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Resumo

Esta pesquisa se dedica a investigar o cineclubismo como um dispositivo historico de
formagédo coletiva e suas possibilidades de invengdo. A tese trabalha com as
aproximag0es e tensdes entre o cineclubismo brasileiro e francés a partir de casos
exemplares de cineclubes historicos e contemporaneos. A partir da nocao de dispositivo
de Giorgio Agamben (2009), investigamos as formas como o cineclubismo se constituiu
historicamente como um dispositivo em sua perspectiva formativa. Definimos o
dispositivo cineclubista como a articulagdo entre uma comunidade e uma programagéo
de filmes, que opera em uma dimensdo processual no tempo e com o coletivo,
trabalhando com o conceito de invencdo de Virginia Kastrup (2007). Estudando os
discursos explicitados nas publicacfes e informativos dos cineclubes, e nas falas
publicas de cineclubistas, identificamos as proposi¢cdes formativas da atividade em
relacdo a sua dindmica coletiva e relacional, para caracterizar o que chamamos de
cineclubismo de invencdo. Outros referenciais tedricos desta pesquisa sdo Michel
Foucault (1988; 1997; 1999), Marina Garcés (2013; 2016; 2020) e Jacques Ranciére
(2002; 2005; 2012).

Palavras-chave: Comunicacédo; Cineclubismo; Cinema; Cinema e Educacdo.



Abstract

This research is dedicated to investigating film clubism as a historical dispositif for
collective formation and its possibilities for invention in contemporary times. The thesis
works with the approximations and tensions between Brazilian and French film clubs,
based on historical and contemporary exemplary cases. Based on Giorgio Agamben's
(2009) notion of device, we investigate the ways in which film clubism has historically
been constituted as a device in its formative perspective. We define the film club
dispositif as the articulation between a community and a program of films, which
operates in a procedural dimension over time and with the collective, working with
Virginia Kastrup's (2007) concept of invention. By studying the discourses made
explicit in the publications and newsletters of film clubs, and in the public speeches of
film club members, we identified the formative propositions of the activity in relation to
its collective and relational dynamics, in order to characterize what we call invention
film clubism. Other theoretical references for this research are Michel Foucault (1988;
1997; 1999), Marina Garcés (2013; 2016; 2020) and Jacques Ranciere (2002; 2005;
2012).

Keywords: Comunication; Film Clubs; Cinema; Cinema and Education.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa se dedica a investigar o cineclubismo como um dispositivo
historico de formacao coletiva e suas possibilidades de invencdo na contemporaneidade.
O cineclubismo é uma atividade que, ao longo da historia do cinema, adquiriu diferentes
formas, conceitos e significados. Sua origem mais apontada € a Franca, no inicio do
século XX, a partir das sessbes de filmes acompanhadas de debates, diferenciando o
cinema comercial, na época visto como entretenimento, do cinema como arte. Ao longo
do século, os cineclubes foram também importantes vetores de circulacdo filmica,
sobretudo em contraposicdo a ocupacdo massiva das salas de cinema pela industria
hollywoodiana, ou mesmo em cidades e regifes que ndo possuiam salas de cinema. Nos
anos 1960 e 1970, especialmente em paises que passaram por regimes autoritarios e
ditaduras, o cineclubismo também foi uma atividade de militancia e célula de resisténcia
politica. Outro tipo de organizacéao cineclubista, bastante comum na atualidade, a partir
de democratizagdo dos dispositivos de exibicdo e de filmagem, sdo os cineclubes
comunitarios, que podem atuar como pontos de cultura em suas comunidades,
agregando exibicdo de filmes, coletivos de filmagem, organizacdo de mostras, entre
outras atividades culturais. A facilidade do acesso as cdpias digitais deu um novo félego
a atividade, em alguns casos horizontalizando a organizagdo destes grupos e implicando
seus participantes em novas relacoes.

A escolha de investigar o cineclubismo sob a sua perspectiva formativa esta
fortemente ligada as experiéncias pessoais da pesquisadora. Assim, escolhi apresentar
esta parte da introducdo em primeira pessoa, partindo da narrativa cronolégica de um
percurso académico que sempre esteve relacionado a minha vida profissional.
Licenciada em Artes Visuais, com carreira voltada para projetos de Arte e Educacdo,
como o projeto educativo da Bienal do Mercosul?, por exemplo, comeco a colaborar em
2012 com o Programa de Alfabetizacdo Audiovisual®. Buscando uma formacéo mais

! Optei por utilizar na tese a primeira pessoa do plural justamente por acreditar em um processo de escrita
em conjunto. Do mesmo modo, em alguns casos utilizo a primeira pessoa do singular para especificar
minhas experiéncias pessoais em relacdo ao cineclubismo.

