes. Para Gatti (2005), a década de 90
foi marcada por uma crescente elitizacao do publico atrelada ao encarecimento do ingresso e a
mudanca em termos de localizacdo e concentragdo das salas de cinema. Em 1997, o Brasil
possuia um pouco mais de 1.000 salas, nimero que dobrou em doze anos. Os grandes cinemas
de calcada deram lugar as chamadas salas multiplex, pequenos templos de entretenimento e

pipoca.

Esses cinemas sdo conjuntos de salas que compartilham um hall de entrada
Unico (sdo necessariamente salas contiguas), na maioria das vezes
localizadas em shopping centers, oferecendo geralmente, uma média de 250
poltronas por sala (CHALUPE da Silva, 2010).

Na pdgina eletronica do Ministério da Cultura, é possivel acessar um anudrio
estatistico (2009) sobre todos os segmentos culturais: mdusica, teatro, cinema, videos,
fotografia, danca, artes pldsticas, moda, entre outros. No que diz respeito ao cinema, vemos
um mapa desigual em relagdo a distribui¢do de salas de exibi¢do, sendo que 90% dos 5.564
municipios brasileiros ndo possuem salas comerciais de cinema. Ademais, as cerca de 2.200
salas comerciais estdo concentradas principalmente nas regides Sul/Sudeste, sendo que 48%

delas, em torno de 1.000 salas, estdo nos estados de Sdo Paulo e Rio de Janeiro.
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Namero de salas 1971-2009
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Figura 14 — Gréfico “Numero de salas de cinema (1971- 2009)”.

Fonte: Extraido de ANCINE. “Cultura em ndmeros — Anudrio de Estatisticas. Culturais I — 2009”.Consultado em
28/11/2010.
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Figura 15 — Gréfico “A exibi¢do de cinema, hoje: concentracdo”.

Fonte: Extraido de ANCINE. “Cultura em ndmeros — Anudrio de Estatisticas. Culturais I — 2009”. Consultado
em 28/11/2010.

Ainda que o Brasil seja um pais em que o acesso as salas comerciais € um privilégio
para poucos, isso ndo significa que a populacdo ndo consome ou nao quer consumir cinema.
Afinal, o crescimento no nimero de videolocadoras evidencia que ha uma grande oferta de
filmes nesses espagos. Neste caso, podemos, inclusive, comparar as duas formas que o
publico brasileiro tem de acesso ao audiovisual. Assim, o consumo doméstico de filmes
através do aluguel de dvd’s e da televisdo continua a ser maior que a ida ao cinema. S6 em

2009 foram lancadas cerca de 294 obras nacionais e estrangeiras em video, sem contar, as
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possibilidades de descarregar e assistir a filmes pela internet, bem como, daqui alguns anos,
isso serd possivel pelos aparelhos de celular. H4, nesse sentido, o surgimento de novas
denominagdes como cibercinefilia (Ferreira, 2010) para dar conta de um panorama em que o
consumo moderno de cinema cria novas formas de experiéncia com o filme, tangenciando
uma era de reprodutibilidade digital que ultrapassa a era da reprodutibilidade técnica

(Benjamin, 1936).

Nimero de salas de cinema
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Figura 16 — Quadro “Numero de salas...”.

Fonte: Extraido de ANCINE. “Cultura em nimeros — Anuario de Estatisticas. Culturais I — 2009”. Consultado
em 28/11/2010.
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Porcentual de municipios com
videolocadoras por Unidade Federativa
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Figura 17 — Quadro “Percentual de municipios...”.

Fonte: Extraido de ANCINE. “Cultura em ndmeros — Anuario de Estatisticas. Culturais I — 2009, Consultado
em 28/11/2010.

A égide do século XX € caracterizada por uma crescente profusdo de imagens e,
quando pensamos sobre o contemporaneo, ndo podemos negar o debate sobre a cultura de
massa e a industrializa¢do da cultura (Canclini, 2007; Matellart, 2002; entre outros). Além de
uma condi¢cdo de facilidade comunicacional e informacional, ruptura de fronteiras,
monopolizacdo de capital e imagens; o termo globalizagdo/mundializacdo (Canclini, 2007)
pressupde uma dinamica de exclusdo e desigualdade. Em relagcdo ao setor cinematografico, a
questdo da distribuicio e da exibicdo de filmes estd inculcada nesse processo de
imperializacao cultural e violéncia simbdlica (Bourdieu e Wacquant, 2002). Somente para nos
atermos num exemplo local, em Santa Maria, no ano de 2010, dos quatorze filmes mais vistos
nas salas comerciais, figuram apenas trés filmes brasileiros, contra a grande oferta de

produgdes blockbuster norte-americanas. Ainda que as trés obras nacionais figurem nos trés
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primeiros lugares em termos de publico, o acesso a uma cinematografia mais ampla ainda é

bastante restrito.

MOVIE ARTE
Santa Maria Shopping

‘Tropa de Elite 2’ (6.909)
‘Chico Xavier’ (6.757)
‘Nosso Lar’ (5.103)

‘Shrek Para Sempre’ (4.180)

‘Avatar’ (3.621)

‘Alvin e os Esquilos’ (2.985)
‘Toy Story 3' (1.889)
‘Homem Ferro 2’ (1.816)

‘Harry Potter e as Reliquias
da Morte: Parte 1' (1.462)

‘Robin Hood' (1.406)

ARCOIRIS
Royal Plaza Shopping

‘Tropa de Elite 2’ (18.701)

‘Nosso Lar’ (12.301)

‘Eclipse’ (12.462)

‘Shrek Para Sempre’ (11.102)
‘Chico Xavier' (8.204)

“Alice no Pais das Maravilhas’ (7.727)
‘Toy Story 3" (7.271)

‘Sherlok Holmes’ (6.860)

‘Robbin Hood' (5.889)

‘A Origem’ (5.686)

Figura 18 — Quadro dos quatorze filmes mais vistos no ano de 2010.

Extraido de http://www.clicrbs.com.br/dsm. Consultado em 03/03/2011.

Nesse sentido, ultrapassados mais de 15 anos apds a intitulada retomada do cinema
brasileiro, a situac@o € outra. Conforme anudrio da Ancine (2010), em 1995, foram langados,
nas salas de cinema, cerca de quatorze filmes brasileiros, ja, em 2009, o nimero subiu para
oitenta e trés obras cinematogrificas nacionais. Da mesma forma, houve uma alteracdao
significativa em termos do publico de cinema, relacionada tanto a uma crise mundial no que
diz respeito a distribui¢do quanto devido a concorréncia crescente com a TV, o DVD e a
pirataria via internet, assim como o aumento no pre¢o dos ingressos e a diminui¢do do
nimero de salas. Conforme pesquisa da Filme B, podemos ver uma queda acentuada entre
1971 (2003.020.339 espectadores) e 1995 (85.000.000 espectadores). O crescimento no
nimero de espectadores foi ocorrer somente na ultima década, tendo em vista a situagdo
econdmica do pais e conforme causas internas como “tecnologia, difusdo de obras e
ampliacdo da exibicdo” (VALIATTI, 2010, p. 59). Em 2003 e 2010, contabilizou-se um
publico de 105.031.457 e 134.364.520, respectivamente, segundo a Ancine (2010), esse
aumento no ultimo ano deveu-se a uma producdo brasileira. “Tropa de Elite 2” (2010) que foi
a mais vista entre os filmes nacionais e estrangeiros (11.023.475 espectadores), superando um
recorde de trinta anos que antes pertencia ao filme “Dona Flor e seus dois maridos” (1976),

que levou 10.735.524 pessoas as salas de cinema.
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De qualquer forma, o acesso as obras nacionais constitui um dos entraves ao

desenvolvimento de uma industria nacional. Gatti (2005) sublinha que

deve-se compreender o fato de que por parte dos chamados setores audiovisuais
independentes, entre eles a industria cinematografica, existe uma incapacidade
histérica e politica de enfrentamento do status quo alcancado pelos donos das
maiores fatias do mercado. Portanto, a competicio da produgdo autctone no
mercado local frente ao produto estrangeiro, notadamente, se encontra numa
situacdo bastante comprometida. (GATTI, 2005, p. 108).

Em termos gerais, as distribuidoras majors (tais como Sony/Disney/Columbia, Fox,
Paramount/Universal, Warner) foram responsaveis por 30,26% dos titulos exibidos nos
cinemas em 2010, e conquistaram 73,94% do publico, de acordo com relatério da Ancine.
Assim, embora as grandes distribuidoras ndo tenham feito a circulagdo da maioria dos 75
filmes lancados nos cinemas brasileiros em 2010, elas ainda representam uma hegemonia
econdmica e cultural no setor cinematografico. A questdo que concerne as formas e as
estratégias de distribuicdo de cinema e as empresas responsdveis por isso no pafs requer um
estudo mais completo, o que ndo € a intencdo desse trabalho, mas podemos encontrar
informacdes relevantes nos relatérios anuais da Agéncia Nacional de Cinema e nos estudos de
Chaluppe da Silva (2010), Gatti (2005) e outros.

Juan Carlos Arch, cineclubista e diretor argentino da provincia de Santa Fé, morto em
2006 e um importante articulador do movimento cineclubista na década de 80, dizia que a
globalizagdo estava criando um tnico modelo de cultura, uma s6 maneira de ver cinema, uma
s6 maneira de senti-lo. O poder dessa critica tem acompanhado o movimento cineclubista
como um todo. Por outro lado, as novas possibilidades de exibi¢do e producdo de filmes vém

desafiar as formas hegemonicas no ambiente cultural. Como explicita Ribeiro (2005),

Paralelamente a digitalizacdo coloca em pauta crengas profundamente enraizadas na
representacdio e na visualizag@o e leva a reexaminar muitos dos discursos — criticos,
cientificos e estéticos — baseados em nossa cultura. A despeito dessas questdes, a
producdo torna-se cada vez menos dependente dos paises do centro, do poder
econdmico ou das estruturas profissionais e dos interesses corporativos. Tornam-se
caducas as categorias como ‘amadores’ e ‘profissionais’. Desenvolve-se uma intensa
atividade de produgdo descentrada, nas margens, com base numa multiplicidade de
polos, que cada vez mais entram em processos de producdo e de interacdo em rede.
(RIBEIRO, 2005, p. 618)

Assim, hd as indudstria cinematogréificas, como Bolyhood, na India, e Nolyhood, na
Nigéria, que criaram formas de desenvolver o cinema nacional, através da venda barata de

ingressos e de filmes em camelds, respectivamente. No Brasil, um contexto de acesso as
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tecnologias, como cameras digitais e celulares, permite que qualquer um reconte a sua
historia, reescreva o seu passado, retrate a sua vida e de sua comunidade. Exemplos como as
oficinas de producdo audiovisual em comunidades quilombolas e indigenas inscrevem-se
nesse momento de busca de autoria e autonomia desses individuos em relagdo as novas
formas de produzir e apresentar discursos, imagens, sons, artes. De qualquer modo, o que
temos € a concretizacdo inventiva da cultura que excede a problemdtica de um cinema

hegemonico.



CAPITULO III - CINECLUBISMO E CINEFILIA

“Eu queria ver o filme o mais perto possivel. No desconforto igualitdrio das salas do bairro,
aprendi que esta nova arte era minha, como de todo mundo.”

Jean — Paul Sartre, 1964

3.1 A ““arte de ver filme”’: primeiras experiéncias

Primeiramente, destaco que o termo cinéfilia estd implicitamente relacionado as
experiéncias na Europa, sobretudo na Franca. Isso, invariavelmente denota uma diferenca,
pelo menos tedrica, em relagdo aos cinéfilos norte-americanos e, assim, quando utilizo o
termo cineclubismo, estou remetendo a uma tradicdo francesa. No entanto, concordo com
Rosenbaum (2009) de que ha certas questdes em torno daquilo que é julgado como
“acessivel” em ternos de obras cinematograficas e, por isso, em torno da propria nocao de
cinefilia.

O desenvolvimento do cinema como uma op¢ao de lazer acompanhou o processo de
crescimento das cidades europeias e propiciou sociabilidades. Dessa forma, os cineclubes
europeus surgem como espagos que foram se constituindo historicamente em decorréncia do
consumo cinematografico. Em torno de um circulo de cinéfilos foram criadas revistas
especializadas, manifestos e artigos sobre cinema. Gusmao (2006) anota que, em 1911,
Riccioto Canudo (1879-1923), um italiano residente na Franca desde jovem, criou a expressao
“sétima-arte”, para denominar o cinema e tentar aproxima-lo dos poetas, pintores, arquitetos e
musicos. Lunardelli (2000) ressalta que o primeiro cineclube foi fundado na Franca, em 1924,
por Charles Léger, e chamou-se Tribune Libre du Cinema. Ele foi pioneiro por possuir o
espirito de unir as diferentes artes e propor o debate apds a exibicdo dos filmes.

Mas foi Louis Delluc (1890-1924), o mais proximo seguidor de Canudo, que criou o
termo Ciné-Club, uma “nomenclatura para organizacdo que tomasse a perspectiva de Canudo:
agrupar amantes do cinema” (GUSMAO, 2006, p. 233). Metz (p. 15, 1977) aponta que, nessa
época, 0 cinema era visto, principalmente, com um tom tedrico e pertencer a um cineclube

significava “afirmar a prépria co-participagdo no cla cinéfilo, cujo Totem, mitico e sagrado
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antepassado comum nao € mais o sangue, como outrora, € sim a pelicula” (CANEVACCI,

1990, p. 81). Alvarez refere que

el cine club de los afios veinte se diversificé hasta fundar su propia tradicién en el
nombre de Louis Delluc o Jean Tedesco y el magnetismo de Ricciotto Canudo,
Charles Léger o Germaine Dulac, pero coincidié (para fortuna o desgracia) con el
advenimiento del cine sonoro. (ALVAREZ, 2008, p. 6)

Esses vanguardistas da préatica cineclubista foram os primeiros a apontar o nascimento
e a evolucdo de uma industria francesa de peliculas. Nesse sentido, os cineclubes de Paris e
constituiram-se em espacos coletivos que alimentaram o interesse pela realizagdo
cinematografica e a criacdo de uma imprensa especializada de cinema que também incluiu o
desenvolvimento de salas de cinema de vanguarda (hoje, chamados de cinema de arte) e
cinematecas. Paralelamente, o cinema principiou a ganhar reconhecimento nos meios
literdrios e artisticos, de forma que o advento de uma cultura cinematografica concedeu-lhe
um estatuto diferente.

O primeiro cineclube formalmente criado no Brasil foi fundado em 13 de junho de
1928 no Rio de Janeiro, a época, capital federal. O chamado Chaplin Club surgiu a partir

e _ £

desse contexto de desenvolver o estudo e debate da “sétima-arte”, formado por intelectuais,
como Otavio de Faria, Plinio Sussekind Rocha, Almir Castro e Claudio Mello, ele duraria
apenas trés anos, no entanto, € considerado um elemento importante na formagao da cultura
cinematografica brasileira. Sua fundacdo coincide com o impacto que os filmes europeus,
especialmente dos movimentos do Impressionismo francés, Expressionismo alemao,
montagem soviética e Surrealismo causaram nesses apaixonados por cinema. Conforme
Ramos; Miranda (1997), os filmes eram, principalmente, os expressionistas alemaes,
distribuidos pela Urania. Restrito a um grupo de pessoas, o cineclube materializou a criagcdo
do Jornal O Fan que continha ensaios e criticas cinematograficas.

Embora O Cantor de Jazz (1927), o primeiro filme da histéria a utilizar o invento do
som no cinema tenha sido uma novidade que atraiu muitos espectadores, para os criadores de
O Fan e do Chaplin Club abria-se uma fase de mais questionamentos, divergéncias e debates.
O culto a obra de Charles Chaplin e ao cinema silencioso cristalizou a posi¢ao tomada pelo
grupo. A exibi¢do promovida pelo cineclube no Cine Capitélio do filme brasileiro Limite
(1931), de Mario Peixoto, notabilizou a importancia do cineclube que, logo apds, fechou suas

portas e as paginas de O Fan. Em 1987, conforme Gatti (2005), uma cépia do filme restaurada

por Saulo Pereira Mello foi exibida no cineclube Estacao Botafogo, no Rio de Janeiro.
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O Clube de Cinema de Sao Paulo, criado em 1940 por estudantes do curso de Filosofia
da Universidade de Sdao Paulo (USP), propiciou o surgimento da Cinemateca Brasileira,
importante 6rgdo para a preservacdo de obras cinematograficas. Ismail Xavier (1994)

contribui, neste ponto, ao lembrar a relagdo entre os cineclubes e as universidades.

As universidades chegam ao cinema depois dos museus e, dentro delas, os
estudantes se antecipam as suas Escolas. Tal € o caso do Clube de Cinema criado na
Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras, em 1940, como pélo de estudos e debates,
dentro do espirito formador que marcou tais iniciativas desde o cinema mudo. Entre
seus fundadores, a figura chave é Paulo Emilio Salles Gomes, o estudante de
Filosofia que trouxe para a Faculdade a melhor tradicdo do cineclubismo — em
temporada na Franca, tomou li¢des com Plinio Sussekind Rocha, ex-membro do
Chaplin-Club (1928-31), do Rio de Janeiro, principal foco da teoria cinematografica
do Brasil até entdo (XAVIER, 1994, p.1)

Em fins da década de 1940 e comego de 1950, nascem cineclubes em diversas cidades
brasileiras, entre eles, o Clube de Cinema de Porto Alegre, fundado em 13 de abril de 1948,
com uma reunido inaugural no auditério do jornal Correio do Povo. Lunardelli (2000, p. 26)
afirma que o clube surgiu do entusiasmo de Paulo Foutoura Gastal, pessoa conhecida na
capital por seu “desbragado amor ao cinema”, que conseguiu reunir jornalistas, escritores,
artistas, poetas e intelectuais porto-alegrenses em torno do interesse por cineclubismo e
questdes tedricas do cinema. Esse momento foi marcado pelo "realismo subjetivo"”, do
cinema noir dos anos 1940-1950, dos Westerns "psicolégicos, pela fase da criacdo
documental nomeado de "pré-cinema direto", sdao “filmes que comecam a introduzir uma série
de elementos estéticos perturbadores, que prenunciam transformacdes da narrativa, da relacdo
entre realidade e ficcao” (MASCARELLO, 2008, p. 268), s6 para ficar numa histdria
ocidental do cinema. Gatti (2005) salienta que aconteceram, naquela década, o 1° e o 2°
Congresso Brasileiro e Cinema. Dado o contexto do debate sobre o setor cinematogréfico,
uma terceira edicdo do CBC ocorreria novamente 47 anos depois, em 2000, na cidade de
Porto Alegre - RS, reunindo pesquisadores, trabalhadores do cinema, produtores, criticos,
exibidores, cineclubistas, etc. De 14 pra cd, a cada dois anos, o congresso € realizado em uma
cidade diferente e tem sido um relevante espaco de debate de questdes sobre cinema e
audiovisual no pais, inclusive, pautando alguns temas relacionados ao cineclubismo e a
cultura digital como um todo, através de cartas e mogoes.