> Em 2003 o conceito que norteou a 4* Bienal de Arte do Mercosul “A arte ndo responde. Pergunta.”,
coloca o projeto educativo no centro do processo. De fato, esta edi¢do da Bienal é marcada por propostas
pedagdgicas que expandiram o campo da arte educacdo e que irdo se desenvolver nas edigdes decorrentes
do evento.

? Projeto de cinema e educacdo da Coordenacdo de Cinema, Fotografia e Video, da Secretaria Municipal
da Cultura de Porto Alegre, realizado em parceria com a Universidade Federal do Rio Grande do Sul. O
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especifica na area de cinema, passo a integrar um cineclube chamado Aurora, na cidade
de Porto Alegre, ativo entre 2013 e 2015. Em seguida, eu e trés integrantes do cineclube
fundamos o Academia das Musas®, dedicado ao estudo da cinematografia de diretoras
mulheres.

Paralelamente, escrevi minha monografia de licenciatura em Artes Visuais® em
2014, a partir de um estagio docente, com turmas do 8° ano do Ensino Fundamental e de
Educacéo de Jovens e Adultos de uma escola publica localizada na &rea central de Porto
Alegre, investigando uma relacdo entre a exibicdo de filmes e de trechos de filmes
seguidos de debate e a producdo de curtas-metragens em ambiente escolar. Como
continuidade a esta pesquisa, no Mestrado foquei na exibicdo de filmes a estudantes da
educacao basica, na sala de cinema — a partir do Festival Escolar de Cinema, acao
promovida pelo Programa de Alfabetizacdo Audiovisual —, e em projetos propostos
por professores em sala de aula, dentro do curriculo escolar da Educacdo Bésica. A
partir de entrevistas com profissionais do PAA e professores de diferentes redes de
ensino, dissertei sobre diversas abordagens em relacdo a exibi¢do, sobretudo associadas
aos critérios e processos de escolha dos filmes exibidos®. Nessa pesquisa, busquei
categorizar os projetos envolvendo exibicao de filmes em contexto escolar, em ambiente
de sala de aula e no cinema, a partir das narrativas dos mediadores’ dessas exibic6es em
relacdo as suas ideias sobre cinema explicitadas nos discursos sobre os critérios de
selecdo de filmes. Gosto pessoal, adequacdo curricular e desenvolvimento do
pensamento critico foram alguns dos critérios que integraram as categorias

investigadas.

projeto esta em atividade desde o ano de 2008 e minha colaboragéo na equipe aconteceu entre 0s anos de
2012 e 2020.

* O cineclube Academia das Musas se dedica a exibir e difundir cinematografias de diretoras mulheres de
todas as épocas e paises. Os encontros quinzenais acontecem de forma ininterrupta desde janeiro de 2016
e até 0 momento j& foram debatidos cerca de 200 filmes.

® Formas de ver e inventar o mundo: o cinema como experiéncia estética de identificacdo e
estranhamento, apresentado a banca examinadora no curso de licenciatura em Artes Visuais, no Instituto
de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em 2014.

® Exibicdo de filmes em contexto educativo: entre o Programa de Alfabetizacdo Audiovisual e a sala de
aula, apresentada a banca examinadora no Programa de Pds-Graduacdo da Faculdade de Educagdo da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em 2017.

7 Perrine Boutin explora o tema das mediagdes no campo do cinema e educagdo em sua tese “Le 7e art
aux regards de I’enfance : les médiations dans les dispositifs d’éducation a 1’image cinématographique”.
Podemos dizer brevemente para esta introdugdo que “mediagdo” refere-se ao processo que legitima uma
situacdo de encontro entre um puablico e uma obra, neste caso um filme (BOUTIN, 2013).
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Uma dessas categorias, que nomeei como abordagem cineclubista, relacionava
projetos em sala de aula, que tinham como principal caracteristica a exibi¢do e o debate
de filmes de forma regular e periddica, ou seja, uma frequéncia semanal, quinzenal ou
mensal, distinguindo-se dos projetos que se apoiavam em exibi¢cGes esporadicas
relacionadas a conteudos curriculares. Um dos projetos foi singularmente marcante,
provavelmente por ressoar também na minha experiéncia pessoal, no qual a partir de
uma acdo do Programa de Alfabetizacdo Audiovisual chamada Mais Cinema®, a
professora de Histéria Gabriela Peruffo desenvolveu uma atividade de mostra
cinematogréafica na escola, programada pelos estudantes do projeto, com exibicao para
outros alunos da escola, de diversas faixas etérias. Durante a entrevista semiestruturada,
conversamos sobre como o processo de programacgéo coletiva pode ser formativo ao
proporcionar aos estudantes a experiéncia de dialogar sobre os filmes a serem ou nao
exibidos, qual a relevancia de cada filme para o projeto da mostra, as suas qualidades e
defeitos (na dtica de cada aluno), a adequacgdo ao publico, entre outros pontos. Ou seja,
como um coletivo organizado para a programacao e exibicdo de filmes se configurou
como um dispositivo formativo e mediador da experiéncia cinematografica
compartilhada, de construcdo de discursos e debates sobre os filmes e de pensamento
sobre o0 cinema.

A ideia do cineclubismo como um dispositivo no momento inicial desta pesquisa
vinha ao encontro da nocéo do termo trabalhada por Cezar Migliorin no projeto Inventar
com a Diferenca, no qual a nocdo de dispositivo é a ideia da criacdo de regras que
colocam certa situagdo em crise e demandam gestos de criagdo (MIGLIORIN, 2015).
No decorrer da investigacdo, o cineclubismo revelou-se também como um dispositivo
articulador de discursos e produtor de processos de subjetivacdo, como veremos mais
adiante nesta introducdo e no decorrer da tese.

Retomo este episddio para repensar de que formas ele mobilizou a minha
experiéncia pregressa de profissional e pesquisadora de arte e educagédo, sob 0 aspecto
da fruicdo da arte como experiéncia coletiva e dialdgica e, a0 mesmo tempo, minha
formacdo cinematografica no seio do cineclubismo. Desta forma, restabeleco esta

narrativa para compartilhar com os leitores as experiéncias conjugadas que resultaram

® O Mais Cinema é uma acdo do Programa de Alfabetizacdo Audiovisual que organiza ciclos tematicos
sobre os quais os professores selecionados desenvolvem projetos a serem realizados em sala de aula e
levam seus estudantes a trés sessfes de cinema sobre o tema. Em 2016, ocasido da pesquisa, o tema foi
Cinema e Direitos Humanos.
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na definicdlo do objeto de pesquisa desta investigacdo: o cineclubismo como

dispositivo formativo.

**k*

Consideramos os cineclubes ndo apenas como organizagdes sociais e culturais
localizados em seu tempo e espago, mas também como redes intrincadas de relages nas
quais as instituicdes cinematograficas e as formas de organizacdo coletivas autbnomas
estabelecem dialogos e disputas sobre formas de ver os filmes, de se inserir na cadeia
cinematogréfica e de enunciar discursos sobre educacao, estética e politica.

O termo dispositivo na contemporaneidade ndo possui uma definicdo unitaria e
normativa. Foucault (1999, p. 246) define dispositivo como “estratégias de relagdes de
forca sustentando certos tipos de saber e sendo sustentados por ele”. O autor apresenta o
conceito em trés diferentes niveis: uma rede heterogénea que articula discursos,
instituicbes, formas arquitetonicas, decisdes regulamentares, leis, medidas
administrativas, enunciados cientificos, proposicdes filosoficas, morais, filantropicas; a
natureza da relacdo que pode existir entre este conjunto de elementos heterogéneos; o
tipo de formacéo resultante da relacéo entre esses elementos em um determinado tempo
historico. Estes trés niveis do dispositivo, para Foucault (1999), constituem campos de
saber, formas de normatividade e modos de subjetivacao.

Em sua leitura sobre o dispositivo foucaultiano, Giorgio Agamben (2009) faz
uma separacdo: de um lado estdo os seres viventes (ou as substancias) e de outro, 0s
dispositivos em que estes sdo capturados, resultando deste encontro processos de
subjetivacdo. Por meio dessa separacdo, o autor define que o dispositivo €: “Qualquer
coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar, determinar,
interceptar, modelar, controlar e assegurar 0s gestos, as condutas, as opinides e 0s
discursos dos seres viventes” (AGAMBEN, 2009, p. 40).