Importante contribuicdo tedrica é dada por Felipe Macedo, que é um dos principais
tedricos sobre o cineclubismo no Brasil e fruto de uma geragdo de cineclubistas paulistas da
década de 60, que, hoje, mora no Canadd, onde pesquisa sobre a questdo da oralidade no

cinema, além disso, mantém uma pagina eletronica voltada para pesquisa e debate sobre
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temas relacionados ao cinema e cineclubismo. Sua trajetéria € marcada por um cineclubismo
que vai além da exibicdo de filmes e, em seus textos, encontramos informagdes sobre os
primérdios da pratica cineclubista no Brasil. Os anos 50 sdo marcados pela atuag¢do da Igreja
Catdlica na formacdo de novos puiblicos de cinema em todo o Brasil. Em 1952, chegava ao
pais uma missdo do OCIC — Oficio Catélico Internacional do Cinema - para dar cursos e
semindrios e estimular a criacdo de cineclubes nas institui¢des ligadas a Igreja. Nessa época,
os filmes serviam, sobremodo, como suporte para a discussao de questdes morais, segundo os
preceitos do catolicismo. Em Santa Maria, foi criado um cineclube coordenado pela Ac¢ao
Catolica, outro no Colégio Santa Maria® e um terceiro no Semindrio Sdo José’. Esse
movimento de orientacdo catdlica estimulou a cultura cinematogrifica e a fundacdo de
cineclubes para além da atuacdo de pessoas como o Irmdo Ademar da Rocha que, desde a
década de 40, percorria a regido da IV Coldnia, uma area de imigracdo italiana que congrega
as cidades de Agudo, Dona Francisca, Faxinal do Soturno, Ivor4, Nova Palma, Pinhal Grande,
Restinga Seca, Sdo Jodo do Polésine e Silveira Martins. Rocha desenvolveu um trabalho de
exibicdo de filmes mudos em saldes paroquiais das comunidades de imigrantes e colonos
italianos. Agregue-se que, a época, estavam sendo criados semindrios religiosos e, por isso, 0s
filmes também tinham o intuito de arrebanhar jovens para a atividade sacerdotal. Télcio, em
entrevista, conta que o seu primeiro contato com cinema foi através dessas exibicoes

itinerantes do religioso:

Sou natural aqui dessa regido. Estudei em Ivord e Faxinal do Soturno. Até 1978
quando eu estava ainda em Ivord, o contato que tive com os filmes, foi quando o
Irmdo Ademar passou uma ou duas vezes pela comunidade com a ‘maquininha’
dele. Quando eu estudava em Faxinal do Soturno, ainda tinha uma cinema de
calcada. Deve ter fechado por volta de 1971 ou 1972. E foi transformado em uma
boate, bem no centro da cidade. Entdo ali, foi meu primeiro contato com os filmes.
Outra forma ndo existia, ou era filme direto assim, ou alguém com um projetor como
0 do Irmao Ademar. (Entrevista, 2011)

Em 2004, aos 100 anos de idade, Irmao Ademar foi o homenageado local da 3° edicao
do Santa Maria Video e Cinema. A vida deste entusiasta do cinema estd documentada em um
livro € no documentdrio “O Irmao do Cinema”, lancado em 2006 e dirigido por Kita Tonetto e
Sérgio Assis Brasil. [rmdao Ademar morreu em setembro de 2006, aos 102 anos de idade,

mesmo ano de criacdo, em Faxinal do Soturno, cidade onde morou de 1947 a 1983, de um

¥ Escola marista (congregagdo de Sdo Marcelino Champagnat) de ensino médio inaugurada em 12 de fevereiro
de 1905.
? Semindrio inaugurado em 28 de fevereiro de 1926 sob direcio de padres Jesuitas.
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cineclube com seu nome. Sobre a relagdo entre formacdo cinematografica e catolicismo pode
ser encontrada em Gomes (1981) e Malussa (2002).

Em fins dos anos 50, e sobretudo ao longo das décadas de 60 e 70, comecaram
iniciativas com o intuito de desenvolver o cineclubismo como atividade nacional, tais como a
criacdo, em 1958, da Federacdo de Cineclubes do Rio de Janeiro e a realizagcdo, em 1959, da
Primeira Jornada dos Cineclubes Brasileiros, um congresso nacional que acabaria se tornando
uma tradicdo e sendo realizado mais 22 vezes, até 1989, sempre em diferentes cidades do
pais. De qualquer forma, o movimento cineclubista fortaleceu-se nas duas décadas conforme
um reflexo também das transformagdes do cinema brasileiro como um todo. Conforme afirma
Xavier (2001), o cinema no pais passou a ganhar uma dimensdo moderna e internacional ao
fazer a ponte e o didlogo com as experiéncias artisticas e culturais européias, tal qual a
Nouvelle Vague e o neo-realismo, dois movimentos que pautaram os principais debates ,
reflexdes e criticas sobre a arte cinematografica da época. Como movimentos contestatorios,
nao s6 conduziram o debate de novos temas nos filmes, como também promoveram a criagdao
de novos estilos na producdo da sétima arte, postulando a importancia do cinema de autor.
Essas influéncias foram decisivas para os desdobramentos no que se refere ao Cinema Novo,

Cinema Marginal e ao tropicalismo no Brasil. Ressalta Xavier (2001)

Foi, sem dudvida, o periodo estética e intelectualmente mais denso do cinema
brasileiro. As polémicas da época formaram o que se percebe hoje como um
movimento plural de estilos e ideias que, a exemplo de outras cinematografias,
produziu aqui a convergéncia entre a ‘politica dos autores’, os filmes de baixo
or¢camento e a renovagdo da linguagem, tracos que marcam o cinema moderno, por
oposicdo ao cldssico e mais plenamente industrial.” (XAVIER, 2001, p. 14)

A discussdo sobre a noc¢do de “moderno” e a problemética sobre nacionalismo cultural
estavam no cerne do debate politico no que tange a cultura. A dimensdo dessas reflexdes seria
articulada de diferentes formas, pelos diversos cineastas dos anos 60 a 70, conforme as
mudancas da dindmica cultural ap6s o golpe de 64. Além disso, o estilo “camera na mao”
tinha conotacdo de apresentar o autor, mas também significava trazer uma reflexdo sobre uma
forma de fazer cinema condicionada ao atraso econdmico do pais. Em um ensaio de Gomes
(1973), encontramos um delineamento sobre as condi¢des de subdesenvolvimento técnico e
econdmico do cinema brasileiro, devendo-se considerar ainda a censura e o patrulhamento
ideoldgico, de maneira que aquele momento representou uma fase “em que a cinefilia
continha, em si mesma, uma forte dimensao utdpica, de projecdo para um futuro melhor da

arte e da sociedade.” (XAVIER, 2001, p. 43).
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3.2 Cineclubismo em Santa Maria

Santa Maria, localizada na regido central do estado do Rio Grande do Sul, possui,
atualmente, cerca de 243.396 mil habitantes e uma populagcdo urbana de 230.468 mil. Com
sete institui¢des de ensino superior, € um pdlo regional no que diz respeito a educacdo, mas
tem seu cendrio urbano marcado principalmente pela tradicdo ferrovidria, que vai estar
diretamente ligada ao desenvolvimento da drea cultural do municipio.

A fundacio do Clube de Cinema ¢é indicada como o inicio do cineclubismo em Santa
Maria — RS. Edmundo Cardoso, juntamente com Luiz G. Schleininger, Wilson Aita, Dr. Luiz
Bolick, Victor Camargo, Salvador Isaia, Guido Isaia, Edna Mey Cardoso, Bortolo Achutti e
outros foram os responsaveis por um dos principais redutos de cultura cinéfila na cidade que,
naquele momento, possuia apenas duas salas — do Cinema Imperial e do Independéncia — ja o
Odeon e o Cine Coliseu haviam fechado. O Clube de Cinema funcionou regularmente todas
as segundas-feiras no antigo Centro Cultural, no prédio do Theatro Treze de Maio, no periodo
de 1951-1962. O clube possuia um grande nimero de sécios e era uma entidade cultural
amadoristica, mesmo assim foi muito combatido pelos gerentes dos cinemas locais que
erradamente viam no clube um concorrente. Segundo consta em documentos do Acervo de
Edmundo Cardoso, todos os sécios recebiam, em casa, a programa¢dao do més. Os filmes
eram organizados em ciclos temdticos, como épico, cinema italiano neo-realista, histérico,
semi-documentério e romantico, escolhidos por Edmundo Cardoso e demais participantes. O
acervo era composto por filmes de 35mm e 16mm, que vinham, em geral, de Porto Alegre e
do centro do pais.

A partir dos anos 70, o cineclubismo em todo o pais principiou a ganhar um novo
status, n@o mais somente ligado a grupos de intelectuais preocupados com questdes tedricas e
estéticas. Mais do que nunca, o cineclubismo foi configurando-se como uma prética de
resisténcia politica dada ao contexto social e politico dos anos de chumbo. Os filmes, usados
como pressupostos para o debate critico da situagdo do pais transformaram os cineclubes em
espacos de discussdes e formagcdo de uma consciéncia coletiva sobre idéias de liberdade.

Concordo com Matela (2008) quando se refere que

este movimento cultural teve um papel politico-pedagdgico importante na formagdo
dos seus participantes, por ter como pratica fundamental a pesquisa e o debate — por
ser um espaco de construcdo intelectual e formacdo coletiva. Esta pratica ofereceu
condicdes para a elaboragdo de uma perspectiva de vida voltada para ideais de
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liberdade e de concepgdes éticas e estéticas como fundamentos de constitui¢do dos
seres humanos (...) MATELA, 2008, p. 20)

E num contexto ainda com resquicios da ditadura que se fundou a Cesma, em 25 de
junho de 1978, por um grupo de estudantes da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM).
Comecou como uma alternativa de acesso a livros mais baratos e de publicagcdes especificas
dos cursos universitarios. Nesse mesmo ano, era criado o Cineclube Lanterninha Aurélio
pelos proprios integrantes da cooperativa. Geraldo participou desse comeco da cooperativa e,
consequentemente, do cineclube, primeiro como publico, depois, como integrante. Seu
interesse por cinema o acompanhou quando, em 1976, veio a Santa Maria estudar para o

vestibular:

E aqui também, seguindo a tradi¢do, via tudo que era filme que aparecia. Quando eu
vim pra cd sé tinha o Gléria e o Independéncia. Nao cheguei a conhecer aquele da
Acampamento. Na verdade eu fui em dois shows do Noel Guarani naquele cinema.
Em 77 eu entrei na universidade, fazia engenharia mecanica. Na metade do ano por
ai comecei a participar do diretério académico da engenharia, era o mais combatido
na época, um diretério de esquerda. Era o diretério da engenharia e o diretdrio das
artes os mais combatidos.

Af fiquei sabendo que eles estavam com a idéia de criar uma cooperativa de
estudantes, comecei a me envolver com isso e logo em seguida fiquei sabendo do
cineclube. Em 78 quando foi fundada a cooperativa e também comegou as atividades
do cineclube, af eu comecei a participar assistindo filmes. Ia almogar ou jantar no
RU 14 fora e fica sabendo das sessdes. O pessoal colocava um cartazinho do
cineclube grudado no vidro do RU. Comecei a participar do cineclube, além de ir ao
cinema. (Entrevista, 2010)

Télcio conta que veio morar na cidade nessa mesma época para fazer o curso de
cooperativismo na UFSM e lembra que o seu envolvimento com o cineclube foi menor em
relac@o as atividades da prépria cooperativa, estando mais ocupado com a logistica de “fazer

acontecer” do que a frente das sessoes:

Além de estudar o dia inteiro, meu primeiro meio ano, eu era monitor de andar da
casa de estudante e secretdrio. Quando eu terminei o primeiro fiz vestibular para
Economia. Entdo, ai apertou ainda mais. Fazia cooperativismo de dia e de noite,
economia. E ainda ajudava a cooperativa a tardezinha. De 78 a 79 um cinco ou seis
se revezavam na Cesma pra ficar atendendo.

Entdo, sempre foi corrido, sempre fazendo um milhdo de coisas a0 mesmo tempo.
Mesmo que a gente gostasse das coisas, mas nao tinha tempo de assistir. Fui assistir
mais com o primeiro aparelho de VHS, em 81 na casa de amigos. Em 83 eu comprei
um aparelho de VHS usado, ai eu assistia filmes todos os finais de semana.
(Entrevista, 2010)

O nome do cineclube é uma homenagem feita, em 1978, ao lanterninha Aurélio de

Oliveira Lima, que trabalhou no Cine Imperial de 1935 a 1975. Na época, cogitou-se nomear
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o cineclube de “Apaga a luz, Aurélio”, frase repetida diversas vezes e que se tornou referéncia
no cinema local. J4 a marca visual do projeto cineclube foi criada em 1980 a partir de uma

cena do filme “Raoni: The Fight For the Amazon” (1978), do diretor Jean Pierre Dutilleux.

;
CINECLUBE

LANTERNINHA

AURELIO

Figura 19 — Logo do Cineclube Lanterninha Aurélio.

Fonte: Acervo Cineclube Lanterninha Aurélio.

E relevante ressaltar que a histéria da cooperativa e do cineclube relacionam-se com a
propria UFSM. A época, o prédio da Cesma pertencia a universidade e consistia num sobrado
de dois andares. Além disso, o cineclube realizava projecdes de filmes baseados em obras

indicadas para o concurso do vestibular. Geraldo relata:

Em 80, eu entrei na diretoria da CESMA, eu era conselheiro suplente. Af comecei a
participar das reunides (...), comecei a me inteirar das sessdes, a programar 0s
filmes, entrar em contato com as distribuidoras. Era eu, Marcelo, Gilse Elena, o
Kalu e o Alvaro.

Faziamos reunides periddicas na sala do DCE, a sede do cineclube nessa época. A
sede da CESMA era dividida em um local de atendimento e um de estoque. O
atendimento era na casinha [antiga sede da Cesma] e o estoque ficava na casa de
estudante e junto ficava o material do cineclube.
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Uma das reunides pra fundar a Cesma nos tivemos que pedir autorizacio pro reitor
da universidade e distribuir os panfletos chamando pra assembléia geral. (Entrevista,
2010)

No decorrer desse processo, o cineclube serviu como espago para promover o debate

sobre a situagdo politica brasileira. Para Geraldo:

Um dos filmes, que até assisti esses dias: ’Um dia, um gato.” Todo mundo me dizia
que esse filme ndo existia. Mas como ndo existia se eu assisti no cineclube? (...) Até
que o Télcio descobriu o filme, tem aqui na locadora. Esse teria sido o primeiro
filme projetado no cineclube. Era um filme pra discussdo politica, a apresentaciao do
filme como uma maneira de ter um espago de discutir politica. O espaco do
cineclube era uma desculpa. (Entrevista, 2010)

Assim, a maioria dos cineclubes criados em fins da década de 70 tém em comum o
fato de que a projecdo de um filme servia também para se debater politica, sendo que muitos
cineclubistas eram militantes. Em Santa Maria, ndo foi diferente e, aqui, ainda existia a
preocupacdo de se discutir o cooperativismo.

O Lanterninha Aurélio nao possuia sede propria, fazia sessoes de filmes em diversos
lugares da cidade, como a Boate do Diretério Central dos Estudantes, a Boate do Clube
Caixeral, o Auditério Gullerpe (localizado no prédio da Reitoria — UFSM), o Restaurante
Universitdrio e outros espacos localizados no campus da Universidade Federal de Santa
Maria, além de salas improvisadas em associacdes, vilas e bairros da cidade. Conforme Carlos
Alberto Flores (2005), eles aproveitavam todos os espagos que apareciam, pois nao eram
todos os lugares que aceitavam a realizacdo da atividade devido a militancia politica de alguns
cineclubistas dessa época. Mas, mesmo assim, o publico, nas proje¢des, nao era menor que 50
pessoas.

Conforme Ortiz (2001), o periodo do regime militar esteve associado a expansao de
atividades culturais que se contraporiam ao pensamento autoritirio € que, por estarem
impregnadas de significados ideoldgicos, foram controlados pela censura. Nesse sentido, o ato
censor ndo atingia o cinema, entendido como produto cultural, mas os filmes. Esse
desenvolvimento de um mercado de bens culturais estimulou a atuacdo do Estado junto as

esferas culturais. Para Ortiz (2001),

Serd por isso incentivada a criacdo de novas instituicdes, assim como se iniciard
todo um processo de gestacdo de uma politica de cultura. Basta lembrarmos que sdo
vdrias as entidades que surgem no periodo — Conselho Federal de Cultural, Instituto
Nacional do Cinema, EMBRAFILME, FUNARTE, Pr6-Memoria, etc. (ORTIZ,
2001, p. 116)
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A Empresa Brasileira de Filmes S.A - EMBRAFILME foi criada em 1969, com a
tarefa de fiscalizar e incentivar a atividade cinematografica no Brasil. Roberto Moura (2003,
p.76) considera que, apesar de a empresa estatal ter surgido em pleno regime militar, foi a
principal produtora e distribuidora de filmes do periodo entre 1969 e 1990. Sua criacdo
representou uma nova fase no cendrio cinematografico do pais, com a consolidacio, nos anos
70, do hébito de ir ao cinema, enquanto que os cineclubes foram igualmente beneficiados com
a facilidade de distribui¢do de peliculas. O Cineclube Lanterninha Aurélio tinha contato com

a EMBRAFILME e com a DINAFILME - Distribuidora Nacional de Filmes para Cineclubes.

A DINAFILME foi precedida pela organiza¢do de um circuito entre os cineclubes
do Norte-Nordeste e outro com os cineclubes do Sul. Montaram—-se alguns
programas que circularam nessas regides, com cada cineclube se responsabilizando
por uma etapa do trajeto. Logo, porém, ficou comprovado que essa ndo era a forma
mais eficiente de promover a circulagdo de filmes; era necessirio ter mesmo uma
estrutura centralizada de distribuicdo. A 9* Jornada, em Campinas, havia deliberado
a experiéncia dos circuitos e na Jornada seguinte, em Juiz de Fora, em fevereiro de
1976, fundou-se a DINAFILME. (MACEDO, 2005)

A distribuidora, instituida como 6rgdo do CNC, foi uma das mais importantes
entidades de distribuicdo de filmes em fins da década de 70, além de possuir um acervo de
classicos em 16 mm oriundos do acervo da Cinemateca, doados por Paulo Emilio Salles
Gomes. Ademais, abrigou uma série de producdes “clandestinas” sobre movimentos operarios
e sociais. Nesse sentido, e tendo atingido cerca 600 cineclubes filiados ao CNC, bem como
outros pontos de exibi¢do como entidades populares, sindicatos, igrejas, a distribuidora, a
sede do CNN, além dos cineclubes ficaram sujeitos a invasdes e apreensdes da Policia

Federal. As principais invasdes a sede do CNC ocorreram em 1977 e 1979.

Em todo o Pais, durante a década de 70, sucedem—se invasdes de cineclubes,
detencdo de cineclubistas, apreensdes de filmes — a diretoria inteira da Federacdo
Nordeste foi presa durante uma exibi¢do de 'Passe Livre’, em Natal. Ainda em 1977,
na sede do CNC e da Dinafilme, na Rua do Triunfo em Sao Paulo, ocorre uma
invasdo pela Policia Federal, que apreende 77 filmes, principalmente cldssicos,
documentarios britanicos, desenhos de Emile Cohl, etc. Com a Censura a imprensa e
os demais instrumentos de excecdo em vigor, a a¢do da policia nao € divulgada nem
contestada, e os filmes se perdem. (MACEDO, 2005)

Em 1977, Macedo era presidente da Federacdo Paulista de Cineclubes e responsavel
pelo acervo da Dinafilme e, na segunda invasao, ocorrida em 1979, ele era prisidente do CNC.

Ele relata a diferenca entre as duas invasoes,
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Em 1977 foi uma derrota: ndo havia possibilidade de divulgar a invasdo, a repressio
era praticamente integral no Pais. Dezenas de filmes foram apreendidos e depois
guardados na Cinemateca que se comprometeu a ndo permitir a sua circulacdo nos
cineclubes. Mas em 1979 foi bem diferente. Houve uma imensa mobiliza¢do
nacional dos cineclubes e da sociedade civil (...) (MACEDO, 2010).

Esse contexto de luta e repressao foi um importante fator para o desenvolvimento do
cineclubismo como um movimento cultural e politico. Ao pesquisar, no acervo do Cineclube
Lanterninha Aurelio, encontrei um vasto arquivo de materiais sobre cineclubismo local e
nacional das dltimas trés décadas. E possivel ndo s6 encontrar artigos, reportagens, catilogos,
jornais, livros e revistas especializadas em cinema, como a Filme Cultura, mas também
documentos que comprovam a relacdo do cineclube com as distribuidoras Dinafilmes, CDI,
Polifilmes, além de textos sobre movimento cineclubista publicados em pequenos
informativos dos cineclubes, principalmente dos filiados a Federacdo Paulista de Cineclubes,
entidade bastante politizada e que pautou as principais discussdes dentro do movimento
cineclubista das décadas de 70 e 80.