Diante desta captura, o autor propde o conceito de profanacdo como uma
estratégia cotidiana no corpo a corpo com 0s dispositivos, no sentido de liberar o que foi
capturado e separado por meio dos dispositivos e restitui-los a um possivel uso
comum: “Se consagrar (sacrare) era o termo que designava a saida das coisas da esfera
do direito humano, profanar significava, ao contrario, restituir ao livre uso dos homens.
[...] A profanacdo é o contradispositivo que restitui ao uso comum aquilo que o
sacrificio tinha separado e dividido” (AGAMBEN, 2009, p. 45).
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Desta forma, entendemos que historicamente o cineclubismo se configurou
duplamente: como um contradispositivo e como um dispositivo. Como um
contradispositivo, o cineclubismo opera como um profanador, para utilizar o termo de
Agamben (2009), do sistema cinematogréafico, restituindo ao uso comum do publico a
circulacdo e a exibicao dos filmes e os discursos acerca do cinema. Por outro lado, neste
processo de apropriacdo do cinema pelo puablico (ALVES, MACEDO, 2010), o
cineclubismo também mobilizou uma rede intrincada de elementos que compreendem
discursos, instituicbes, arranjos, decisdes regulatorias, proposicdes tedricas, morais e
estéticas, configurando-se como um dispositivo formativo, ou seja, que engendra
processos de subjetivacao.

O cineclubismo como um dispositivo formativo que opera imbricado em campos
praticos e discursivos mais amplos, como o cinema, a cultura e a educacdo, pode atuar
como transmissor e a0 mesmo tempo tensionador na formacéo dos sujeitos, bem como
reforcar ou deslocar “as disposi¢des dos corpos, em recortes de espacos e tempos
singulares que definem maneiras de ser, juntos ou separados” (RANCIERE, 2014, p.
55). Sendo o cineclubismo uma préatica cinéfila coletiva, a formacdo no seio do
dispositivo refere-se a um processo de subjetivacdo em relacdo ao outro — seja o filme,
seja outro sujeito — triangulando assim os olhares sobre as imagens e o coletivo,
constituindo um movimento de olhar e ser olhado. Desta forma, a préatica cineclubista
diz respeito a um conjunto de individuos distintos que sentem a necessidade de dar
conta de uma experiéncia subjetiva, que se torna intersubjetiva, em vias de formar
comunidades. Para pensar sobre essas comunidades formativas que o cineclubismo
engendra, langcamos mao do conceito de “alianca de aprendizes”, de Marina Garcés
(2020), na qual seus integrantes partem de uma base de igualdade e reciprocidade para
um “fazer-junto” ou “fazer-com” nos seus processos de aprendizado.

A singularidade da comunidade formativa no dispositivo cineclubista é que ela
se constitui em torno da exibicdo de filmes de modo regular, e é esta regularidade que
estabelece uma programacdo. Assim, consideramos a articulagdo de comunidades em
torno de uma programacéo de filmes a caracteristica ontoldgica do cineclubismo como
dispositivo formativo, ao passo que estas comunidades constituem uma programagao ao
mesmo tempo em que S&o constituidas por ela, como veremos ao longo desta tese.

E na interface de comunidades formativas que trago a ideia de invencio como
forma de conhecer e pensar. Para Virginia Kastrup (2007), a invencdo nas teorias

cognitivas abre espaco para outros modos de entender a constituicdo de subjetividades,
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operando com o tempo e o coletivo. Em relacdo ao coletivo, a invencéo refere-se a uma
rede de processos que opera, a0 mesmo tempo, além do sujeito, junto ao social, mas
também aquém do sujeito, remontando afetos e intensidades que operam transformacées
das formas cognitivas: “[...] as transformacdes das formas cognitivas resultam de uma
experimentacdo com a matéria. Experimentacdo que ndo produz efeitos instantaneos,
mas envolve o tempo, sendo gerada na duragdo. A invencdo das formas cognitivas é
resultado de uma tenséo constante entre a tendéncia a criacdo e a tendéncia a repeticdo”
(KASTRUP, 2007, p. 50-51).

Desta forma, para a autora, a invencao se diferencia da criacdo, na medida em
que criar pressupBe um gesto individual e originario, algo concebido por uma
iluminacdo subita do sujeito, enquanto inventar € um processo coletivo no tempo e no
espaco, ao passo gue opera com novas articulacdes da memoria do ja existente em uma
dimensdo coletiva. A nocdo de invencdo no contexto cineclubista refere-se as
possibilidades de alteracGes da atividade, articulando a historicidade do dispositivo aos
desejos e problemas dos sujeitos em seus contextos histdricos, caracterizando o
cineclubismo como um dispositivo processual, de forma inacabada.

Diferentes estratégias seguidas no corpo a corpo com o dispositivo cineclubista
podem engendrar diferentes processos de subjetivacdo. Desta forma, a invencdo neste
contexto, ou seja, tomar o dispositivo a partir de sua dimensdo processual e relacional
entre seus integrantes, uma programacdo de filmes e a historicidade da atividade,
poderia operar em processos formativos especificos. O pressuposto desta tese é de
que existem estratégias intrinsecas a caracteristica relacional do dispositivo
cineclubista que podem engendrar processos formativos de invencdo. A este

pressuposto estamos chamando de cineclubismo de invencéo.

Para pensarmos acerca desse pressuposto, nos colocamos o0s seguintes objetivos
especificos:
1. Verificar formas pelas quais o cineclubismo se constituiu como um dispositivo
historico;
2. ldentificar as proposi¢cOes formativas concernentes ao cineclubismo como
dispositivo historico;
3. Criar marcadores para praticas cineclubistas da atualidade, propondo as

caracteristicas do pressuposto cineclubismo de invengao.
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Olhar para um objeto que se configura de diferentes formas ao longo do tempo e
dos espagos, tal qual o cineclubismo como dispositivo formativo, solicita uma
metodologia que abarque diversos angulos do fendmeno que estamos observando, ao
mesmo tempo que estabeleca uma linha de investigacdo precisa. Sobre os dispositivos,
Foucault (1988, p. 71) assinala: “E necessario segui-los nas suas condicdes de
surgimento e de funcionamento e procurar de que maneira se formam, em relagéo a eles,
os fatos de interdicdo ou de ocultagdo que lhes séo vinculados. Em suma, trata-se de
definir as estratégias de poder imanentes a essa vontade de saber”.

Tomando o cineclubismo como dispositivo formativo, ou seja, o cineclubismo
como uma rede de elementos que produz processos de subjetivacdo, como objeto desta
pesquisa, metodologicamente optamos por partir de uma historicidade do dispositivo em
cotejamento com suas praticas contemporaneas. A fim de abarcar o dispositivo em seu
devir histérico, decidimos trabalhar com pesquisa bibliografica historica, considerando
documentos de divulgacdo dos cineclubes, relatérios de atividades, falas publicas e
textos reflexivos e tedricos de cineclubistas e de pesquisadores do tema, e pelo estudo
das programac6es dos cineclubes, nas quais os enunciados se materializam. Também
integram a pesquisa observacdes participativas de cineclubes em atividade que tive a
oportunidade de presenciar.

Para a consecucdo desta pesquisa, trabalhamos com o cineclubismo como uma
pratica formativa de articulacdo entre uma comunidade e uma programacéo de filmes,
como vamos desenvolver ao longo do primeiro capitulo. Assim, recortamos para este
estudo diferentes formas como as comunidades se articularam em torno de uma
programacdo em diferentes tempos e espacos, até chegar a contemporaneidade. Dos
elementos constitutivos do dispositivo, enfatizamos 0s seus discursos, suas
programacdes de filmes, decisbes regulatorias e proposicdes estéticas e formativas
enunciadas em textos publicados.

Para abranger uma diversidade de préaticas, optamos também por trabalhar com
um conjunto ampliado de cineclubes que foram sendo incorporados a tese na medida em
que se apresentaram como disparadores das questdes levantadas. Isso significa que
procuramos desenvolver minhas reflexdes acerca do objeto de pesquisa a partir dos
exemplos materiais dos cineclubes: suas formas de organizacdo, suas metodologias e
funcionamento e seus enunciados tedricos. Os cineclubes citados nesta tese foram
escolhidos por diferentes critérios: importancia historica, inovacdo de organizacao,

relacdo com instituicdes educativas e de preservacao filmica, vinculo comunitario. Para
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uma compreensdo historica e ampla do fendmeno do cineclubismo como dispositivo
formativo, integram esta pesquisa tanto cineclubes em atividade quanto cineclubes
desativados.

Considerando que estes dispositivos operam sob uma légica relacional, ou seja,
nas relacdes dos elementos que os constituem, propomos uma metodologia de anélise
destes fenbmenos que aproximou e diferenciou as suas praticas, para entender as
continuidades e alteracfes do dispositivo em diferentes momentos histéricos. Partindo
do objeto cineclubismo como dispositivo formativo, buscamos pontuar pela comparacgéo
entre os cineclubes citados na tese as caracteristicas do nosso pressuposto cineclubismo
de invenc&o.