A CDI (Cinema Distribuicdo Independente) foi criada em 1982 e, no comeco, foi
formada por membros da Associacdo de Documentaristas de Sao Paulo. Cerca de 40
realizadores tiveram a ideia de crid-la justamente para distribuir a produgao feita por eles. Em
dois anos de atividades, formou-se um acervo de 200 filmes que tratavam sobre diversos
temas: politica, movimentos sociais, indios, filmes experimentais, movimentos de negros,
movimentos de mulheres, etc. Com o objetivo de exibir um cinema que a televisdo e o
circuito comercial ndo mostravam (e ainda ndo mostram), a entidade distribuia material
principalmente para as escolas, as entidades, os grupos comunitdrios, os sindicatos, etc. A
CDI possuia um sistema de alugueis que pretendia ser mais eficiente que a ‘“concorrente”
DINAFILME. Em 1984, a distribuidora veiculou cerca de 1.050 filmes, perfazendo uma
média de mais de 87 filmes por més. Sem fins lucrativos, mas com a cobranga de taxa para
manutencdo das cépias e divulgacdo, a CDI foi um importante 6rgao para a circulacdo de
filmografias diversas, mas, sobretudo, porque se configurou como uma experiéncia que
colaborou para fortalecer o cineclubismo e estabelecer didlogos com diferentes movimentos

sociais.
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Figura 20, 21 e 22 — Documentos das distribuidoras DINAFILME, CIDEF e CDI.

Fonte: Acervo Cineclube Lanterninha Aurélio.
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A Cesma sempre subsidiou a vinda de filmes para as sessdes do cineclube, tanto em
relacdo as mostras como aquelas promovidas com o Instituto Goethe e Institudo Cultural
Alemao-Brasileiro, quanto aos aluguéis através das distribuidoras Dinafilmes, CDI e a

Polifilmes. Essa situag@o perdurou até o final dos anos 80.

Em um determinado periodo, pré-fundacido da locadora. O cineclube deu subsidio.
Foi através do cineclube que as pessoas iam comentando que filmes eram
importantes de se ter na cidade. Pessoas em contato com distribuidoras de 16mm e
super-oito ajudavam a enriquecer as discussoes. (Entrevista, 2010)

Os filmes, principalmente alemaes e russos, a Cesma tinha que bancar a vinda deles,
o transporte, as vezes de S@o Paulo, as vezes de Porto Alegre. Ida e volta. Tinha que
ir na rodovidria buscar, ndo vinham entregar na Cesma. Toda vez que vinha tinha
que ficar atento. As vezes marcava um hordrio e o filme ndo vinha. A Cesma ndo
tinha telefone, entdo tinha que ir na ex-reitoria ou na telefénica pra ligar. Era muito
trabalhoso. Dependia de pessoas e tempo. Hoje € dificil as pessoas compreenderem
que existiu isso, mas tudo fez parte de um processo. Além do peso, dependendo do
filme vinha trés, quatro, cinco rolos. Isso fez parte daquele periodo. (Entrevista
2010).

Engana-se quem acha que a situag@o politica era o Unico entrave para 0 acesso ao
cinema, que estd ligado ao prdprio sucateamento, principalmente de filmes estrangeiros,
relacionado a tecnologia das peliculas e a forma de transporte. Em uma das entrevistas, Télcio

Brezolin comenta como eram as sessoes em 16mm durante a década de 1980 no cineclube.

Boa parte dos filmes que vinham [através de aluguel das distribuidoras] ndo eram
filmes com uma confiabilidade em termos de resisténcia. Eram muito detonados,
surrados, muito ‘andados’. Volta e meia quebrava, estragava. Dificilmente saia uma
sessdo na integra, de ndo dar problema ou no inicio ou no meio. Em ter que emendar
filmes. Essas coisas aconteceram direto.” (...). O Geraldo que deve contar muito
sobre isso. Claro, eu acompanhei, mas ele que sabia montar o projetor e os filmes.
Virias vezes o filme aparava[????] quatro, cinco vezes. Um que quebrou vdrias
vezes foi o Atas de Marusia. Era um filme dificilimo de conseguir, um filme
alemdo. Todo mundo dizia que tinha que assistir. Ele veio vdrias vezes para Santa
Maria, em diversos momentos. Era sempre um filme citado. Assim como o
Encouragado Potekim em um determinado periodo foi pelo cinema russo, esse Atas
de Marusia foi pelo cinema alemao. (Entrevista, 2010)

“Atas de Marusia” (1976) € um filme politico que retrata a histéria real de um
massacre de mais 120 operdrios chilenos, ocorrido em 1907. No entanto, contrariando a fala
do entrevistado, ele € uma producdo mexicana dirigida pelo cineasta chileno Miguel Littin
(1942-). Nao h4 registro do aluguel do rolo, mas se tem a hipdtese que a sua exibicdo deu-se
por intermédio do Instituto Cultural Brasileiro Alemao /Instituto Goethe de Porto Alegre.
Durante as décadas 70 e 80, os centros culturais alemdes foram importantes intui¢des de
difusdo, circulagdo e intercdmbio cultural no Brasil. O cineclube Lanterninha Aurélio teve,

durante todos os anos de 1980, uma intensa ligacdo com esses centros culturais,
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principalmente, ainda que ndo somente, para a divisdo dos custos de aluguel de filmes
alemies. E importante comentar que Geraldo e Télcio mencionaram que, 2 época, havia
integrantes vindos da Alemanha: Christian Hamm e Thomas Hans Klotz. Os dois eram
estudantes de filosofia da UFSM e tinham contato com o Instituto Cultural Brasileiro-

Alemao.

Figura 23 — Carta do o Instituto Goethe de Porto Alegre/ Instituto Cultural Brasileiro —
Alemao.

Fonte: Acervo Cineclube Lanterninha Aurélio.

Existiram outros 6rgaos destinados ao intercambio cultural com o Brasil. No trabalho
de Kishmoto (2009), encontramos informacdes sobre a Alianga Cultural Brasil — Japao,
fundada em Sa3o Paulo no ano de 1956, que desenvolvia atividades culturais para

descendentes e ndo-descendentes. Uma das entrevistas, apresentadas por Kishmoto, realizada
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com o cineasta Carlos Reichenback, € especialmente interessante porque revela a importancia
das sessoes de filmes japoneses durante a sua infincia.

Os documentos, importantes repositérios de memdoria, servem como provas materiais
da histéria. Assim, os arquivos sdo construcdes culturais que revelam histdrias, biografias,
personagens de um dado campo circunscrito e, por isso, sdo passiveis de andlise etnogréfica.
Juntamente, com o material etnogrifico e o campo de pesquisa, os documentos prestam-se a
uma fabulagdo em termos culturais e potencializam a agdo politica aliada a uma
intencionalidade. Desde 2007, tenho criado um arquivo pessoal com materiais sobre
cineclubismo e acompanhado o acervo do cineclube. A primeira vez que entrei no referido
acervo, ndo imaginava que os indmeros catdlogos, clippings, cartazes de sessodes, documentos,

matérias de jornais fossem ser também os “sujeitos” da pesquisa. Como Cunha (2004) aponta,

os antropdlogos t€m pretendido bem mais do que ouvir e analisar as interpretacdes
produzidas pelos sujeitos e grupos que estudam, mas entender os contextos — social
e simbdlico — da sua producdio. Aqui me parece residir um ponto nevralgico que
possibilita tomarmos os arquivos como um campo etnografico. Se a possibilidade de
as fontes ‘falarem’ é apenas uma metafora que reforca a idéia de que os
historiadores devem ‘ouvir’ e, sobretudo, ‘dialogar’ com os documentos que
utilizam em suas pesquisas, a interlocuc¢do € possivel se as condi¢des de producdo
dessas ‘vozes’ forem tomadas como objeto de andlise — isto €, o fato de os arquivos
terem sido constituidos, alimentados e mantidos por pessoas, grupos sociais e
instituicdes. (CUNHA, 2004, p. 293)

Os acervos relacionados ao cineclubismo e ao cinema em Santa Maria sdo, em sua
maioria, pessoais, mantidos por familiares ou pessoas interessadas no assunto. E o caso da
Casa de Memoéria Edmundo Cardoso, instituicio que se caracteriza por um arquivo de
fotografias, jornais e revistas sobre a vida cultural da cidade, de modo especial no que se
refere as artes c€nicas e ao cinema. Edmundo Cardoso foi o responsdvel pelo Clube de
Cinema na década de 50, o primeiro cineclube de Santa Maria. J4 o acervo do Lanterninha é
mantido pela CESMA. Com efeito, cabe pensar sobre como tratar as categorias e as
concepgoes nativas, a0 mesmo tempo em que temos a producdo de saberes e fazeres contida
em dados e registros do passado. Sem duvida, a histéria mobiliza-se e altera-se frente a novas
descobertas, por isso ela ndo possui lugar fixo e é sempre invocada e transformada por
acontecimentos e eventos (Sahlins, 1990). Ressalte-se que € cada vez maior o interesse por
esses documentos que procuram analisar um passado do cinema.

O fim da ditadura e a incipiente redemocratizacdo acompanharam a diminui¢do da
producdo brasileira e a circulagdo de filmes, incluindo o enfraquecimento do cineclubismo

considerando como movimento, culminando com a realiza¢do, em 1989, na cidade de Vitdria
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— ES, da ultima Jornada de Cineclubes. Conforme Estevinho (sd), a extingdo da
EMBRAFILME pelo Governo Collor (1990 -1992), em 1990, representou ao campo
cinematografico a interdi¢do do acesso aos investimentos estatais e, com isso, uma producao
quase inexistente de filmes brasileiros.

Em Santa Maria, o processo de encolhimento do publico de cinema ocorreu, de forma
mais marcante, em meados da década de 90, quando os trés principais cinemas fecharam as
suas portas em um intervalo de dois anos. Assim, os chamados “Cinemas de calcada” foram
desaparecendo e sendo transformados em templos religiosos evangélicos, e as salas de
exibi¢do transportadas para o interior dos Shopping Centers, evidenciando a redugdo de
espacos publicos de cultura, como pracas e galerias e, consequentemente, uma mudanga nos
héabitos de consumo cultural de cinema.

Com o fim das principais distribuidoras de filmes para os cineclubes e a dificuldade de
encontrar cOpias em bom estado de filmes em super-oito e 16mm, além da facilidade e da
difusdo dos filmes em VHS, foi criada, em 1989, a locadora da Cesma. Conforme Té€lcio, a

locadora foi e €, até hoje, um importante acervo pro cineclube.

Tinha uma locadora,, aVideoarte, que tinha muita coisa interessante. Todos os
filmes do Saura, Buiiel, os italianos, Felinni, Etore Scola, filmes russos. Eles tinham
uma bela de uma videoteca. Depois que eles fecharam, ofereceram pra Cesma. Parte
daqueles filmes a Cesma comprou mais tarde. Isso ja em 89 quando a gente
comegou a pesquisar e formar o primeiro acervo. Entdo, fez parte aqueles filmes que
eles iam se desfazer. Eram filmes que todo mundo sugeria, todo mundo dizia que era
interessante, enfim, a consciéncia mais critica do cinema sempre sugeria esses
filmes. Fomos formando uma base. Teve também um associado que pegou uma lista
da Abril Video e selecionou 150 filmes do catdlogo. (Entrevista, 2010)

Uma pesquisa realizada pela Filme B mostra que se trata de uma tendéncia [0 que é
uma tendéncia? Tu saiste direto da fala do Telcio, sem demonstrar a relagdo entre o que ele
diz e a tal tendéncia que tu enuncias. Estd faltando um gancho, esta faltando escrever o que tu
consideras uma tendéncia no contexto do teu trabalho] mundial, motivada pelo fortalecimento
do entretenimento caseiro (TV paga, Internet, venda e locacdo de DVDs) e da pirataria. Se, na
década de 80, os cinemas perderam espectadores para a televisio e o videocassete, hoje, estao
sujeitos a novas formas de se consumir obras cinematograficas. Sobre esse consumo em
ambito privado, € interessante o estudo de Mantecon (1992), para a qual, ir ao cinema € uma
sociabilidade entre casais e amigos, enquanto a relagcdo com o video estd vinculada a uma
prética familiar. Pensando o habito de frequentar o cineclube ao invés das salas de cinema,

pude concluir, em minhas observagdes, que o publico do Lanterninha Aurélio é composto
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principalmente por pessoas sozinhas, casais € amigos, raramente viu-se espectadores com
familiares.

Esse contexto representou um refluxo da atividade cineclubista em todo pais, os
poucos cineclubes em funcionamento estavam localizados primordialmente nos grandes
centros e capitais, como Sao Paulo e Rio de Janeiro. No entanto, o Cineclube Lanterninha
constituia um dos poucos redutos de cinéfilos do interior do Brasil durante os anos 90. Paulo
Teixeira relata que foi nessa época que ele veio morar em Santa Maria e conheceu o

cineclube,

Vim pra Santa Maria em 1992. Morando na Casa de Estudante, com uma série de
dificuldades econdmicas. Fiquei sabendo da existéncia do cineclube, que exibia toda
a quarta-feira na sala 07 da antiga reitoria e passei a freqiientar. Era uma
possibilidade Unica de assistir uns filmes diferentes, tive acesso a uma filmografia
completamente diferente do que era acostumado. E a possibilidade de conversar com
outras pessoas, nao sé sobre os filmes, mas sobre outras coisas que € bem tipico
também do processo universitario. Isso foi bem marcante. Houve a coincidéncia de
que eu me aproximei dessas pessoas que também freqiientavam a Casa de Estudante.
As pessoas que tocavam o cineclube: a Verdnica e o Magrao. Em 93 eles sairam da
frente do cineclube. E eu vinha participando desde 92 e af ja houve a coincidéncia de
eu ter entrado pra Cesma pra fazer um estdgio de comunicacdo. E uma das primeiras
tarefas que eu tive dentro da Cesma foi ficar a frente do cineclube. Ali trabalhei na
sala 07 com exibicao toda a semana até final de 95. (Entrevista, 2010)

A sala era ocupada por um acordo entre reitoria e Centro de Ciéncias Sociais e
Humanas e esse acordo ndo foi renovado e se perdeu o espaco. A gente passou a ter
algumas sessdes no antigo prédio da Cesma, na parte de cima. Mas af ja ndo era a
mesma coisa, era outro local, ndo tinha a mesma participagdo das pessoas. E eu
também passei a trabalhar nas primeiras itinerancias junto aos diretérios académicos
que procuravam os filmes da Cesma pra fazer esses trabalhos que até hoje fazem de
exibicdo e debate. Ai a gente emprestava os filmes, mas com a condi¢do que
colocasse apoio Cesma e Cineclube Lanterninha Aurélio. As vezes eu estava junto,
outras vezes ndo precisavam. Mas ai com exibicdes ndoperiddicas, ndo regulares.
Mas de qualquer forma isso ajudou a manter o nome do cineclube no imaginrio
coletivo, atuante. (Entrevista, 2010)
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Figura 24 e 25 — Cartazes do Acervo Cineclube Lanterninha Aurélio.

Fonte: Cineclube Lanterninha Aurélio.

O fim das atividades do Lanterninha deixou alguns 6rfaos, como Luiz Albeto Cassol
que, mais tarde, criou o Otelo Cineclube, junto ao Sindicato dos Bancérios de Santa Maria e

Regido. Segundo relato,

Quando eu conheci a 07 do Lanterninha Aurélio eu descobri que tinha uma outra
forma de ver o filmes. Que era através de pessoas, que tinham ali, aqueles pares que
estavam ali por causa dos filmes. Af eu conheci o Paulo Teixeira porque ia 14 frente
e dizia: Hoje nés vamos assistir tal filme. Tinha uma diferenga do cinema comercial
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que eu ia. E aquilo me encantou E a palavra cineclube e o termo cineclubismo virou
meio que uma coisa mitica. Af fui atrds e comecei a procurar coisas sobre e ai eu me
encantei, entendeu. E mais eu lia sobre nomes de pessoas vou citar, por exemplo, o
Claudino. Eu lia sobre alguns nomes que mais tarde eu vim a conhecer e trabalhar
com eles. (Entrevista, 2010).

No decorrer eu comecei a me aproximar muito da Cesma e do Télcio, que era e
ainda € o nosso gerente. Eu perguntava se poderia sugerir filmes para a locadora
adquirir. Eu comecei a fazer listas e dar dicas de filmes para serem comprados. Me
aproximei muito do Paulo e ele me falou uma coisa muito importante: Olha, talvez
nos tenhamos que parar com as sessoes (...). Af eu fiquei com aquilo na cabeca: meu
deus do céu, vai terminar essa possibilidade impar?! E nessa busca, conversando
com o proprio Télcio e com o pessoal eu fui ao Sindicato dos Bancdrios, procurei
eles e af fiz a sugestdo de a gente criar um cineclube. Ai gente criou o Otelo
Cineclube de 95 a 99. Af sim, eu passei pro outro lado, af passei a programar. E te
digo com toda a garantia, o cineclubismo foi minha escola de cinema. Nunca
imaginei que iria dirigir cinema, nunca imaginei que iria dirigir publicidade.
(Entrevista, 2010)

Conforme Cassol, o Otelo Cineclube realizava sessoes aos sabados, as 14h, na Sala de
Video do Sindicato, a Rua Serafim Valandro. O nome, em homenagem ao ator brasileiro
Grande Otelo, servia também para indicar uma preocupagdo com a exibicdo de filmes
brasileiros. Além da entrada gratuita, era distribuido um informativo com a programagao do
més, assim como informagdes e noticias cinematograficas. Dentre os integrantes estavam:
Marcelo Esteves (roteirista do primeiro longa-metragem de Santa Maria, chamado ‘“Manha
Transfigurada”), Jeferson Ferreira, Eluza Raffo, Ranice Pedrazzi, Paulo Tavares, Marcos

Borba, Paulo Teixeira e outros. Todos acabaram trabalhando na area do cinema.

Além de mostras, eu tive muita sorte de pegar o centendrio do cinema e junto com
outras pessoas a gente fazer uma programagdo de filmes. Eram filmes na sexta,
sdbado e domingo. A gente ia em todas as sessdes e a gente debatia. Entdo, eu digo
que essa jungdo de entrar no Lanterninha e ir pro Otelo e no Otelo ter que fazer
curadoria e sentar e discutir cinema com as pessoas. Foi maravilhoso. Ir pra frente
do publico e tremer que nem vara verde pra falar, ndo saber direito o que falar.
Levar livros e tentar ler e tremer com o livro na mo. Esse foi o inicio. (CASSOL,
2010)

Somente em 2001, foi € criado o Cineclube Pordo, projeto desenvolvido pela
produtora de videos TV OVO'” e que durou apenas um ano. Foi um espaco para a arte em

geral e reuniu colaboradores comoMarcos Borba e Paulo Tavares, frequentadores também do

Otelo.

' Produtora comunitaria de videos criada em 1996, a partir de oficinas de realiza¢io audiovisual com jovens da
Associacdo Comunitaria da Vila Caramelo (Santa Maria - RS).
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3.3 Retomada do cineclubismo local

Em 2003, Paulo Teixeira, Cassol, Francelle Coco e outras pessoas que fizeram parte

dos cineclubes Lanterninha Aurélio, Otelo e Porao, além de novos colaboradores e reuniram-

se para reativar o Lanterninha Aurélio. Os primeiros passos de retomada das atividades

também culminaram com a realizacdo de sessdes itinerantes por bairros e vilas da cidade.

Segundo Paulo Henrique Teixeira:

Com o apoio da Casa de Cultura de Santa Maria que disponibilizou seu auditério, a
parceria estabelecida também com a Estacdo Cinema (Associacdo de profissionais
do setor audiovisual) e com a TV OVO foram fundamentais neste processo. As
atividades cineclubistas foram retomadas na metade de 2003 e de 14 para cd foram
desenvolvidos vérios ciclos que tém primado pela produgdo local, gaicha e
nacional. Sempre que preciso, e de acordo com a concordancia do grupo, é feito o
uso de outras produgdes. Procura-se ter pelo menos uma vez por més um convidado,
de preferéncia um realizador, para apresentar e conduzir um debate sobre
determinada obra, isto dentro do projeto *Curta nas Quartas’, pois as sessdes se ddo
em todas quartas-feiras, no auditério da Casa de Cultura, as 19h, com entrada franca
(TEIXEIRA, sd, sp).