Em face desta metodologia fortemente apoiada em bibliografia documental e
tedrica e observacao cineclubista, dois momentos foram de fundamental importancia
para a escrita desta tese. O primeiro foi a oportunidade concedida pela Capes —
Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Ensino Superior — e pela PUCRS de
realizar um periodo de doutorado sanduiche na Franca. Durante seis meses, entre agosto
de 2022 e janeiro de 2023, foi possivel realizar um aprofundamento bibliografico-
historico e tedrico sobre o tema da pesquisa neste pais que é considerado berco do
cineclubismo mundial e um dos que mais possuem cineclubes em atividade na
atualidade. O estudo das aproximacdes e diferenciacdes histdricas entre o cineclubismo
na Franca e no Brasil foi crucial para uma analise ampla do dispositivo em seus
diferentes contextos, e considerou as influéncias e as rupturas entre os exemplos
franceses e brasileiros. Das experiéncias em acervos documentais, entre outras, destaco
0 acervo do INA — Institut National de L’Audiovisuel, localizado na Bibliotéque
National de France, em Paris, onde pude acessar programas de radio e televisivos com
entrevistas de importantes personalidades do cineclubismo francés, como André Bazin,
Georges Sadoul e Jacques Petat.

O cineclubismo como dispositivo formativo na Franca é bastante utilizado por
instituicOes de ensino e, a partir desta oportunidade de pesquisa, também pude conhecer
as relagbes entre cineclubismo e educacdo no pais, investigar de que formas o
cineclubismo é pensado em seu sistema educativo, da educagdo bésica a superior, e
quais influéncias este dispositivo exerceu no ensino de cinema francés. O estudo da
historia da associacdo Ligue de L’Enseignement et Le Cinéma e sua relagdo com o
movimento cineclubista francés foi determinante para o entendimento do papel de das

disputas travadas pelo movimento cineclubista no &mbito da educagéo no pais.
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Também foram significativas as experiéncias académicas do periodo, no qual
pude acompanhar disciplinas na universidade Paul Valéry Montpellier 111, instituicdo
que acolheu a minha pesquisa, entre elas Ciné Campus: initiation a la programmation
em salle, curso pratico de organizacdo cineclubista, e Cinéphilies d'hier et
d'aujourd'hui, curso tedrico sobre a histéria da cinefilia francesa. Ainda tive a
oportunidade de ministrar uma aula no Master Cinéma et Audiovisuel Parcours:
Didatique de L’image Création d’Outils Pédagogiques et Art de la Transmission, a
convite do professor Emiliano Ovejero, na Universidade Sourbonne Nouvelle Paris 3.

O periodo vivenciado permitiu uma ampla observacdo em diversos cineclubes
em atividade nas cidades de Montpellier e Paris, acrescentando pontos comparativos de
aproximacéo e de distanciamento entre praticas contemporaneas francesas e brasileiras.
Os cineclubes que pude observar ao longo do periodo de pesquisa no exterior foram:
Ciné-Club Jean Vigo ¢ Ciné Campus, na cidade de Montpellier; L’Autre Ciné-Club,
Image et Parole, Braquage, Bozon a L’Aveugle, Hero-Limit, Ciné-Club Cahiers du
Cinéma e Ciné-Club Paris 8, além da participagdo na assembleia da Associacdo dos
Cineclubes do 14° arrondissement, em Paris.

Todas essas experiéncias contribuiram para uma andlise de contexto do
cineclubismo francés, localizando a atividade na histdria e na atualidade do sistema
cinematogréfico do pais, e lancando luz as caracteristicas singulares do cineclubismo
brasileiro. Reforcamos aqui a importancia de politicas publicas para o ensino superior
gue promovam este intercdmbio de experiéncias, fundamental para a pesquisa cientifica
do pais.

O segundo momento que destaco neste percurso foi a pesquisa no acervo da
Cinemateca Brasileira, em S&o Paulo. Por uma semana vivi uma imersdo no extenso
arquivo de documentacdes originais que registraram parte importante da histéria do
cineclubismo brasileiro. Das primeiras edi¢cbes de O Fan, periddico do Chaplin Club,
pioneiro do cineclubismo no Brasil, as publicagdes da Revista Cineclube Brasil, do
periodo chamado de retomada cineclubista do inicio do século XXI, o arquivo
documental da Cinemateca Brasileira guarda registros manuscritos e datilografados, de
importancia histdrica para o cineclubismo no Brasil, como o relatério de Ruda de
Andrade, entdo conservador adjunto da Cinemateca de S&o Paulo, apresentado na mesa
redonda internacional sobre cinema na America Latina, em conferéncia da Unesco de
1961, chamado: “L’action de cine-clubs et des cinémathéques em Amérique Latine pour

un developpement de la culture cinématographique”. O acervo também conta com

21



informativos de cineclubes histéricos como Cine-clube da FAU, da Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo de S&o Paulo e Clube de Cinema da Bahia, e informes
preciosos da Federacdo Paulista de Cineclubes e das Jornadas Nacionais de Cineclubes,
que registram os debates e os embates do movimento cineclubista brasileiro em seus
anos de mais intensa articulacdo politica. Para concluir, destaco o trabalho incansavel
dos trabalhadores da Cinemateca Brasileira na preservagdo documental do cinema

nacional, e a importancia do acesso a este acervo para a pesquisa sobre cinema no pais.