Foi em 2003 que Marcelo, natural de Porto Alegre, conheceu o cineclube e também

comecou, por conta propria, a divulgar as atividades do Lanterninha. Conforme relato de sua

trajetdria, foi significante a passagem de publico para o papel de cineclubista.

Eu vim morar em Santa Maria em agosto de 2003 e estava passando pela Casa de
Cultura, um local que eu j4 conhecia e havia um cartaz no mural, um cartazinho bem
simples, feito no computador, no Word. E dizia: curtas gratuitos toda quarta-feira as
sete da noite. Bah! Achei aquilo muito legal (...). Aqui ndo pegava o canal de
televisdo que eu tinha comentado que passava os curtas, eu tava sentindo um pouco
falta disso. Ainda ndo conhecia muito as locadoras, ndo tinha DVD, essas coisas
assim. As TV’s aqui s6 com canal aberto, pouca opcao pra filmes. Ai comecei a
freqlientar a Casa de Cultura toda a quarta feira a sete da noite. Era publico fiel,
nunca deixei de ir numa quarta-feira a ndo ser quando estava viajando, algo assim.
Isso em 2003 a 2005, dois anos direto freqiientando como publico. (Marcelo, 2010)

Acontece que em 2005 o Cineclube Lanterninha Aurélio, ligado a Cesma, faltou a
pessoa que fazia a divulgacdo. Essas coisas de Santa Maria: as pessoas se formam e
tem que ir embora. Eu ja vinha fazendo a divulgacdio meio por conta porque por
vezes ou outra a divulgacdo dava uma certa falhava e eu ‘opa, ndo rolou’. Af La eu
mandava pras pessoas que eu achava que seria legal ir. Comecei a divulgar em listas
de e-mails e através do Orkut. Era o boom do Orkut. Aconteceu que o Paulo
Henrique, que tava a frente do Lanterninha Aurélio dessa época me chamou pra
fazer parte da equipe mais precisamente da divulgacdo. Claro, pra fazer parte da
equipe e pensar outras coisas, mas como eu era muito novo no mundo cineclubista e
eu me sentia, até pouco tempo atrds eu me sentia muito mais publico do que grupo
porque eu ndo tive uma infancia e uma adolescéncia cinematografica, com formacao
audiovisual. Eu vim de uma familia sem muitas condi¢des, entdo nio tive muito
acesso a muitas coisas. Entdo a minha formagdo cinematografica, o que eu sei, o
pouco que sei, vem do cineclube, vem do cineclubismo, vem do Lanterninha



85

Aurélio. (...) Ela até te direciona pra questdes de vida, de relagdes com pessoas.
(Entrevista, 2010)

Em 2005, a cooperativa — CESMA - inaugurou a sua sede nova e o Lanterninha
passou a realizar suas atividades no auditério dela. Na sessdo de inauguragdo, foi exibido um
dos filmes que mais representam a cultura da cinefilia: Cinema Paradiso (1988), de Giuseppe
Tornatore. O auditério do Centro Cultural CESMA € um espaco com 200 poltronas, ar
condicionado, cabine de projecdo, palco, mezanino e uma tela com cerca de cinco metros de
comprimento e trés de altura. As sessdes realizavam-se todas as quartas-feiras, as 19h, mas, a
partir de janeiro de 2011, comecaram a ocorrer as segundas-feiras, no mesmo horario
Conforme explicagcdes dadas pela diretoria da cooperativa, o uso do auditério pelo cineclube
impedia que ele fosse alugado para outros eventos durante a semana. Atualmente, a
coordenacgdo do cineclube estd a cargo de Luiz Alberto Cassol e os integrantes sdo: Thiago da
Costa, Francieli Rebelatto, Juliane Fossatti, Elisa Fonseca, além de outros colaboradores

menos recorrentes.
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Figura 26, 27 e 28 — Imagens da CESMA.

Fonte: Acervo pessoal.

A retomada do movimento cineclubista como pratica politica comegou a ganhar
espacos, especialmente, nos centros de decisdo. A instauracdo de estratégias para o

desenvolvimento.,0 regulamento e o reconhecimento crescente da atividade em todo o Brasil
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significou ndo s6 o aumento no nimero de cineclubes, mas um acréscimo na complexidade
em torno daquilo que se fala e se escreve sobre o tema. A reorganizacdo do movimento exigiu
uma ordenac¢do dos cineclubes em termos regionais e locais, em que estados como o Rio de
Janeiro, Sao Paulo, Espirito do Santo e Pernambuco foram os primeiros a criarem associacoes
e federacoes.

A FECIRS - Federacdo de Cineclubes do Rio Grande do Sul — foi criada somente em
2010 depois de um encontro realizado, em 27 de novembro de 2010, no Auditério da
CESMA, Estima-se que existam cerca 35 cineclubes no RS, a maioria em cidades de até 20
mil habitantes, embora ndo haja um mapeamento mais preciso dessas experiéncias
cineclubistas. Santa Maria, hoje, conta com sete cineclubes, embora apenas dois, o
Lanterninha Aurélio e o Macondo Cineclube, promovam sessdes semanais e regulares. O
restante: Cineclube Unifra (ligada a faculdade Unifra), TV OVO (ligado a produtora),
Cineclube SMVC (ligada ao Festival SMVC), CineOtao (atividade da Escola Estadual de 1° e
2° Grau Irmdo José Otdo) e o Otelo Cineclube (antigo cineclube reaberto que ndo realiza
atividades desde 1999) constituem experiéncias nao regulares de exibi¢ao cinematografica.

O encontro para a criacdo da FECIRS ocorreu oito dias antes da realizagao da 28*
Jornada Nacional de Cineclubes, em Recife- PE, no periodo de cinco a nove de dezembro de
2010. No evento, que contou com quatorze representantes cineclubistas do Rio Grande do
Sul, houve apresentacdo e troca de experi€ncias entre os cineclubes presentes. Pela parte da
tarde [de que dia? ],foi apresentada pelo Diretor Regional do CNC, Gilvan Dockhorn
(professor universitario e coordenador do Cineclube “Abelin nas nuvens”, em Silveira
Martins), uma proposta de contabiliza¢do de publico nos cineclubes, criada por ele e Fernando
Krum. A leitura do plano de estatuto para a criacdo e o desenvolvimento da Federagdao
ocorreu também a tarde. Na ocasido, foram eleitos dois membros para o Conselho de
Representantes que analisaram os balancos finais do CNC durante a 28" Jornada Nacional de
Cineclubes. A criacdo da FECIRS teve repercussdo positiva nas listas virtuais relacionadas ao
movimento cineclubista. Durante o encontro nacional deu-se também uma reunido em apoio a
candidatura de Luiz Alberto Cassol a presidéncia do CNC ,no entanto, desde entdo, ndo houve
divulgacdo sobre outra reunido dos integrantes ou do conselho da entidade. O fato de que a
maioria dos cineclubes do estado ser coordenada por funciondrios do poder publico
(secretarias de cultura e educagdo, principalmente) significa a paralisacdo da maioria das
atividades de exibi¢do durante o periodo entre janeiro e marco, e, por conseguinte,, dificulta
uma maior mobilizacdo e a participacdo dos integrantes. Igualmente, postula-se que a

instauracdo de poder quando manipulada de forma isolada por alguns sujeitos, € ndo por acdes



88

efetivas do grupo, transforma o lugar de mobilizacdo em um campo, no qual as posicoes

sociais j4 estdo previamente agenciadas.

3.4 Retomada do movimento cineclubista nacional

Nesse mesmo contexto de retomada da atividade cineclubista local, aconteceu em
dezembro de 2003, durante o 36° Festival de Cinema de Brasilia, um encontro da 24°
Jornada Nacional de Cineclubes. Nessa época, o entdo ministro da cultura do Governo Lula,
Gilberto Gil, havia escolhido o cineasta Orlando Senna para assumir a Secretaria do
Audiovisual. Baiano, nascido em 1940, Senna € um dos personagens da histéria
cinematografica do pais, pois esteve envolvido em movimentos como o Cinema Novo até a,
assim chamada, Retomada (1995-2002). Partindo de um projeto governamental de

potencializacdo do audiovisual no Brasil, foi criada uma comissao,

com representantes do setor e da sociedade civil, e de nove ministros, os titulares
dos ministérios da Cultura, Fazenda, Industria e Comércio, Relagdes Exteriores,
Comunicagdes, Educacdo, Justica, Comunicagdo do Governo e Gestdo Estratégica e
Casa Civil, ou seja, das instancia mais préxima ao presidente. (SENNA, 2004, p. 2)

Pode-se afirmar que esse contexto de intencionalidade politica em torno dos assuntos
ligados ao cinema favoreceu a criacdo das condi¢des para empreender uma série de programas
e projetos. Por outro lado, aproximou novamente a politica audiovisual dos profissionais do
setor, pois, além de Senna, outro cineasta foi chamado para trabalhar na SAV, Leopoldo
Nunes.

Esse momento significou uma rearticulagdo do movimento como um todo, além de
uma aproximacao entre cineclubistas de diferentes épocas e tradicoes, da “velha guarda” e da
“jovem guarda” como eles se definem: uma geragcao formada por cineclubistas das décadas de
60, 70 e 80 e outra composta por aqueles que conheceram o cineclubismo nos dltimos vinte
anos. Todavia, sabe-se que esse processo nao se deu de forma totalmente tranquila, visto que
as diferenciacdes em torno da prética cineclubista sdo bastante acentuadas, alids, sempre
foram. Muitas ddvidas surgiram na época, como qual a quantidade de cineclubes existentes no
pais, de que forma retomar o CNC, como organizar a relacdo entre cineclubes e Estado.
Enfim, a comissdo de Reestruturacao tinha como um dos problemas centrais a busca por

meios de reestruturacao das diferentes instancias representativas do movimento
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Para Macedo (2004), a reestruturacdo formava trés grandes grupos. Um composto
pelos cineclubistas mais antigos, que estiveram envolvidos no movimento nos anos 70 e 80 e
que, inclusive, estavam recomec¢ando no cineclubismo. Um segundo formado por
cineclubistas ligados ao Centro Cineclubista de Sao Paulo e “da lideranca de Diogo Gomes
dos Santos, presidente do CNC na gestdo 84/86, a que se somam novas iniciativas
impulsionadas por um segmento do Partido Comunista do Brasil” (Macedo, 2004). E um
terceiro grupo, ao qual pertence Cassol e outros cineclubistas de Santa Maria, que foram
“crias” dos cineclubes ativos durante os anos 90 e 2000. A rearticulagdo do movimento
cineclubista estava no seu inicio e procurou consolidar-se, em 2004, com a realizacdo de uma
Pré Jornada Nacional e do I Encontro Iberoamericano de Cineclubes, ambos em Rio Claro
(SP) e da 25* Jornada Nacional de Cineclubes, realizada em Sao Paulo (SP), que, apés 15
anos, reorganizou e elegeu uma nova dire¢do para o Conselho Nacional de Cineclubes. Cerca
de cem pessoas de mais de dez estados participaram. O quadro do Conselho Nacional de

Cineclubes em 2004 era composto por:

25% Jornada Nacional de Cineclubes — Sao Paulo —Gestao 2004-2006

Presidente - Antonio Claudino de Jesus — Cineclube Cine-Ambiental — Vitéria — ES
Vice Presidente — Hermano Figueiredo - Cineclube Idedrio — Maceié — AL

Secretario Geral — Antenor Gentil Junior — Centro de Estudos Cineclubista de Brasilia
— Brasilia — DF

Suplente — Eduardo Benfica — Cineclube Jodo Benio — Goiania — GO

Tesoureiro — Jodo Baptista Pimentel Neto — Centro Rio-Clarense de Estudos
Cinematogréficos — Rio Claro — SP

Suplente — Sebastido Ribeiro Filho — CinecluES — Vitéria — ES

Diretora de Comunicag¢des — Bia Werther — Cine8 — Porto Alegre — RS

Suplente — Bruna Rafaela Veiga — Cinenomade — Curitiba — PR

Diretor de Formacao e Projetos — Frederico Cardoso — Cinemaneiro — Rio das Ostras —
RJ

Suplente — Débora Butruce — Cachaga Cinema Clube — Rio de Janeiro — RJ

Diretor de Arquivo e Difusdo — Carlos Seabra — Cineclube Vila Buarque — SP
Suplente — Vinicius Cabral Ribeiro - Cineclube CurtaCircuito — Belo Horizonte — BH

Quadro 1 — Conselho Nacional de Cineclubes — Sdo Paulo —Gestao 2004-2006

Fonte: http://www.culturadigital.br/cineclubes/




90

Os desdobramentos dessa 25% Jornada Nacional de Cineclube provocaram alguns
conflitos e a “retirada” do segundo grupo desse processo de rearticulacdo do movimento
cineclubista. E, embora o governo federal, partindo de negociacdes com o Ministério da
Cultura e Secretdria do Audiovisual, tenha se prontificado a dar apoio e verbas para a
reorganizacdo do cineclubismo, isso acabou ndo se efetivando totalmente. Assim, em
setembro de 2005, foi organizada a Pré-Jornada no Cineclube Cauim, em Ribeirdo Preto com
os recursos dos proprios participantes. As pré-jornadas constituem encontros que ocorrem no
ano anterior a jornada para viabilizar a sua organizagao e tracar planos de a¢des e propostas.

No bojo desses primeiros anos da retomada vieram a tona as contradi¢des em torno do
cineclubismo que, por mais de uma década, estiveram “adormecidas”. A euforia veio junto
com a esperanca de reavivar a “paixao’” cineclubista. Esta nova realidade, entretanto, reavivou
também novas e velhas disputas politicas, ideoldgicas, estéticas, culturais que sao frutos de
todas as fases pelas quais o cineclubismo e o préprio cinema brasileiro passaram. A percep¢ao
de uma “temporalidade presente” trouxe para o grupo o questionamento dos sentidos das
representacdes e das hierarquias que estavam sendo (re)colocadas.

Uma chave para a compreensao da realizacdo da 26* Jornada Nacional de Cineclubes e
2° Encontro Ibero-Americano de Cineclubes em Santa Maria- RS, em 2006, € a de que a
tradi¢do cineclubista, sobremaneira aquela vinda das atividades do Lanterninha Aurélio e a
participacdo de Luiz Alberto Cassol na retomada foram fatos suficientes para colocar a cidade
na rota do cineclubismo,

Durante a Pré-Jornada, em 2005, realizada em Riberdo Preto — SP foi enviada ao
conselho uma carta oficial de Biah Werther, cineasta e cineclubista, e de representantes do
movimento em Porto Alegre, declarando que eles estavam abrindo mao de realizar o evento e
indicando o nome de Santa Maria. Para Cassol (2006), a indicag¢do estava relacionada com o
conhecimento que Biah Werther e outros tinham da trajetéria audiovisual e cineclubista na
cidade, mas também existia um entendimento de que os envolvidos poderiam organizar o
evento.

Assim, na semana posterior ao “5* Santa Maria Video e Cinema”, de 10 a 15 de julho
de 2006, aconteceu a 26* edi¢do da jornada, juntamente com o “2° Encontro Ibero-Americano
de Cineclubes” que ocorreria em S@o Paulo. Mas, a comissao decidiu trazer o encontro para a
cidade, pois, assim, os participantes, como Paolo Minuto, entdo presidente da Federagdao
Internacional de Cineclubes (FICC), conheceriam uma edi¢c@o da jornada nacional e poderiam
ver como o movimento estava organizado no Brasil. Os dois eventos tiveram a presencga de

mais de cem convidados, pertencentes a mais de sete paises, sendo que, do Brasil, estiveram,
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no congresso, cerca de 60 cineclubes que desenvolvem suas atividades em cidades de 15

estados. Segundo Cassol (2006)

A jornada € considerada um divisor de d4guas no movimento cineclubista brasileiro e
internacional, pois o presidente do CNC, Antonio Claudino de Jesus, acabava de ser
eleito vice-presidente da FICC e era o primeiro evento internacional que ele
participava no cargo. Foi o primeiro evento que tentou tracar uma linha conjunta de
acdes, integrando todos os paises iberos americanos (Cassol, 2006)

Claudino de Jesus (Presidente) Cineclube CineAmbiental, Vitéria, ES)

Luiz Alberto Brizola Cassol (Vice-Presidente) Cineclube Lanterninha Aurélio, Santa
Maria, RS

Jodo Baptista Pimentel Neto (Secretario-geral) Centro Rio-Clarense de Estudos
Cinematogréficos, Rio Claro, SP

Eduardo Benfica (Suplente) Cineclube CENART, Goiania, GO

Rosangela Rocha (Tesoureira) Casa Curta-SE, Aracaju, SE

Francisco Geovanni Fernandes Rodrigues (Suplente) Cineclube Natal, Natal, RN
Lindoberto Pereira da Silva (Beto Ledo) (Diretor de Comunicagdes) Cineclube Joao
Bennio, Goiania,GO

Carlos Alberto Badke (Suplente) Cineclube UNIFRA, Santa Maria, RS

Frederico Cardoso (Diretor de Formagao e Projetos) Cineclube Beco dos Ratos, Rio de
Janeiro

Leila Pinto Ramos barreto (Suplente) Cineclube Outros Tempos, Niter6i, RJ

Débora Butruce (Diretora de Arquivo e Difusao) Cachaca Cinema Clube, Rio de Janeiro,
RJ

Marcio de Castro Bertoni (Suplente) "Mate Com Angu, Duque de Caxias, RJ

Quadro 2 — Chapa Vento Norte - Gestao 2006-2008

Fonte: http://cineclubes.org.br

Ja em 2007, deu-se, em Vitoéria-ES, no periodo de 12 a 14 de outubro, uma pré-jornada
que reuniu 62 cineclubes vindos de 14 estados, além de suas entidades representativas
regionais e outras organizacdes de setor. Dias antes, havia sido publicada a Instrugdo
normativa n° 63, de 02 de outubro de 2007 que “define cineclubes, estabelece normas para o
seu registro facultativo e dé outras providéncias.” Esse foi considerado um importante passo
para o reconhecimento, a regulamentagdo e a conceituacdo do movimento cineclubista
brasileiro como parte no processo de retomada do cinema brasileiro e como movimento
cultural legitimo. No documento, consta que os cineclubes visam “a promog¢do da cultura
audiovisual brasileira e da diversidade cultural, através da exibi¢dao de obras audiovisuais,

conferéncias, cursos e atividades correlatas.”. Junto a esse contexto de reorganizacdo
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nacional, houve a criagdo de um mecanismo de incentivo para a criacdo de novos espagos de
exibicao em todo o pais. Um desses projetos foi o Centro de Promocao do Cinema — CPCine,
fundado em mar¢o de 2006, que reuniu produtores culturais, cineclubistas, cineastas de Sao
Paulo e de outros estados. Conforme Macedo (2006), um dos idealizadores do CPCine, a
proposta visava “ a promog¢ao de estudos sobre o cineclubismo e a organizac¢do do publico e
especialmente a criagdo de um circuito de salas de cinema”. Esse circuito, chamado de
PopCine, como sugestdo dada pelo cineasta Jodo Batista de Andrade, entdo Secretdrio da
Cultura do estado de Sao Paulo, previa, ao longo da sua implantacdo, a abertura de 20 salas
semelhantes a Sala Maria Antonia, inaugurada no dia cinco de novembro (dia do cinema
brasileiro) de 2006. No entanto, de acordo com Macedo (2006), entraves politicos ndo

possibilitaram o andamento do projeto e a sala construida teve que ser fechada.

A gestdo de Jodo Batista de Andrade, porém, terminava, com as elei¢des para o
governo do estado. O antigo secretdrio assegurou-se de deixar os recursos no
orcamento do ano seguinte e gestionoou pessoalmente junto ao seu sucessor, 0O
economista Jodo Sayad, para que continuasse o projeto. De fato, o novo secretario
logo nos recebeu, de maneira especialmente gentil, assegurando-nos — e aos 20
prefeitos e dirigentes de igual nimero de comunidades que subscreviam nossa
demanda — a continuidade do projeto.

Alguns meses depois, diante da nossa insisténcia pela liberacdo dos recursos devidos
no come¢o do ano, finalmente fomos comunicados que ’a secretaria mudou sua
politica de inclusdo’, optando pela aquisicdo de ingressos junto aos exibidores
comerciais tradicionais e sua distribui¢do gratuita a populacdo. (MACEDO, 2006)

Com semelhante abordagem de garantir acesso democritico ao cinema criou-se, em

2007, uma ag¢do ligada ao Ministério da Cultura.

Norteado por demandas apresentadas em didlogos com a sociedade civil, o
Ministério da Cultura, sob orientagdo do Programa Mais Cultura, promove a acio
Cine Mais Cultura. Através de editais e parcerias diretas, a iniciativa disponibiliza
equipamento audiovisual de projecdo digital, obras brasileiras do catdlogo da
Programadora Brasil e oficina de capacitacio cineclubista, atendendo
prioritariamente periferias de grandes centros urbanos e municipios, de acordo com
os indicadores utilizados pelo Programa Territérios da Cidadania. (CINE MAIS
CULTURA, 2007)

Esse projeto prevé a realizacdo de oficinas cineclubistas ministradas por agentes
culturais (membros do CNC, por exemplo) de cada estado. Os editais visam a contemplar
associacdes de moradores, pontos de cultura, bibliotecas comunitdrias, associacdes de
moradores, escolas, universidades e prefeituras. Ha também a possibilidade de convénios com
diversas entidades: Ministério do Desenvolvimento Agrario, Instituto do Patrimonio Histérico

e Artistico Nacional (IPHAN), Conselho Nacional de Cineclubes Brasileiros (CNC) e o
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Férum de Experiéncias Populares em Audiovisual (FEPA), além da Associagdo Brasileira de
Documentaristas e Curta-Metragistas (ABD). Os kits que os Cines recebem contém: teldo (4m
X 3m), aparelho de DVD, projetor, mesa de som de quatro canais, caixas de som,
amplificador, microfones sem fio e centenas de filmes brasileiros (curtas, médias e longas
metragens, além de documentédrios e animagdes) selecionados pela Programadora Brasil.
Trata-se de programa da Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura com o objetivo
de disponibilizar filmes e videos para espacos de exibi¢dao audiovisual, como universidades,
cineclubes, pontos de cultura, escolas, centros culturais de circuitos nao-comerciais.
Desenvolvido por meio da Cinemateca Brasileira e do Centro Técnico do Audiovisual
(CTAv), possui um acervo de cerca de 490 filmes e videos brasileiros organizados em 154
programas (DVDs). Visto com uma espécie de distribuidora de filmes para cineclubes, ela
prevé inclusive a contabilizac¢do de publico dessas exibicdes nao comerciais.

De acordo o sitio eletronico da A¢do Cine Mais Cultura e Ministério da Cultura, a
grande maioria dos cineclubes, criada em 2009 e 2010, ¢ de responsabilidade de 6rgdos
municipais, atendendo a demanda de municipios com até 20 mil habitantes que ndo possuem
salas de cinema. Em conformidade com Rodrigo Bouillet, coordenador de Rede da A¢ao Cine
Mais Cultura, hd, atualmente, 1.044 cineclubes em atividade em todo o pais, sendo
beneficiados pelo programa. Desses, alguns sdo filiados ao CNC, embora ndo haja exigéncia
para tal

Em Belo Horizonte — MG, de 17 € 21 de novembro de 2008, aconteceu a 27* Jornada
Nacional de Cineclubes. Ao final, foi eleita uma nova diretoria para o CNC e reeleicao do
capixaba Antonio Claudino de Jesus'' para liderar a entidade por mais dois anos. Nessa
jornada, foram celebrados os 80 Anos do Cineclubismo no Brasil, tendo participado
representantes de 129 cineclubes em atividade em 18 estados brasileiros. Tendo em vista que
havia um cendrio novo no movimento cineclubista, caracterizado pelo um crescente aumento
no numero de cineclubes, criaram-se nove diretorias regionais, com titulares e suplentes

como representantes regionais, objetivando a descentralizacao do conselho.

" Cineclubista, médico e atual presidente da FICC - Federagdo Internacional de Cineclubes.
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Presidente - Antonio Claudino de Jesus - Cineclube Guadala, Vila Velha (ES)
Vice-Presidente - Luiz Alberto Cassol - Cineclube Lanterninha Aurélio, Santa Maria
(RS)

Secretario Geral - Jodao Baptista Pimentel Neto - Difusao Cineclube, Atibaia (SP)
Tesoureiro - Luciano Guimaraes de Freitas - Cineclube Juparana, Linhares (ES)
Diretor de Acervo e Difusao - Carlos Seabra - Cineclube Vila Buarque, Sao Paulo (SP)
Diretora de Memoria - Saskia Sa - Cineclube da ABD;ES, Vitéria (ES)

Diretora de Producdo - Carine Araujo Ribeiro - Cineclube Cachoeira, Cachoeira (BA)
Diretor de Formacao - Felipe Macedo - CPCINE, Sao Paulo (SP)

Diretora de Comunicagdo - Daniela Fernandes - Cineclube Curta Circuito, Belo
Horizonte (MG)

Suplentes:

Yuri Chamusca - Cineclube Ankito, (RJ)

Mariza Teixeira - Cineclube Participacao, Vila Velha (ES)

Frank Roy Cintra Ferreira - Cineclube Darcy Ribeiro, Sao Paulo (SP)

Diretores e Suplentes Regionais

Regido Sul

1) Rio Grande do Sul

Titular - Gilvan Dockorn - Cineclube Vagalume, Cagapava do Sul (RS)
Suplente - Christian Zanella (RS) - Cineclube Irmao Sol, Irma Lua, Tjui (RS)
2) Santa Catarina e Parana

Titular - Thiago Skérnio (SC) - Catavideo, Florian6polis (SC)

Suplente - Reno Luiz Caramori Filho (SC) - Cineclube Independente, Cagador (SC)
Regido Sudeste

1) Espirito Santo

Titular - Antonio Lopes da Souza Neto - Cineclube Metrépolis, Vitéria (ES)
Suplente - Pedro da Cunha - Cineclube Central, Vila Velha (ES)

2) Minas Gerais, Rio de Janeiro e Sdo Paulo

Titular - Fernando Rodrigues de Oliveira - Cineclube Cinema Comentado, Montes Claros
MG)

Suplente - Claudio Nunes de Souza (Tio Pac) - (SP)

Regido Nordeste

1) Maranhdo, Piaui, Ceara e Rio Grande do Norte

Titular - Nelson Marques - Cineclube Natal, Natal (RN)

Suplente - Carolline Vieira da Silva - Cineclube da Vila, Fortaleza (CE)

2) Alagoas, Paraiba e Pernambuco

Titular - Luiba de Medeiros Santos - Tintin Cineclube, Jodo Pessoa (PB)
Suplente - Luiz José das Chagas - Cineclube Azouganda, Nazaré da Mata (PE)
3) Bahia e Sergipe

Titular - Gleciara de Aguiar Ramos - Cineclube Roberto Pires, Salvador (BA)
Suplente - Aline Nazaré Santos - Saphusfilmes, Salvador (BA)

Regido Centro Oeste
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1) Mato Grosso, Mato Grosso do Sul, Goias e Distrito Federal

Titular - Pablo Feitosa Nunes Amorim - Cine Roots, Brasilia (DF)

Suplente - Ana Arruda Neiva Marques - Cineclube Bancérios, Brasilia (DF)
Regido Norte

2) Amazonas, Amap4d, Acre, Roraima, Ronddnia, Tocantins e Pard

Titular - Afonso Gallindo - Cineclube da ABD;PA, Belém (PA)

Suplente - Myrella Franga - Cine Oca, Porto Velho (RO)

Quadro 3 — Chapa "Os Inconfidentes"- Gestao 2008-2010

Fonte: http://cineclubes.org.br

A reconfiguragdo do movimento cineclubista aliada a um crescimento no nimero de
espacos de exibicdo instauram complexidades advindas das tensdes, interesses e circuntancias
politicas e culturais em jogo. Para Macedo (2009), a criagdo de novos cineclubes trouxe
problemadticas importantes e inquietantes para o movimento cineclubista. Em uma carta de
demissdo (que pode ser acessada em http://felipemacedocineclubes.blogspot.com) da
Diretoria de Formagao do Conselho Nacional de Cineclubes Brasileiros, divulgada em agosto

de 2009, Macedo expde algumas questdes que o levaram a tal ato:

A primeira razdo, e mais geral, € o fato de que hoje discordo da direcdo que estd
sendo dada ao movimento por nossa entidade nacional, relegando a organizacdo do
publico a uma posicdo secunddria e colocando o cineclubismo a reboque de um
projeto superficial de criagdo de platéias para os filmes brasileiros. Subprodutos
dessa orientacio mais geral, a) desestimula- se e até se sufoca a discussdo
programdtica e tedrica sobre o cineclubismo e suas possiveis e miltiplas
orientacdes; b) a entidade nacional do movimento transforma-se em gestor auxiliar,
quase um despachante do programa Cine+Cultura; c) o debate politico substitui-se
pela negociacdo de pequenas vantagens e pelo trafego de influéncias voltado para o
circulo vicioso de objetivos politicos menores, de prestigio ou, a médio prazo,
eleitorais; (MACEDO, 2009)

Sua critica, oriunda de uma situacio de mudangas no movimento cineclubista
brasileiro, relaciona-se com a sua propria trajetéria pessoal e de seus companheiros
cineclubistas paulistas das décadas de 70 e 80. No seu entendimento, o cineclubismo atual
constitui um movimento pouco preocupado com algumas questdes tedricas sobre o tema do
cineclubismo e dos direitos do publico. Expresso de outra forma, segundo Macedo,
transformou-se em um projeto cultural sedimentado mais por l6gicas objetivas e determinadas
do que por sua producio de discursos de luta e resisténcia. De qualquer forma, a cultura do
cineclubismo ¢ visivel pelo choque cultural, pelo ato de que as situagdes concretizam as

discrepancias, expectativas e invengdes de dado universo de significados. Toda producdo
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cultural traz consigo uma intencdo cultural (e politica) que € atribuida ao seu valor de uso e
troca dentro de determinados campos. Como Sahlins explana: “nenhum objeto, nenhuma
coisa existe ou tem movimento numa sociedade humana exceto pela significincia que os
homens lhe possam atribuir” (SAHLINS, 2007, p. 184).

Em 2009, a Oficina Cine Mais Cultura — Regido Sul reuniu em Porto Alegre —RS,
cerca de 60 pessoas dos estados de RS, SC e PR. Além de Pontos de Culturalz, pontos de
difusdo digital e associagdes de bairro participaram representantes de entidades como o
IPHAN e ABD Ja em 2010, a oficina foi realizada em Santa Maria — RS, com 44 participantes
de 22 cidades do Rio Grande do Sul. Nessa ultima, participaram representantes dos poderes
publicos municipais ligados as secretarias de cultura e educagdo. Ambas as oficinas foram
ministradas por membros e liderancas regionais do estado ligadas ao CNC e incluiram temas
como histéria do cinema e do cineclubismo, linguagem cinematografica, gestdo cineclubista,
montagem de sala de exibi¢do, uso de equipamentos como tela, projetor e DVD, conforme
manual elaborado junto ao CNC.

Em 2009, entre os dias trés e oito de agosto, pude acompanhar atividades como
colaboradora da oficina realizada em Porto Alegre. A saida de Santa Maria até a Porto Alegre
ocorreu no domingo pela manha. Na bagagem, foram levados muitos equipamentos, como
projetor, caixas de som, DVD, além de muitos livros e filmes. A equipe formada por Paulo
Henrique, Luiz Alberto Cassol, Fernando Krum, Gilvan Docknor reunia-se todos os dias para
a organizagdo das atividades que seriam realizadas nos trés turnos. Para mim, constituiu um
aprendizado importante, bem como uma licio sobre como trabalhar em grupo. Tivemos
problemas para conduzir algumas atividades, como falhas nos equipamentos e no material
didatico. Acredito que, para todos, ali, a responsabilidade e o desafio foram bastante grandes,
pois se tratava de uma oficina que teria que dar conta de uma formacdo abrangente e ao
mesmo tempo existia uma disciplina em relacdo a assiduidade dos oficinandos, ja que a
participacdo deles era indispensédvel para o recebimento dos equipamentos previstos no edital.

Ao fazermos a proposta de que os seis grupos montassem um cineclube ao final da
semana de trabalho, foi enfatizado também um dos pilares da pratica cineclubista, a saber, a
busca pelo aumento da democratizacdo do acesso ao cinema. Para isso, montou-se uma
espécie de distribuidora, chamada Cine +, nela, foram colocados uma série de DVD’s de

producdes audiovisuais do acervo da Cesma e do Cineclube Lanterninha Aurélio. Foram

2 Constituem entidades reconhecidas, financiadas e apoiadas pelo Ministro da Cultura que desenvolvem acdes
sociais, culturais e comunitdrias. Em abril de 2010, contabilizou-se cerca de 2,5 mil projetos em 1122 cidades
brasileiras, atuando em redes politicas, sociais, artisticas.
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postas em um espago, onde todos poderiam retirar e copiar os filmes, assim sendo, producdes
locais, regionais e nacionais, e outros tantos filmes da Programadora Brasil, Canal Futura,
Estacdo Cinema, Santa Maria Video e Cinema, foram retirados, trocados e copiados entre os
participantes das oficinas. Essa proposta de atividade, na oficina, criou uma interacdo com 0s
participantes e a formagcdo de um ambiente de rede e cooperacdo de acesso ao cinema. Filmes
como Didlogos (2007) e Caminhos do Cineclubismo (2008), que mostram o universo do
cineclubismo a partir de depoimentos, foram as principais obras copiadas, o que demonstra o
interesse dos oficinandos em conhecer mais sobre o tema.. Além disso, todo o material das
oficinas, como slides, textos, e-books e trechos de filmes, foram disponibilizados para que os
participantes pudessem copiar em CD’s e em pen drives. Foi entendido o quio importante era,
para as pessoas que ali estavam, a prova material do conhecimento que foi aprendido e
trocado nos cinco dias de intenso e, por vezes, desgastante, mas muito proveitoso trabalho de
acdo em prol do lema “Filmes sdo para serem vistos”. As diferentes producdes revelaram
diversos interesses em torno dos filmes, tanto para fins educativos, quanto com propdsito de
entretenimento.

Enfim, esta experiéncia de propiciar a troca de conteidos revelou a diversidade de
mundos que cada um tem dentro de si e o desafio de colocar em palavras as acdes, os gestos e
os discursos, tudo que foi visto, aprendido e compartilhado durante os dias da oficina. De
fato, habitar um quarto de hotel durante uma semana em uma cidade que ndo € onde vocé
mora, significou um deslocamento geografico, mas ndo somente para mim, mas para todos
que 14 estavam, ja que ninguém da equipe e nem os participantes moravam na capital. Numa
perspectiva adotada por Marcus (1994), a no¢dao de uma etnografia multi-situada pode ser
usada para o estudo de fendmenos sociais, como o cineclubismo, que ndo podem ser

explicados se o olhar concentrar-se em tnico espaco. Como Falzon (2009) grifa:

the essence of multi-sited research is to follow people, connections, associations,
and relationships across space (because they are substantially continuous but
spatially non-contiguous). research design proceeds by a series of juxtapositions in
which the global is collapsed into and made an integral part of parallel, related local
situations, rather than something monolithic or external to them. (FALZON, 2009, p.
1-2)

Assim, a respeito de um esquema simboélico de atribui¢des dadas ao cineclubismo,
temos uma estrutura contemporanea de comunicagdo e troca de significados que pode se dar
em diferentes contextos, de formas diversas. De modo que se configuram duas situagdes, por

um lado, podemos entender o cineclubismo e os agentes culturais envolvidos como sendo
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parte de uma totalidade em constante deslocamento e movimento. Por outro, que a esfera do
global € trazida para dentro de circulos sociais, como durante o acontecimento da oficina,
através de produtos mididticos que incluem uma pluralidade de sentidos. Afinal, como Ortner
(2007), sdo os filmes, produzidos em Hollyhood [ndo seria Hollywood??], por exemplo, que,
hoje, funcionam como o que as pessoas consideram como cultura.

A massificacdo da cultura se processa pela potencialidade da democratizagdo da
cultura. No cinema, isso é evidente. O cineclubismo apresenta esse cardter democratico
enquanto uma pratica que, por um lado, alimenta a criatividade e a liberdade, e, por outro,
estimula a autonomia concebendo uma responsabilidade politica pela atividade. Cultura, neste

particular, é entendida, conforme Ortner (2007):

cultura que ndo reside em grupos particulares, mas que tem uma natureza publica
com a qual os diferentes grupos articulam-se de modos diversos. Ou seja, em que ha
uma relagdo mais frouxa entre cultura publica e, digamos, o modo mais cotidiano
com o qual as pessoas véem o mundo. Com estas duas abordagens, ¢ possivel
escapar ao essencialismo e acolher uma relacdo mais negociada entre pessoas,
grupos, setores de grupos, formacdes culturais. Entdo, penso que por a cultura em
questdo implica tanto um olhar mais critico sobre o conceito, como aceitar uma
relacdo mais frouxa entre a cultura e a vida das pessoas. (ORTNER, 2007, p. 572)

Uma totalidade cultural objetificada no cineclubismo constitui um arranjo concreto de
diferencas de sentidos dados a sua ordem, funcdo e gramatica. H4, no cineclubismo, diversos
niveis de entendimento. Na oficina em questdo, enquanto alguns ja trabalhavam na area do
audiovisual, outros, como um oficinando, Joelson Rosa, da cidade de Bocaiuva do Sul — PR,
relatou, ao final da oficina: ‘“Nada, era tudo o que eu sabia sobre cinema”. Assim, além de
uma diferenciacdo em termos de idade (entre 18 e 60 anos), de relagdo com o cinema (alguns
nunca sequer entraram em uma sala de cinema), a oficina exigiu que se percebesse universos
distintos de significado e agdo em torno do cineclubismo.

Em 2009, Santa Maria foi sede da pré-jornada de cineclubes O encontro ocorreu entre
os dias 20 e 24 de novembro e reuniu trinta pessoas de cerca de quatorze estados diferentes do
pais. Além de membros da diretoria do CNC e conselhos representativos, estiveram presentes
cineclubistas que viriam a compor a chapa da eleicdo de 2010. Nesse evento, Luiz Alberto
Cassol foi convidado, pelo entdo presidente Antonio Claudino de Jesus, para ser candidato a
eleicdo do conselho.

Certamente, a nocao de cineclubismo envolve uma série de acdes e relagdes que vao
além de um discurso e mobilizacdo em prol do acesso a filmes. A experiéncia de campo

durante os quatro dias de evento trouxe a luz alguns temas que mobilizaram os cineclubistas.
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Primeiramente, foram debatidas as parcerias e as relacdes que o movimento cineclubista
possui com entidades politicas e culturais, como a Secretaria do Audiovisual, o IPHAN, o
MINC, o CBC. Em uma das reunides foi explicitado que o CNC tem sido visto como uma
entidade que esta “politizando” demais o conselho da SAV e alguns outros programas do
MINC. De fato, o CNC tem participado da maioria das principais discussdes sobre direitos
autorais e politicas culturais e essa situacdo estaria causando uma mal estar, inclusive com
algumas produtoras de filmes, como a Globo Filmes, O2 e Conspiragdo. De qualquer forma,
0 movimento cineclubista sempre constituiu-se um movimento politico que tem se articulado
com diversos 6rgaos do setor cultural.