**k*

A fim de atender aos objetivos especificos que elencamos para caracterizar o
nosso pressuposto cineclubismo de invencdo, esta tese se constitui de trés momentos,
cada um desenvolvido ao longo de um capitulo. O primeiro momento foi de verificacdo
das formas pelas quais o cineclubismo se constituiu como um dispositivo histérico,
sobretudo nas suas relagdes com o sistema cinematogréafico e o publico. Apresentamos
no primeiro capitulo desta pesquisa, intitulado “Inventar um Cineclubismo”, diferentes
definicbes de cineclube ja enunciadas, investigando quais elementos caracterizam o
dispositivo historicamente a partir da pergunta: “o que ¢ um cineclube?”. Na segunda
parte deste capitulo, abordamos a disputa contemporanea sobre a origem do
cineclubismo, que coloca o publico como ator principal da atividade, em contraposi¢édo
ao desenvolvimento da cultura cinematografica como objetivo maior do dispositivo,
como ele foi originalmente entendido. Também elencamos as disputas histdricas do
movimento cineclubista brasileiro em relacdo a autonomia de organizacao pelo publico,
definindo o cineclubismo como a articulacdo entre uma comunidade e uma
programacdo de filmes. Neste primeiro capitulo, trabalhamos com pesquisas historicas
sobre a atividade cineclubista, de forma destacada com os textos de Felipe Macedo
(2010, 2017) e de Laurent Mannoni (1993; 2003), e com documentos e publica¢fes do
acervo da Cinemateca Brasileira.

O segundo momento da pesquisa foi voltado a identificacdo das proposi¢es
formativas do dispositivo cineclubista ao longo do tempo. Para tanto, no segundo
capitulo, chamado “Inventar uma Formagédo”, diferenciamos as formagdes implicadas
no dispositivo cineclubista, elencando modos de entender o cineclubismo como um
dispositivo formativo que articula comunidade e programacdo de filmes ao longo da

historia em cotejamento com exemplos atuais. Comeg¢amos 0 capitulo com o estudo do
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cineclubismo como um dispositivo de governabilidade do espectador em sua relagédo
com os filmes. Apresentamos como, em certos momentos histéricos, o cineclubismo foi
visto como um dispositivo de formag¢do do gosto, do espectador do “bom cinema” e de
uma intencdo de hegemonia dos modos de ver. A esta proposi¢cdo chamamos “formar ao
outro”. Na segunda parte, investigamos a proposi¢ao formativa do dispositivo
cineclubista de “formar a si com o outro”. Para tanto, trazemos para o estudo a nogao de
“cinefilia de formagdo”, a fim de investigar quais formas de subjetivacdo a caracteristica
coletiva relacional do dispositivo cineclubista pode engendrar. Por ultimo, trabalhamos
com o conceito “alianca de aprendizes”, de Marina Garcés, de modo a definir a forma
de articulacdo coletiva que caracteriza o pressuposto cineclubismo de invengdo. As
principais referéncias teoricas deste capitulo foram a ja citada Marina Garcés (2013;
2016; 2020), Jacques Ranciere (2005; 2012) e Maurice Merleau-Ponty (1996), além dos
textos dos pesquisadores Fabio de Godoy Del Picchia Zanoni (2016) e Rafael Zanatto
(2013).

Ao final, categorizamos praticas cineclubistas da atualidade, para propor as
caracteristicas concernentes ao cineclubismo de invencao. Na primeira parte do capitulo
“Cineclubismo de Invengdo”, estabelecemos cinco marcadores cineclubistas para
analise: cineclubismo “de um homem s6”, cineclubismo universitario, cineclubismo
comunitério, cineclubismo estatutéario e cineclubismo coletivo. Estes marcadores foram
elencados a partir do critério de diferentes niveis de articulacdo entre uma comunidade e
uma programacdo de filmes, em relacdo a horizontalidade de proposicdo das
metodologias cineclubistas. Esta primeira parte traz consideracdes sobre que formas de
organizacao estdo mais préximas das caracteristicas de um cineclubismo de invencao,
na forma como estamos propondo. Concluindo o capitulo, buscamos em manuais
cineclubistas dos séculos XX e XXI, as formas como a pratica cineclubista foi
transmitida ao longo do tempo e identificamos continuidades e alterages do
dispositivo, caracterizando a sua dimensdo processual, no tempo e pelo coletivo, que

define o pressuposto cineclubismo de invengéo.
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1 INVENTAR UM CINECLUBISMO