Outro ponto importante diz respeito ao CNC estar envolvido com outros movimentos
sociais e culturais. Conforme a compreensdo de que os movimentos sociais desencadeiam
acOes sociopoliticas criadas por atores sociais sobre temas ou interesses comuns (GOHN,
2006), pode-se considerar que o cineclubismo constitui um “novo” movimento no sentido que
€ organizado em redes e abarca outros movimentos e interesses que ultrapassam a questao do
cinema. Embora Antonio Claudino de Jesus, entdo presidente do conselho, afirme ndo se pode
confundir as agdes do CNC com as demandas de outro movimentos e lutas sociais tais como o
negro, de género, o indigena, essa discussdo tem sido recorrente nos encontros cineclubistas,
tendo em vista que o tema da diversidade cultural tem pautado a maioria das politicas
culturais desde 2003.

Numa conversa informal, durante o almoco, com Antonio Claudino, ele comentava
sobre como os cineclubistas envolvidos com o CNC e os conselhos regionais estavam
deixando de lado os seus proprios cineclubes, em fun¢do de compromissos pela politica do
movimento. Na frase: “A gente pula de galinheiro em galinheiro sem perceber que o nosso
estd sujo.” ele procurou resumir a situacdo. Dessa forma, o cineclubismo pode ser entendido
nao apenas por sua dimensao institucional a partir de a¢des do conselho, mas conforme as
relacdes e os interesses de grupos. Wolf (2003) pondera que as instituicdes sdo formas
complexas que “possibilitam que os grupos se relacionem uns com 0S Outros NOs Processos
multiplos de conflito e acomodacdo que devem caracterizar qualquer sociedade” (Wolf, 2006,
p- 75). Ao mesmo tempo, a retomada do movimento cineclubista intensificou a diferenciagcao
interna de capital cultural e interesses nos cineclubes e mobilizou membros capazes de
orientar suas acoes e personalidade em prol de acdes mais macros dentro do movimento.
Nessas circunstancias, o cineclubismo é reorganizado em torno de eixos culturais, politicos e

sociais voltados também para mudancas externas.
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Enfim, a amizade torna-se um tipo de relacdo que estd presente nos circulos sociais e
ha todo um conjunto de combinacdes de influéncias, bens materiais e simbdlicos, poder e
conhecimento que tendem a ser cruciais para a possibilidade de manobras sociais e se reflete
nas escolhas e tomadas de decisdo. Um evento como a pré-jornada, ou outros encontros
cineclubistas, intensifica a existéncia de relacdes que exigem certas diferenciacdes e niveis de
reciprocidade. Nesse sentido, mesmo na amizade instrumental, em que os amigos podem
funcionar como “patrocinadores”, dentro do um campo de interesses e manobras, €&
importante, como Wolf (2003) explicita, a presenca de afeto. E essa carga de afeto que pode
assegurar uma continuidade da relacdo frente a algum conflito e, por isso, pode ser fingido.
Por outro lado, podemos observar que a “amizade de panelinha” (Wolf, 2003) também pode
ajudar a estabelecer aliangas de apoio mutuo ndo somente em situagdes de crise, sejam elas
internas ou externas, mas em situacoes em que ha desigualdade na distribui¢do do poder em

termos de papéis e cargos de ocupagao.

3.5 Rede, agentes culturais e poder

O caréter do cineclube como um pélo cultural na cidade de Santa Maria, que ndo se
restringe apenas ao universo dos filmes, mas também no desenvolvimento de uma interagao
com entidades locais, ressalta, sobretudo, a acdo de agentes culturais especificos ou nao em
relacdo a prética cineclubista. Natdlia Azevedo (1997) enfatiza a acdo dos cineclubes como
polos de oferta cultural que n3o necessariamente representam espacos com uma efetiva
participacdo e envolvimento dos grupos locais no seu desenvolvimento e funcionamento.
Nesse sentido, o Lanterninha Aurélio, por nao exigir nenhum tipo de associacdo prévia dos
frequentadores, ndo tem o compromisso de mobilizar o publico a participar mais ativamente
das acdes culturais, promovidas pelo cineclube, o que, por um lado, é positivo porque
aumenta o numero de espectadores, jA que a participacdo ndo fica restrita ao grupo de
associados como eram os primeiros cineclubes. Por outro lado, pode desmobilizar o grupo por
nio exigir um compromisso mais duradouro. Compreendo que o envolvimento com o
cineclubismo em geral é marcado por lagos instaveis e tempos nao duradouros, a ndo ser para
aqueles agentes culturais mais comprometidos com o movimento cineclubista, como € o caso
dos integrantes com cargos em conselhos e federagdes. De qualquer modo, o engajamento

com a causa cineclubista nunca € ingénuo ou trivial.
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Ao longo desses dois anos de pesquisa, percebi os participantes do cineclubismo em
Santa Maria como agentes culturais que, através da prética e da producdo ideolégica em torno
da atividade, intensificam as condi¢des de existéncia e representacdo da dinamica cultural.
Como Bourdieu (2008) menciona eles préprios sdo os responsaveis pela construcdo de si
mesmo e de categorias e sistemas simbdlicos que descrevem o campo cultural. No campo do
cineclubismo ndo € diferente, dado que os sujeitos envolvidos sdo agentes equipados com
meios de operar classificacdes sobre si e sobre outros numa cadeia socialmente constituida.
Dessa forma, um conjunto de esquemas de percep¢ao pode ser crucial, por exemplo, para a
subjetivacdo politica e ser usado para a classificac@o, a inclusdo e a exclusdo em uma rede de
representacdes simbolicas que define a autonomia, os limites e as posi¢cdes dentro do campo.

Os agentes culturais mais ativos procuram viabilizar recursos materiais e simbdlicos
para a producdo cultural dos cineclubes, seja através de acordos e parcerias com instituigcdes,
seja participando de outros setores culturais. Alguns, como podemos notar, entre 0S
entrevistados, podem levar em conta uma trajetdria ja reconhecida. Aqui, também podemos
trazer a no¢ao de amizade instrumental, em que os sujeitos desempenham papéis capazes de
criar ligagdes com outros grupos, a fim de obter acesso a recursos — materiais e/ou simbdlicos.

O conceito de carisma presta-se para pensar o simbolismo do poder colocado nas
relagcdes cineclubistas, conforme a for¢a que seu sentido tem na dindmica das interacoes.
Concordo com Geertz (2009) quando relaciona o poder ao carisma. Numa conversa informal
com Cassol, na época da candidatura para presidéncia do CNC, ele salientou que teve que
aprender a perceber que o cineclubismo representava mais uma questdo de politica do que
simpatia. Tendo que lidar com tensdes e debates mais amplos sobre cultura no Brasil, as
liderangas cineclubistas agem, no campo, conforme esquemas de percep¢do capazes de
manter a conexao entre valor simbdlico da prética e a sua consequéncia nos centros ativos que
pautam o cinema brasileiro. Assim posto, o cineclubismo em sua condi¢do politica (dentro de
orgdos como o CNC ou FICC) é o ponto em que as ideias e os discursos sobre a prética
apresentam-se como fundamentais. O “carisma cineclubista” pode ser mais evidente em
eventos como as Jornadas ou Pré-Jornadas, no entanto, é aspecto permanente do cotidiano de
quem lida com o cineclubismo. O aspecto simbdlico do poder exercido por uma dada elite
cineclubista € sinalizado, de forma especial, por “um conjunto de formas simbdlicas que
expressam o fato de que ela realmente governa” (Geertz, 2009, p. 187). A percep¢cdo que
temos € que as expressdes da vida social, banais ou extraordindrias, ainda exigem estruturas

de poder que lhes dao vida.,
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E por esse motivo, que mesmo que o tipo de figura carismitica que nos
interessa seja periférico, efémero, ou sem base sélida — o mais extremado
dos profetas, ou o mais radical dos revoluciondrios — devemos examinar o
centro e os simbolos e concepcdes que nele existem, pra que possamos
entendé-los e saber exatamente o que eles significam. (GEERTZ, 2009, p.
2150)

Uma ordem de premissas ideoldgicas, ficgdes e expressdes carismdticas dao vida ao
cineclubismo, organizam o universo de significados. Horizontes imaginarios, imagens, filmes,
conversas no escuro constroem e desconstroem o empreendimento de tentar entender o que,
afinal, € o cineclubismo. Mas a tarefa “é também dar atencdo a assuntos tdo complexos como
a representacdo da autoridade, a demarcagdo de limites, a retérica da persuasdo, a expressao
de compromissos, € o registro da discordancia” (Geertz, 2009, p. 229). Assim, os agentes
culturais ligados ao cineclubismo, mais do que intermediarios na relagdo entre o filme e o
publico, agem como representantes desse ultimo. As frases “nds somos o publico” e “filmes
sdo feitos para serem vistos” sdo usadas, de maneira recorrente, para destacar a fungdo do
cineclubsimo como um movimento organizado pelo e para o publico.

Em 1987, quando foi realizada uma assembleia geral da Federacdo Internacional de
Cineclubes — FICC, na cidade de Tabor (antiga Tchecoslovdquia, hoje, Republica Tcheca),
houve a aprovagao da Carta de Tabor, um manifesto em prol dos direitos do publico, sendo
assim, ela estd relacionada com os direitos fundamentais da pessoa humana. No artigo 27 da
Declara¢do Universal dos Direitos Humanos (1948) estd previsto que: “Todo homem tem o
direito de participar livremente da vida cultural da comunidade, de fruir as artes e de
participar do progresso cientifico e de fruir de seus beneficios”. Igualmente, encontramos, no
artigo 215 da Constituicao da Republica Federativa do Brasil, de 1988: “O Estado garantird a
todos o pleno exercicio dos direitos culturais e acesso as fontes da cultura nacional, e apoiara
e incentivara a valorizacdo e a difusdo das manifestacdes culturais.” Neste aspecto, ressalve-
se que sdo raros os paises com legislacdo especifica no que diz respeito ao publico e os meios
de comunicagio.

O movimento cineclubista pode ser pensado como um projeto em que ¢ fundamental a
organizagdo de individuos em torno de interesses comuns € de renegociagdo com a realidade,
pois, como afirma Velho (1994), os projetos (mesmo que coletivos) estdo ligados diretamente
a organizacao social e aos processos de mudanga social, por isso, os mais eficazes constituem

aqueles que apresentam a capacidade de metamorfose.



103

A possibilidade de formacao de grupos de individuos com um projeto social
que englobe, sintetize ou incorpore os diferentes projetos individuais,
depende de uma percepgao e vivéncia de interesses comuns, que podem ser
variados (...) (VELHO, 1994, p. 33)

O cineclubismo no Brasil apresenta uma tradicdo de mais de 80 anos e desempenha
um importante papel no imagindrio dos grupos ligados a atividade. Com a definicdo de cultura
como um ‘“fendmeno abrangente que inclui todas as manifestacdes materiais e imateriais,
expressas em crengas, valores, visdes de mundo existentes em uma sociedade.” (VELHO,
2006, p. 238), podemos refletir a acdo dos agentes culturais dentro de um quadro que leve em

conta que

por trds das relagdes estatisticas entre o capital escolar ou a origem social e
este ou aquele saber ou esta ou aquela maneira de implementé-lo,
dissimulam-se nexos entre grupos que mantém relacdes diferentes, até
mesmo, antagonistas, com a cultura, segundo as condi¢des em que foi
adquirido seu capital cultural e segundo os mercados em que este obterd
maior lucro (BOURDIEU, 2008, p. 17)

Dessa forma, o cineclubismo caracterizado como um campo de disputas e estratégias,
isto é, visto “como sistema de relagdes objetivas no qual as posi¢des e tomadas de posicao
definem-se relacionalmente e que domina as lutas que visam transformé-la” (BOURDIEU,
2008, p. 151), necessita de uma organizacdo politica competente capaz de ordenar e pautar
certos temas, como o acesso a bens culturais. Por isso, € relevante a realizacdo de jornadas,
encontros e a criagdo de federacoes, associagdes e coletivos.

Hoje, existe uma maior consciéncia da preservacdo e do acesso aos bens culturais,
sobretudo em setores mais instruidos, intelectualizados, de nivel universitario e de classes
médias. Entretanto, ao contrdrio das cinematecas, que t€ém por fung¢do a preservacdo da
producdo audiovisual brasileira e a restauracdo de acervos, os cineclubes objetivam, como
luta, a questao do acesso, da difusao e da exibicao de filmes. Eles tém seus representantes no
Congresso Nacional e possuem uma relativa capacidade de pressionar o poder publico que,
por sua vez, estd dentro de um jogo de interesses, em seus diversos planos, entre atender as
expectativas de alguns setores cinematograficos, como os cineclubistas, e acatar os interesses
de empresas e individuos que colocam o mercado como referéncia principal, relacionado a
propriedade intelectual e ao direito de autor.

Desde 2003, a partir de uma rearticulagdio do movimento cineclubista e

consequentemente do CNC, tem-se tentado uma aproximacdo com a Ancine (Agéncia
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Nacional de Cinema). A “diversidade cultural” tem sido comumente concebida como um
discurso global de uma economia simbdlica mundial que congrega elites profissionais e
politicas em torno de discursos sobre universalidade e simbolos de identidade cultural. Hoje,
pode-se afirmar que ndo hd nenhuma politica cultural no pais que nao traga esse discurso.
Nesse sentido, o cineclubismo faz parte de um processo em que a luta por reconhecimento da
diversidade cultural torna-se uma bandeira cada vez mais presente em diferentes movimentos

culturais.

O atual reconhecimento da importincia da diversidade como um valor central é
resultado da progressiva tomada de consciéncia em relacdo a globaliza¢do e da
crescente atencdo dada a natureza interconectada das questdes culturais, politicas,
econdmicas e sociais em um mundo encolhido. O desenvolvimento desta atengdo
estd intimamente relacionado ao aumento da complexidade dos fluxos de pessoas,
bens, capital e informacdo. (RIBEIRO, 2008, p. 201)

A cultura do cineclubismo pressupde uma rede de relacdes sociais, de significados, de
pessoas e de mercadorias (no caso, os filmes). Nesse sentido, o cineclube como um espago
especifico de exibi¢do ndo pode existir sem o desenvolvimento de um territdrio virtual que se
da por um entrelacamento de culturas que se comunicam por meio de ferramentas da internet.
Assim, o cineclube pode ser entendido bem mais, partindo do ambiente cultural do que
propriamente de um contexto de isolamento. Pode-se argumentar que os projetos cineclubistas
mais eficientes sdo justamente aqueles cosmopolitas, segundo o significado que Hannerz
(1990) da ao termo, ou seja, uma perspectiva, um estado mental e um modo de administrar o
significado de uma experiéncia cultural que denota, acima de tudo, uma vontade de envolver-
se com o outro. Para Hannerz (1990), o turista, que ao viajar para um lugar estranho e ndo se
envolver com a cultura e nem participar dela, ndo pode ser considerado um cosmopolita, mas
apenas um espectador. Relativizando segundo o meu universo de pesquisa, o cineclubista é
identificado como uma figura competente quando deixa de ser um espectador ou turista da
pratica e passa a envolver-se com ela, a realmente “entrar na viagem”. A pratica traz consigo
a ideia de que, a partir de um fluxo de informagdes e relacdes sociais, os cineclubistas
mantenham um contato entre si e sintam-se aliados uns dos outros em termos cultural e
politico.

Em um sentido especifico, a experiéncia de ser cineclubista, aliada a uma
sociabilidade mais ampla, da-se por lacos que buscam aglutinar identidades coletivas e estilos
de vida urbanos. O movimento cineclubista pode ser entendido como um agrupamento

decorrente de exclusdes, sentimentos providos de gostos e repertdrios estéticos diversos. Por
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outro lado, a mediacao instucionalidade torna-se o alvo para a luta cineclubista, visto que essa
instancia presta-se a duas ordens (estatal e do mercado) que controlam e regulam o acesso aos
bens culturais e as politicas audiovisuais. Conforme argumenta Inglehart (1997), o
desenvolvimento econdmico, a mudanga cultural ¢ a mudanga politica andam juntas e isto
implica que algumas trajetérias de mudangas socioecondmicas sdo mais provaveis do que
outras - e, em consequéncia, que certas mudancas sdo previsiveis. As modificacdes nas visoes
de mundo parecem refletir nas transformac¢des no ambiente econdmico e politico com uma
autonomia considerdvel e dindmica propria.

A ritualidade da pratica cineclubista estd justamente nesse movimento de superacio
que se d& por materializacdo de percepcdes e dos cddigos tecnoldgicos, a0 mesmo tempo em
que procura superar as barreiras culturais em relacdo a livre circulagdo de filmes. Sahlins
(2007) assevera que a produgdo (num sentido amplo) € também, e talvez, num sentido mais
amplo do que imaginamos, a apropriacdo simbdlica da totalidade da vida. A racionalidade
econdmica ndo contradiz o totemismo moderno, as préticas de ritualidade, nem a constru¢do
de socialidades. Pelo contrério, esses operadores simbdlicos funcionam como os mediadores
da troca e do consumo moderno, da utilidade das coisas. Para o autor, o capitalismo nao existe
unicamente conforme uma légica racional, “é uma forma definida de ordem cultural, ou uma
ordem cultural que age de uma foram particular” (SAHLINS, 2007, p. 198). Qualquer ordem,
seja econdmica, juridica, politica, varia consoante o poder que elas exercem no processo da
vida social ao empregar simbolos, cédigos, distingdes que resultem num maior poder
simbdlico, numa maior eficacia simbdlica.

A constitui¢io de um movimento de micro-poderes no cineclubismo efetiva-se pelo

sistema de l6gicas e procedimentos expressivos em forma de rede em espagos virtuais.

A cultura da rede, com seus cddigos, protocolos e emergentes estilos literarios,
supde a existéncia de uma linguagem e de acesso a ela, isto é, de um
‘competéncia linguistica’, algo que, como notou Bourdieu (1983: 161 e
seguintes), ndo pode ser separado de andlises de poder. Quem fala, para quem,
através de que meio e em que circunstincias construidas, sdo elementos vitais de
qualquer processo comunicativo. (RIBEIRO, 1995, p. 4)

As principais discussoes cineclubistas dao-se em um espago virtual da lista de e-mails
do CNC, uma textualidade aberta que determina atos, falas, adesdes (comedidas ou ndo). Em
outros termos, as logicas das relagdes cineclubistas impdem também aos participantes um
sistema de regras que organiza o sistema de rede. San¢des simbolicas, negativas ou positivas,

sdo vistas como moedas de troca no que diz respeito as competéncias e aos rendimentos que
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integram a uma identidade cineclubista. Uma rede social, entendida como um ‘“campo de
relacdes entre individuos que pode ser definido por uma varidvel predeterminada e se referir a
qualquer aspecto de uma rela¢do” (Lomnitz, 2010, p. 18), funciona como mecanismo de
defesa de grupos menos favorecidos que traz consigo os principios de reciprocidade,
confianca e ajuda mitua (LOMNITZ, 2010).

Ampliadas pela facilidade de espago-tempo com que as informacdes e os
conhecimentos podem ser compartilhados, as redes virtuais foram importantes nas ocasides
em que cineclubes foram fechados ou censurados, pois funcionaram como canais de
solidariedade entre os cineclubistas de diversas regides. Quando tratamos do movimento
cineclubista, visto a partir da participacdo de um grupo virtual, podemos afirmar que estamos
diante de uma “comunidade-cabide” (Bauman, 2003), no sentido de que os lacos sdo menos
superficiais para aqueles, por exemplo, com cargos no conselho nacional e que, por ventura,
possuem responsabilidades em suas regionais. Assim, para a maioria dos 1.203 membros do
grupo CNC_Dialogo, ndo hd san¢des caso ndo participem da lista de discussoes. Percebe-se
que, para a maior parte das pessoas, a participacao efetua-se nesses momentos em que surgem
problemas com os cineclubes. A comunidade oferece um seguro coletivo contra obsticulos,
embora, muitas vezes, esse apoio seja sem rosto, ja que os participantes, em geral, ndo se
conhecem pessoalmente.

E possivel destacar alguns episédios em que o entendimento sobre cineclubismo
tornou-se mais compartilhado e a participagdo mais ativa dos membros. De fato, em dezembro
de 2005, o Lanterninha Aurélio e o Cineclube Unifra (projeto de extensdo desenvolvido por
alunos do curso de Comunicacdo Social do Centro Universitirio Franciscano) haviam
recebido a informacdo da ADEPI (Associacdo de Defesa da Propriedade Intelectual) de que
estariam proibidos de realizar as exibi¢des, por ndo terem autoriza¢do de veiculagdo, mas,
ainda assim, os cineclubes continuaram com suas atividades. Em maio de 2006, foram
apresentadas algumas reportagens nos jornais locais, Didrio de Santa Maria e A Razao,
envolvendo o assunto. Cassol, representante do Lanterninha Aurélio, explicou que a denincia
da ADEPI foi inconsistente, pois o cineclube, além de possuir um acervo de filmes filiado ao
CNC, exercia um atividade sem fins lucrativos e que visava a fomentar a discussao por meio
do cinema, o que ndo prejudicava nem salas de cinema comerciais, nem as videolocadoras. O
Cineclube Unifra também se posicionou, explicando que a atividade envolvia alunos da
institui¢cdo e tem como objetivo formar um publico critico e aumentar o gosto das pessoas

pelo cinema, além de ser gratuita. Constatou-se depois que a dentncia anonima a ADEPI teria
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partido de videolocadoras da cidade que estariam receosas por conta da exibicdo de filmes
recentes pelos cineclubes.

Em novembro de 2007, uma sentenca da juiza substituta da 6* Vara Federal Civel,
Renata Coelho Padilha Gera, condenou a Universidade Federal do Espirito Santo (UFES)
devido as atividades do Cineclube Cine Falcatrua. Ao dar ganho de causa ao Consoércio
Europa — um gigante da distribuicdo cinematogrifica — o Judicidrio ainda aplicou multa
didria de R$ 10 mil a universidade, caso as exibi¢cdes fossem retomadas, e determinou a
destruicao do equipamento de producdo, edicdo e projecdo de cinema. Apds, um juiz da vara
local, em Vitodria, e a pedido da mesma distribuidora e da Lumiere, expediu medida liminar
proibindo novas apresentacdes do cineclube, pois ele incorreria em "concorréncia desleal". A
reacdo do movimento cineclubista foi imediata e uma nota oficial do CNC foi publicada.
Foram colhidas 1038 assinaturas de apoio a UFES e ao Cine Falcatrua, esse que, desde entao

tem sido

um dos carros-chefes do movimento da cultura livre. Protagonista do circuito
nacional de Conteddos Livres — com suas mostras de filmes, sob as (des)licencas
Creative Commons e copyleft [ndo deveria ser escrito em itdlico?], e seus festivais
de midia-ativismo, esse cineclube universitdrio trabalha com tecnologias acessiveis
do digital para democratizar a produ¢do cultural. O grupo promove exibicdes abertas
e gratuitas de filmes baixados da internet, sempre acompanhadas de discussdes e
intervengdes. Também ministra a oficina Cineclubismo Digital Gambiarra, que
ensina como produzir, projetar e distribuir filmes digitais. Além de tudo, ainda
prepara material de divulgag@o acerca de direitos autorais, difusdo cultural e cinema
livre. (CAVA, 2007)

Todos esses temas norteiam as atuais lutas e politicas das quais o cineclubismo tem se
engajado. Desse modo, a retomada do movimento cineclubista representou um momento de se
repensar a funcdo e a posicdo do cineclubismo como forga criativa € um tanto quanto
subversiva, aliada a prédtica que chama atencdo para o fato de que os referentes, as
perspectivas e as prioridades politicas ndo existem num sentido naturalista. E menos ainda
representam algo homogéneo. A proposta é que a prioridade politica do movimento
cineclubista — acesso aos filmes — faz sentido quando em tensdo e cruzamento com outros
objetivos. E nesse sentido que Bhabha (1998) sugere uma articulagio de prioridades entre
sentidos culturais, ademais, “ndo existe verdade politica ou social simples a ser aprendida,
pois ndo hd representagdo unitdria de uma agéncia politica, nenhuma hierarquia fixa de
valores e efeitos politicos” (1998, p. 54). O autor insiste num tempo hibrido de mudanca
politica em que a transformacdo se faz por uma rearticulacdo ou traducdo de elementos

dispostos nao de maneira tnica, mas segundo bricolagens simbdlicas.
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Em 2010, trés episédios mobilizaram os cineclubes inscritos no grupo de emails do
CNC_Didlogo, principal canal de divulgacao e discussdo das atividades cineclubistas no pais.
O primeiro ocorreu em oito de maio e estd relacionado com o fato do Cineclube SOS
ABDeC-RJ ter tido a sua sessdo semanal cancelada devido a desentendimento com o ECAD
(Escritério Central de Arrecadacdo e Distribuicao, uma sociedade civil, de natureza privada).
O outro fato, de dimensdao maior, ocorreu no dia 23 de junho, quando foi cancelado o
lancamento do Cineclube do Centro Cultural A¢cao da Cidadania no Morro da Providéncia, no
Rio de Janeiro. O filme que seria exibido, Profissdo Mc, teria um debate com a presenca da
professora e antropdloga da UFF, Adriana Faccina, e com o MC Leo. Em e-mail, Jodo

Guerreiro explica a situacao:

E com enorme desgosto que estamos cancelando o langamento do Cineclube A¢io
da Cidadania. Na verdade, tratava-se do lancamento no novo formato visto que
fomos contemplados, através de Edital Publico, no Projeto Cine Mais Cultura do
Ministério da Cultura, com o kit Teldo, Projetor, Caixa e Mesa de Som, e filmes
disponibilizados pela Programadora Brasil (‘um programa da Secretaria do
Audiovisual do Ministério da Cultura, desenvolvido por meio da Cinemateca
Brasileira e do Centro Técnico do Audiovisual (CTAv)’). Trata-se, portanto, de um
projeto de convergéncia entre politicas piiblicas de formagdo e disponibilizacdo de
obras NACIONAIS para formacgdo de publico critico e que permite a difusdo de
culturas diversificas ladeado com segmentos da sociedade civil que tem o mesmo
objetivo - caso da A¢do da Cidadania. (GUERREIRO, 2010)

O cinema comercial, embora trabalhe em um sistema com objetivos especificos, que,
em certa maneira, podem existir em condi¢cdes materiais semelhantes em diferentes paises,
nao funciona somente através dessas forcas efetivas, mas segundo uma intencdo cultural.
Afinal, os homens ndo fazem apenas filmes: eles fazem filmes de maneira especifica. E €
justamente essa a questdo colocada pelo discurso cineclubista, é repensar a hegemonia
audiovisual das salas de cinemas comerciais. Conforme Bhabha (1998), as formas de
mobilizacdo frequentemente mais subversivas e transgressivas sao aquelas criadas através de
praticas culturais oposicionais, ou seja, nao € a exibi¢ao dos filmes em si que importa para os
distribuidores, mas o quanto pode se perder economicamente com a sessao gratuita.

Em outubro de 2010, o Cineclube Lanterninha Aurélio promoveu junto ao Programa
de Pés Graduagdao em Ciéncias Sociais da UFSM - Linha Instituicdes Politicas e Sociais, um
ciclo de filmes chamado “Entre golpes (d)e estado” sobre as ditaduras na América Latina. Na
mesma semana em que estava marcada a exibi¢do do filme brasileiro “Batismo de sangue”
(2007), de Helvécio Ratton, a direcdo da Cesma recebeu um e-mail da produtora “Quimera
Filmes” em que era exigido o pedido de licenca de exibi¢do e o pagamento de direitos

autorais, mesmo que se trate de uma atividade publica e gratuita. Conforme exposto por eles,
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o ndo pagamento de R$ 500,00, mais imposto e frete significariam que a sessdo deveria ser
cancelada. Novamente, foram redigidas cartas para explicitar a especificidade de uma
atividade cineclubista e tomada de posicao em favor da exibicdo. No dia 20 de outubro, como
previsto, o filme foi exibido sem nenhum tipo de complicacdo e foi lida a carta em resposta a
mensagem da produtora. Na época, houve um debate entre cineclubistas locais de que a
denuncia poderia possuir um fundo politico, ja que foi direcionada ao cineclube na qual o
entdo candidato a presidéncia do CNC era coordenador e havia a confirmacgao de que o filme
teria sido exibido em diferentes regides do pais sem nenhuma exigéncia de pagamento.

Parte do debate estd centrado justamente na questdo da gratuidade, palavra que ndo
existe no vocabuldrio das grandes distribuidoras cinematogréficas. Nesse sentido, a negacdo
do lucro mediante exibi¢dao do filme, norma que embasa a experiéncia cineclubista, funciona
como atitude oposicionista frente aos dispositivos de controle na socializagdo da producdo
audiovisual levada a cabo pelas empresas do ramo. Tais embates estabelecem um rol de outras
questdes tais como direitos de propriedade intelectual, direito do publico e livre acesso a bens
culturais. E importante ressaltar que os episédios envolvendo o ECAD aconteceram
justamente em uma época na qual estava sendo proposta pelo Ministério da Cultura uma
reforma daquele Orgdo. No entanto, o grande dilema € como construir uma politica
cineclubista baseada nesses termos € numa maioridade simboélica, ou mesmo de luta de
identificacdes com a sua cultura local, se, segundo um levantamento realizado em 2009 pelo
IPEA (Instituto de Pesquisa Economica Aplicada), de cada 100 municipios brasileiros, 98 ndo
tém salas publicas de cinema, nem centros culturais, e 83 ndo possuem salas de espetaculos ou
teatros. A prética cineclubista, entendida como a livre exibi¢do de filmografias diversas de
forma democrética e gratuita, é geralmente percebida como uma experiéncia engajada e
ativista da criatividade de paises emergentes com uma economia que vem se tornando mais
estavel. Além do Brasil, atualmente, hd paises como Argentina, India, Franca e Canada
atuando no movimento cineclubista. No entanto, ainda que o cineclubismo traga consigo uma
retérica militante e subversiva, ele ndo deixa de ser parte de um campo cultural que ndo esté
inteiramente dominado pelas for¢as de controle econdmico e politico, mas que opera ainda,
em algum sentido, dentro de légicas que ligam o capital do Primeiro Mundo aos mercados de
trabalho do Terceiro Mundo. Nesse aspecto, o cineclubismo ndo tem a sua acdo dada pela
simples resisténcia ou oposicdo aos movimentos globais e corporativos, mas se baseia em
ambivaléncias que encontram brechas que podem designar uma interdependéncia e
interpenetracdo entre o local e o global, entre circunstancias culturais diversas. Mas, ainda é

permeado por um discurso sobre o outro que ndo deixa de revelar a influéncia
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desproporcional do Ocidente como “lugar de exibi¢do e discussdo publica, como lugar de
julgamento e como lugar de mercado” (BHABHA, 1998, p. 45). Isto é, a teoria e a prética
cineclubista carregam ainda um capital simbdlico de uma cultural hegemonica, na medida em
que as formas de discurso produzem os objetos de referéncia, uma vez que praticar
cineclubismo (por quem € do movimento cineclubista) inclui as distingdes simbdlicas préprias
de um grupo de status que possui tragos definidos em termos de estilos de vida, privilégios,

uso e consumo, praticas de lazer.

Por sua vez, os grupos de status se definem menos por um ter do que por um
ser, irredutivel a seu ter, menos pela posse pura e simples de bens que por
uma certa maneira de usar estes bens, pois a busca da distincdo pode
introduzir uma forma inimitdvel de raridade, (...) (BOURDIEU, 2007, p. 15)

Assim, o cineclubismo segue principios em que o consumo de filmes cristaliza-se em
formas especificas de estilo de vida que se manifesta nos modos de a¢cdo e no jogo de trocas
simbdlicas que inclui comportamentos, regras e discursos. A logica cineclubista ndo é
somente o seu aspecto simbdlico, mas exprime posi¢des sociais, estruturas sociais e todo um
sistema de posi¢des e oposi¢des que desembocam nas relagdes que introduzem os chamados
“desvios diferenciais” (Bourdieu, 2007, p. 18), que exprimem valores e signos de condi¢des
ou fungdes proprias. A divulgacdo e a distingdo da prética cineclubista impdem a busca por
mudancas nos procedimentos expressivos € a necessidade de renovacdo em relacdo a certos
temas, por isso, a preocupagdo de expressar na forma de cartas, estatutos e normativas, uma
cartografia das condutas cineclubistas. Uma “estilizacdo” da vida torna evidente, inclusive,
intencdes individuais num sistema de relagdes entre posicdes e condigdes sociais. Nesse
sentido, que as relagdes simbodlicas exprimem relacdes de forcas, quando se pensa na relagao
movimento cineclubista X cineclubistas, isto é, quando se pondera que a politica cineclubista
reflete mais a realidade do cineclubismo que os sujeitos que o praticam.

Concordo que o cientista social, especialmente o antrop6logo, diante de algum quadro
de conflito, ndo deve necessariamente ficar neutro, mas procurar entender os pontos de vista

em jogo. O conflito faz parte da vida social,

que percebo como um constante e ininterrupto processo de negociagdo da realidade,
com idas e vindas, recuos e avangos, aliancas sendo feitas e desfeitas, projetos
adaptando-se e alterando-se, com transformacdes institucionais e individuais.
(VELHO, p. 246, 2006)
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O Cineclubismo feito, atualmente, no Brasil estd intimamente ligado aos debates que
envolvem as politicas culturais e as suas tensdes. Nem sempre temos, com clareza, como se
ddo as situagcdes que envolvem uma complexidade de interesses e conflitos, bem como de
incentivos financeiros. No entanto, duas questdes perpassam as falas nativas locais sobre
cineclubismo: envolvimento e profissionalizacdo. Nas entrevistas e conversas informais todos
os cineclubistas em algum momento comentaram sobre como € complexa a questdo do tempo
livre e dedicacdo ao cineclubismo. Em muitos momentos presenciei situacdes ou falas de
desanimo com o dia-a-dia da pratica cineclubista. Vejo que ela marca uma experi€ncia
determinada pela imersdo e expectativa com o discurso cineclubista, mas nem sempre
constitui numa mudanca de status, no sentido de que o campo € estruturado por relagdes de
poder que nas palavras de um dos entrevistados, “é mais politica cineclubista, que pratica
cineclubista”. Por isso, muitas vezes as palavras - coletivo, colaborativo, cooperativo -
aparecem mais como elementos de discursos performdticos frente a hierarquias instituidas no
movimento cineclubista que propriamente a pratica engendrada no campo.

Enfim, o nascimento do cinema visto como o progresso técnico-cultural “pérola” do
mundo urbano-industrial, como dominio da técnica e da natureza, como senso euférico de
hegemonia cultural, faz parte de um projeto de constru¢do de um sujeito individualista no
sentido dado por Dumont (1992). O cinema opera com mediagdes para a construcdo de
discursos e posicionamentos, ao que o espectador € informado pela estrutura narrativa, pelas
convengdes de gé€nero e pelo estilo cinematografico que representam perspectivas éticas,

estéticas e culturais a fim de transmitir mensagens.

Os meios de comunicagdo tém um papel na formacdo na era pés-moderna. Ao entrar
em contato com individuos nunca vistos, os consumidores dos meios de
comunicagdo eletronicos podem ser afetados por tradi¢des com as quais nao
possuiam qualquer ligacdo anterior. Desse modo, tais meios podem mostrar outras
culturas como nornais ou exdticas, e podem até mesmo forjar comunidades e
identidades alternativas. Embora o cinema possa contribuir para a composi¢do de
um imagindrio imperialista, como vimos antes, ndo hd nada de inerente celuldide ou
no equipamento que o torne necessariamente regressivo. Os fortes ’efeitos de
subjetividade’ produzidos pela narrativa cinematografica ndo sdo automdticos ou
irresistiveis, nem podem ser separados do desejo, experiéncia e conhecimento de
espectadores situados historicamente, constituidos fora do texto por estruturas de
poder como nagdo, raga, classe, género e sexualidade. (SHOHAT; STAM, p. 453,
2006)

Por isso, uma discussdo sobre que tipo de cinema as pessoas estdo tendo acesso € tao
central para uma maior proliferacdo de diferencas de narrativas como formas politicas e

estéticas de construcdo do coletivo. Afinal, os meios de comunicacdo tém cada vez mais um
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papel na formagdo de identidades nacionais na era pds-moderna e poés-tradicional (vide
SHOHAT; STAM, 2006). O cineclubismo transforma-se em um discurso e uma prética
inventiva, carregado de imagens, memdrias, tensdes que sdo proprias dele, que fazem dele um

movimento existente.



4 CONSIDERACOES FINAIS

“L4, durante um curto instante, eles sdo unidos pelo encanto migico que o cinema langa sobre eles,
Silenciosos na sombra, inclinados para a frente, eles formam um s6 espirito e participam da mesma
vida aglutinada, e no entanto todos sdo, a0 mesmo tempo distintos”

Thomas Wolfe, Le temps et Le fleuve, 1936

Considero importante ressaltar que um cineclubismo construido por atores locais
devem ser interpretado juntamente a processos sociais mais amplos. Os ciclos de filmes e
acoes realizados pelos sujeitos envolvidos com os cineclubes de Santa Maria estdo conectados
a outros movimentos e ao Estado. Observar as relagdes entre o MINC, o CNC, os Pontos de
Cultura e outras formag¢des em rede como o Circuito Fora do Eixo permite-me afirmar que um
discurso positivo sobre o acesso a bens culturais aproxima os atores sociais dessas diferentes
esferas relacionadas a cultura. As préaticas, formas de trabalho, discursos podem indicar
diferenciacdes entre eles, mas uma preocupagdo e afirmacdo de direitos culturais publicos
indicam uma conexao entre os polos.

Da mesma maneira, muitos dos aspectos que envolvem os discursos presentes no
movimento cineclubista giram em torno de como o cineclubismo pode ser um movimento que
fundamentalmente possa agir e refletir sobre o cinema como um todo. Talvez uma afirmacao
das formas de demonstrar a importancia dos cineclubes (para além de sua memoria) seja
conforme a contabilizacdo do publico que freqiienta esses espacos. Hoje temos indmeros
festivais de cinema acontecendo no Brasil todo, projetos de oficinas de audiovisual pipocam
pelos mais diferentes lugares. Vemos cada vez mais filmes circulando em festivais,
cineclubes, mostras, circuitos, internet, dvd’s. E € na circulacdo que o movimento cineclubista
ganha valor. Circulagc@o de obras, pessoas, experiéncias, conhecimento, informacgdo. Por isso,
a pesquisa em ambito local significou levar em consideragdo pessoas e simbolos conectados
em diferentes quadros de espaco e tempo. Por isso a abordagem de uma etnografia multi-
situada.

Por fim, um acesso mais igualitdrio de cinema para todos ndo significa simplesmente
uma abertura ou retdrica simpatica. Um multiculturalismo substancial deve reconhecer as
relacdes de desigualdade em todos os ambitos da questdo da producdo, da distribuicao e da

recepc¢do de cinema. Uma cena do filme Tapete Vermelho (2006), de Luiz Alberto Pereira,
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ilustra bem essa situacdo de diferenca e do espaco minoritario dado a certas produgdes nas

salas de cinemas comerciais:

Dono do cinema: E hoje, apenas hoje vamos fazer uma sessdo continua. E mais, para
presentear toda a populagdo e toda a cidade, de graca. Eu repito: de graca. Mas pra [€ assim
mesmo ou houve um erro de digitacdo?] isso. Quinzinho tem que desocupar o cinema, tem
que desocupar o cinema, tem que desocupar o cinema.

Quinzinho: T4 bao, td bao, eu saio, eu saio mas oc€s tem que ponhd um tapete vermelho
nesse chdo ai, agora, sendo ndo saio.

Dono do cinema: Tapete vermelho?

Ou seja, a cena final do personagem Quinzinho (que pode ser visto como que
retratando o Cinema Brasileiro) entrando [ele ndo estd saindo?] com o tapete vermelho na sala
de cinema significa, a0 mesmo tempo, uma critica aos prémios como Oscar e Kikito (do
Festival de Gramado) e a uma realidade em que os filmes brasileiros t€m oportunidades de
exibicdo apenas em festivais ou, quando sdo colocados em salas comerciais, t€ém o seu tempo
de permanéncia reduzido no quadro de programacdo para dar lugar aos filmes que “dao”
[quem sabe usas garantem ou proporcionam?] mais bilheteria. Da mesma forma, muitos dos
filmes brasileiros sdo exibidos, a titulo de concessdo, de forma gratuita. Trata-se, portanto, de
constru¢do de uma relaco justa e menos propensa a idealizag¢des e vitimizacdes do cinema do
Terceiro Mundo. Enfim, o cineclubismo mais que uma pritica ou movimento cultural,
expressa uma ‘“‘resposta para as complacéncias estéreis do monoculturalismo, parte de uma
reescritura indispensdvel das politicas globais de cultura.” (SHOHAT; STAM, p. 475, 2006)

Na pesquisa, afinal, se a construcdo de imagindrios, memorias e significados faz
sentido, também faz relembrar a racionalidade econdmica e politica que a 16gica simbdlica
nao € somente definidora e classificadora de alternativas culturais, ela € a prépria base cultural

da sociedade.

O capitalismo ocidental, em sua totalidade, ¢ um arranjo cultural verdadeiramente
exotico, tdo bizarro quanto qualquer outro, marcado pela subsunc¢do da racionalidade
material numa vasta ordem de relacdes simbélicas. Somos demasiadamente
enganados pelo aparente pragmatismo da produgdo e do comércio. (SAHLINS,
2007, p. 515).

Portanto, do mesmo modo que uma racionalidade econdmica ou politica ndo pode

controlar as experiéncias que as pessoas buscam fora da sala ritual de cinema, o cinema, por
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outro lado, n3o constitui um aparato mdagico de conformacdo de comportamentos,
pensamentos e sensibilidades. Contudo, é a mescla de certezas e incertezas advindas da vida
cotidiana, de mediacdes como o sistema educacional, a familia, a comunidade. Sao estas
experiéncias que constituem uma construc¢ao de “eu” que estd a servico de uma arte de viver.

A descrigdo antropolégica é o esforco de tentar “ler” e interpretar o significado do que
€ observado no campo. A tarefa de ir além da literalidade e buscar o sentido do que estd sendo
dito, no momento da interacdo social, demanda o entendimento da narrativa como uma
expressdo oral contextualizada que surge como uma possibilidade teérico-metodoldgica de
tentar interpretar e contextualizar as experiéncias de vida do sujeito-narrador. Desse modo, o
método compreensivo weberiano trata de criar um quadro mental das categorias empiricas e
procura analisar de que maneira os individuos atribuem sentido para as suas agdes. Entretanto,
conforme Weber (1992), uma constru¢do de um tipo ideal nio pode reduzir a acdo social a
uma lei universal, pois o que importa € o sentido.

A andlise da constru¢do das histérias que as pessoas contam sobre suas proprias
trajetérias e experiéncias e as formas que usam para serem ouvidas e entendidas pressupde
que a ampliacdo das possibilidades da pratica narrativa na escrita antropoldgica e histdrica
representa essa preocupacdo hermenéutica de atribuicdo de sentido. O texto etnoldgico € a
constru¢do da descoberta ou do deciframento de um sistema estranho de significacdo, ou seja,
ndo ha porque enxergar a narrativa e o ato de contar uma histdria somente pelo seu cardter
fabricado. A comunicagdo oral, em forma de narrativa, possibilita ao antropélogo ouvir
diferentes discursos sobre questdes que afetam a vida didria dos individuos.

A etnografia, considerada como um método de obtencdo de fatos traz a tona que a
explicacdo interpretativista, ao concentrar-se nos significados que as tdticas, as agdes, 0s
eventos, as instituicdes tém para os seus “proprietdrios”, ndo realiza o trabalho a partir de
leis, mas com constru¢des que buscam formular conceitos que expliquem o significados que
as pessoas ddo a si mesmas. A 16gica das implicac¢des politicas de experiéncias, como a dos
cineclubistas, estende o universo de posi¢des e diferencas em discursos conflitivos, mas que
sobretudo tornam-se invengdes da realidade, conforme os ternos que Wagner (1975) se refere
a criatividade.

Ao tentar compreender o cineclubismo numa perspectiva da producgdo e da circulagio
de filmes, procurei construir uma andlise mais aberta, mais experimental no sentido de unir
memorias, imagens de filmes, relatos. Afinal, a experi€ncia etnografica estd intimamente
relacionada a tarefa de fazer com que o texto torne compreensivo, mediante ndo somente

palavras, outras formas de ser e estar no mundo, a0 mesmo tempo em que serve para



116

“analisar, explicar, divertir, desconcertar, celebrar, edificar, desculpar, estarrecer ou subverter
(GEERTZ, 2002, p. 187)” uma experiéncia cultural.

A guisa de conclusdo, observo que as nocdes em torno da pritica e discurso
cineclubista envolvem relacdes intersubjetivas e amplamente politicas mas que tratadas de
forma cotidiana, encontram outros modos de diferenciacdo, além do mais, questionam o fluxo

do tempo dentro e fora da sala de exibic¢ao.
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Anexo A — Carta dos Direitos do Publico ou “Carta de Tabor”

A Federacdao Internacional de Cineclubes (FICC), organizacdo de defesa e
desenvolvimento do cinema como meio cultural, presente em 75 paises, ¢ também a
associacdo mais adequada para a organizacdo do publico receptor dos bens culturais

audiovisuais.

Consciente das profundas mudangas no campo audiovisual, que geram uma
desumanizacgdo total da comunicagdo, a Federacao Internacional de Cineclubes, a partir de seu

congresso realizado em Tabor (Reptblica Tcheca), aprovou por unanimidade uma

Carta dos Direitos do Piablico

1. Toda pessoa tem direito a receber todas as informacdes e comunicacdes audiovisuais.
Para tanto deve possuir os meios para expressar-se e tornar publicos seus proprios
juizos e opinides.

Nao pode haver humanizac¢do sem uma verdadeira comunicacao.

2. O direito a arte, ao enriquecimento cultural e a capacidade de comunicacao, fontes de
toda transformacdo cultural e social, sdo direitos inaliendveis.
Constituem a garantia de uma verdadeira compreensao entre 0os povos, a Unica via para
evitar a guerra.

3. A formagdo do publico é a condi¢do fundamental, inclusive para os autores, para a
criacdo de obras de qualidade. S6 ela permite a expressao do individuo e da
comunidade social.

4. Os direitos do publico correspondem as aspiracoes e possibilidades de um
desenvolvimento geral das faculdades criativas. As novas tecnologias devem ser
utilizadas com este fim e ndo para a alienacao dos espectadores.

5. Os espectadores tém o direito de organizar-se de maneira autdonoma para a defesa de
seus interesses. Com o fim de alcancar este objetivo, e de sensibilizar o maior nimero
de pessoas para as novas formas de expressdo audiovisual, as associacdes de
espectadores devem poder dispor de estruturas e meios postos a sua disposi¢ao pelas
institui¢des publicas.

6. As associagOes de espectadores tém direito de estar associadas a gestdo e de participar
na nomeacao de responsaveis pelos organismos publicos de producdo e distribui¢do de
espetaculos, assim como dos meios de informacdo publicos.

7. Publico, autores e obras ndo podem ser utilizados, sem seu consentimento, para fins
politicos, comerciais ou outros. Em casos de instrumentalizagdo ou abuso, as
organizacdoes de espectadores terdo direito de exigir retificacdes publicas e
indenizagdes.
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8. O publico tem direito a uma informacdo correta. Por isso, repele qualquer tipo de
censura ou manipulacdo, e se organizard para fazer respeitar, em todos os meios de
comunicacdo, a pluralidade de opinides como expressdo do respeito aos interesses do
publico e a seu enriquecimento cultural.

9. Diante da universalizacio da difusao informativa e do espetdculo, as organizacdes do
publico se unirdo e trabalhardo conjuntamente no plano internacional.

10. As associacdes de espectadores reivindicam a organizacdo de pesquisas sobre as
necessidades e evolugdo cultural do publico.

No sentido contrario, opdem-se aos estudos com objetivos mercantis, tais como
pesquisas de indices de audiéncia e aceitacao.

Tabor, 18 de setembro de 1987

Cidade do México, 28 de fevereiro de 2008
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Anexo B — Instru¢ao Normativa n° 63, de 02 de outubro de 2007

MINISTERIO DA CULTURA
AGENCIA NACIONAL DO CINEMA

INSTRUCAO NORMATIVA N° 63, DE 02 DE OUTUBRO DE 2007

Define cineclubes, estabelece normas para
o seu registro facultativo e da outras
providéncias.

A Diretoria Colegiada da ANCINE, no uso da atribuicdo que lhe confere o inciso IV do art. 6°
do Anexo I do Decreto n°. 4.121, de 07 de fevereiro de 2002 e, tendo em vista o disposto no
inciso VII do art. 6° € no inciso XIV do art. 7° da Medida Proviséria n°. 2.228-1, de 06 de
setembro de 2001, modificada pela Lei n°. 10.454, de 13 de maio de 2002, e conforme decisdo
da Diretoria Colegiada na reunido de n° 242, de 02 de outubro de 2007,

RESOLVE:

Art. 1° Os cineclubes sdo espagos de exibi¢do ndo comercial de obras audiovisuais nacionais
e estrangeiras diversificadas, que podem realizar atividades correlatas, tais como palestras e
debates acerca da linguagem audiovisual.

Art. 2° Os cineclubes visam:
I. A multiplicacdo de publico e formadores de opinido para o setor audiovisual;

II. A promocgao da cultura audiovisual brasileira e da diversidade cultural, através da exibicao
de obras audiovisuais, conferéncias, cursos e atividades correlatas.

Art. 3° Os cineclubes deverdo constituir-se sob a forma de sociedade civil, sem fins
lucrativos, em conformidade com o Cédigo Civil Brasileiro e normas legais esparsas,
aplicando seus recursos exclusivamente na manuten¢do e desenvolvimento de seus objetivos,
sendo-lhes vedada a distribui¢do de lucros, bonificacdes ou quaisquer outras vantagens
pecunidrias a dirigentes, mantenedores ou associados.

Parédgrafo tinico. Nao serd acolhido o requerimento de registro de entidades de natureza
diversa a prevista no caput deste artigo.

Art. 4° O registro de cineclubes € facultativo e , quando solicitado , far-se-4 mediante
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requerimento e apresentacao, por copia, dos seguintes documentos:

a) ato constitutivo ou estatuto registrado no 6rgdo competente;

b) dltima ata da Assembléia de elei¢dao dos dirigentes;

¢) numero de inscri¢do no Cadastro Nacional de Pessoa Juridica - CNPJ;
d) comprovante de endereco da sede ou domicilio fiscal;

e) cédula de identidade e comprovante de inscricao no CPF do representante legal, conforme
o estatuto.

Art. 5° O registro de que trata o artigo 4° deverd ser requerido pelo representante legal do
cineclube, assim declarado em ata de assembléia de eleicao dos dirigentes, por meio de
preenchimento do formuldrio de “REQUERIMENTO DE REGISTRO - CINECLUBE”
constante do Anexo I desta Instru¢cdo Normativa, e disponivel no sitio da ANCINE na internet
- , acompanhado da documentacdo referida no mesmo artigo.

Pardgrafo tnico. A documentagdo deve ser protocolizada ou encaminhada por remessa postal
para o Escritério Central da ANCINE, no seguinte endereco:

Agéncia Nacional do Cinema — ANCINE
Superintendéncia de Registro - SRE
Coordenacdo de Registro de Empresa

Avenida Graca Aranha, n° 35 — 9° andar, Centro
Rio de Janeiro — RJ CEP: 20.030-002

Art. 6° Apds andlise e conferéncia da documentacgao recebida, a ANCINE aprovard ou
indeferira o registro do cineclube.

§ 1° A ANCINE observara o prazo maximo de 30 (trinta) dias corridos, contados da data de
recebimento da documentacgdo, para concluir os procedimentos previstos neste artigo.

§ 2° Nos casos de solicitacdo de esclarecimentos ou substitui¢do de documentacdo, renova-se
por igual periodo o prazo previsto no paragrafo anterior.

§ 3° Deferido o requerimento, a ANCINE expedira o “Certificado de Registro de Cineclube”,
que ficara disponivel no sitio da Ancine na Internet para impressao.

§ 4° O ndo encaminhamento da documentagdo completa no prazo estipulado, acarretard o
indeferimento da solicitacdo de registro e o arquivamento do processo.

Art. 7° A ANCINE podera exigir, a qualquer tempo, esclarecimentos e documentagao
adicional para comprovacao das informagdes constantes do requerimento de registro.
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Pardgrafo tnico. O nao atendimento das exigé€ncias, no prazo estipulado, acarretara o
cancelamento automdtico do requerimento de registro, sem comunicagdo formal prévia ao
requerente.

Art. 8° O registro do cineclube terd validade de 24 (vinte e quatro) meses, a contar da data de
seu deferimento, podendo ser revalidado, por igual periodo e sucessivamente, mediante
requerimento.

Art. 9° Toda e qualquer alteracdo nas informacdes exigidas no artigo 4° devera ser
comunicada a ANCINE, acompanhada do documento comprobatério.

Pardgrafo tnico. O encerramento definitivo ou tempordrio das atividades do cineclube devera
ser comunicado a ANCINE por correspondéncia formal, no prazo méximo de 15(quinze) dias
corridos contados a partir da data de sua ocorréncia, e a documentagdo comprobatdria
encaminhada no prazo méximo de 30 (trinta) dias, computados de igual forma, para o mesmo
endereco do requerimento inicial.

Art. 10 O descumprimento do disposto na presente Instru¢do Normativa implicard o imediato
cancelamento do registro do cineclube junto a ANCINE, independente de comunicacdo

prévia.

Art. 11 Esta Instrucdo Normativa entra em vigor na data de sua publicacgao.

MANOEL RANGEL
Diretor-Presidente

Anexo 1
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Anexo C — Instru¢do Normativa n°. 83, de 25 de junho de 2009.

INSTRUCAO NORMATIVA N°. 83, de 25 de junho de 2009.

Estabelece as normas gerais para a execucao do Programa de Fomento a Promocao de Obras
Audiovisuais Cinematogréficas Brasileiras de Longa-Metragem.

A DIRETORIA COLEGIADA DA AGENCIA NACIONAL DO CINEMA
- ANCINE, no uso da atribui¢ao que lhe confere o inciso IV, do artigo 6°, do Decreto 4.121,
de 07 de fevereiro de 2002, e tendo em vista o disposto nos incisos V e IX, do artigo 7°, da
Medida Provisoria 2.228-1, de 06 de setembro de 2001, em sua 308* reunido ordindria,
realizada em 12 de maio de 2009,

RESOLVE:

Art. 1° - Esta Instru¢ao Normativa estabelece as normas gerais para a execu¢ao do Programa
de Fomento a Promoc¢do de Obras Audiovisuais Cinematograficas Brasileiras de Longa-
Metragem.

Capitulo I
Dos Objetivos

Art. 2° - O Programa de Fomento a Promog¢do de Obras Audiovisuais Cinematogréficas
Brasileiras de Longa-Metragem tem os seguintes objetivos:

I — promover o exercicio de direitos culturais e o acesso as fontes de cultura nacional pela
populacdo, por meio da inclusdo social;

IT — promover o conhecimento das obras audiovisuais enquanto bens e valores da cultura
brasileira; e

IIT — estimular a participacao das obras audiovisuais brasileiras no mercado interno.

Capitulo IT
Do Fomento a Promocao

Art. 3° - O fomento a promocao de obras audiovisuais far-se-a4 mediante a aquisi¢ao de 1.000
(mil) copias de DVD dos primeiros 07 (sete) filmes contemplados no Programa ANCINE de
Incentivo a Qualidade do Cinema Brasileiro e os 20 (vinte) filmes de maiores bilheterias no
Prémio Adicional de Renda - categoria empresas produtoras, para distribuicdo gratuita das
cOpias dos filmes para os Poderes Executivo e Legislativo, Festivais Nacionais e
Internacionais, entidades com a finalidade educacional e outras entidades sem

natureza comercial, na forma especificada pela Diretoria Colegiada da ANCINE.
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§1°% A quantidade a que se refere o caput do artigo poderd ser aumentada em até 50%
(cinqgiienta por cento) ou diminuida em até 50% (cinqiienta por cento), a critério da Diretoria
Colegiada, e a depender da disponibilidade orcamentaria da ANCINE.

§2°% A distribuicao dos DVD dos filmes poderd ser acompanhada de divulgacdo nos meios de
comunicacdo social e nos pertinentes segmentos de mercado da industria audiovisual
brasileira, bem como do material pertinente a distribuicdo dos mesmos e dependendo da
disponibilidade orcamentaria da ANCINE.

Capitulo I1I
Do Compromisso e Pagamento

Art. 4° - O cumprimento das condicdes estabelecidas no ambito do Programa de Fomento a
Promocgdo de Obras Audiovisuais Cinematogréficas, estard comprovado por parte da empresa
produtora da obra, a partir da entrega das copias do filme em DVD.

§1°% Para participar do Programa de Fomento a Promo¢do de Obras Audiovisuais
Cinematogréficas Brasileiras de Longa-Metragem, o produtor deverd ceder os direitos para
distribuicdo gratuita da obra e de utilizacdo de imagens nos respectivos materiais de
divulgacdo, nos moldes estabelecidos nesta Instru¢ao Normativa.

§2° : O produtor que houver cedido os direitos de distribuicdo da obra deverd indicar a
empresa distribuidora para o fornecimento e o recebimento do recurso de que trata o artigo
3° desta Instru¢ao Normativa.

§3° : O preco unitdrio a ser pago pela ANCINE para aquisicdo das cOpias dos filmes em
DVD sera estabelecido anualmente pela Diretoria Colegiada, apds pesquisa junto ao mercado
de homevideo.

Art. 5° - A formaliza¢do do pagamento far-se-4 mediante nota de empenho de despesa.

Art. 6° - As despesas decorrentes desta Instrucdo Normativa serdo empenhadas na Natureza
de Despesa 3.3.90.00 — “Outras Despesas Correntes”.

Capitulo IV
Dos Participantes

Art. 7° — S3o participantes do Programa de Fomento a Promocao de Obras Audiovisuais os
produtores das obras audiovisuais cinematogréficas brasileiras de longa-metragem apoiadas
nos certames mencionados no artigo 3° desta Instrucao Normativa.

Pardgrafo tnico: Pela participacdo os produtores cederdo os direitos de distribui¢@o, na forma
estabelecida no artigo 3° desta Instrucdo Normativa, por ocasido da assinatura do Termo de
Concessao de Apoio Financeiro para o Prémio Adicional de Renda e do Programa ANCINE
de Incentivo a Qualidade do Cinema Brasileiro.
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Capitulo V
Dos Recursos do Programa de Fomento a Promocao de Obras

Art. 8° - Os recursos aplicados no Programa de Fomento a Promoc¢ao de Obras Audiovisuais
correrdo a conta das dota¢des orcamentdrias da Agéncia Nacional do Cinema — ANCINE, na
acdo orcamentdria “Fomento a Projetos Cinematograficos e Audiovisuais”.

Capitulo VI
Disposicoes Transitorias

Art. 9° - A critério da Diretoria Colegiada, e dependendo da disponibilidade orcamentaria, o
presente Programa de Fomento a Promo¢do de Obras Audiovisuais Cinematograficas
Brasileiras de Longa-Metragem, poderd ser estendido as obras premiadas no Prémio
Adicional de Renda — PAR e no Programa ANCINE de Incentivo a Qualidade do Cinema
Brasileiro — PAQ de anos anteriores.

Art. 10 - Os casos omissos e as excepcionalidades referentes a esta Instrucdo Normativa
serdo decididos pela Diretoria Colegiada da ANCINE.

Art. 11° - Esta Instrucdo Normativa entra em vigor na data de sua publicacao.

Manoel Rangel

Diretor-Presidente