O cineclubismo é uma atividade historica complexa, de atravessamentos
sociais e humanos multifacetados e de organizacdo maleavel. Podemos dizer que o
cineclubismo é uma prética de reinvencdo permanente que estabelece suas acdes e
seus discursos de acordo com os diversos contextos sociais e de época dos quais faz
parte. Ao longo de todo o século XX, os cineclubes e o movimento cineclubista
mobilizaram importantes debates sobre o lugar do cinema na histdria e na histdria da
arte, a democratizacdo do seu acesso, tanto em seu eixo de exibicdo quanto de
producdo, a preservacdo filmica e a constituicdo de acervos, a instituicdo da critica e
de teorias cinematograficas, a formacdo de publico, o ensino do cinema, entre
outros, atuando ativamente na constituicdo e desenvolvimento de uma cultura
cinematografica. Restaurar a sua dimensdo historica é mostrar que, como
dispositivo, o cineclubismo “[...] se inscreve em um contexto que nunca é
estabilizado, mas evolui de acordo com os interesses sociais® (GELLEREAU apud
BOUTIN, 2010, p. 90).

Neste capitulo vamos verificar formas pelas quais o cineclubismo se constituiu
como um dispositivo histérico, apontando algumas das principais disputas conceituais
no Brasil, cotejando com experiéncias francesas, berco do cineclubismo mundial. Para
tanto, partiremos de definicdes do que ¢ um “cineclube”, identificando diferentes
praticas e discursos sobre a atividade, na histdria e na contemporaneidade. Em seguida,
apresentamos o debate contemporaneo sobre a origem do cineclubismo, que aponta para
uma ontologia comunitéria da atividade, para pensarmos no cineclubismo como um
dispositivo que opera com as categorias: publico e cinema, ou, em uma concepcdo de
pratica continuada, comunidade e programacéo. Ao final, trazemos para discussdo uma
questdo em torno desse dispositivo: o cineclubismo media ou articula uma comunidade

e uma programacao de filmes?

*k*k

% Tradugao nossa de: “[...] s’inscrit dans um context qui n’est jamais stabilisé mais évolue em fonction
d’intéréts sociaux.”.
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Figura 1 - Milton Gongalves e Antbnio Pitanga em Ladrfes de Cinema (1977), de Fernando Coni

Campos

Fonte — Fotograma de arquivo digital

Quarta-feira, as 19h do dia 21 de outubro do ano pandémico de 2020, um grupo
de cinco jovens, moradores do bairro Restinga, regido periférica de Porto Alegre,
entram em uma sala de reunido virtual para debater o filme Ladrdes de Cinema (1977),
de Fernando Coni Campos. Na comédia, um grupo de amigos do Morro Pavaozinho, da
zona sul do Rio de Janeiro, rouba o equipamento cinematografico de uma equipe de
cineastas norte-americanos que documentava o carnaval carioca. Armados de uma
camera Super 8 e microfone direcional, o bando envolve toda a comunidade na
filmagem da sua (sub)versdo da Inconfidéncia Mineira. Os personagens historicos se
ornamentam de carnaval, fenda no tempo em que a classe popular se veste das fantasias
aristocraticas e brinca de ser o que se quer, assim como os ladrdes de cinema que. por
quatro dias, se transformam em cineastas. Mas todo carnaval tem seu fim: o
equipamento com as filmagens é recuperado pela policia e entregue de volta aos donos,
que finalizam e distribuem o filme nos Estados Unidos sob o titulo de “Sweet Thieves”,

sucesso de publico e critica. Esta é a sinopse do filme, cujo arquivo digital havia sido
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enviado por e-mail pelos organizadores do Cineclube Quintal™®

alguns dias antes, para
que os integrantes pudessem assistir em casa previamente ao debate. O encontro marcou
a abertura da segunda etapa do projeto que articulava prética cineclubista com
exercicios de roteiro e filmagem, com adolescentes e jovens adultos de baixas condi¢des
econémicas da capital.

Voltando um pouco no tempo e no espago, em 1945, em Paris, o tedrico e
cinéfilo militante André Bazin, promovia exibi¢cdes de filmes seguidos de debates em
uma Franca recém-saida da guerra, nos patios de industrias automobilisticas. Esta
atividade era realizada para o grupo de educacéo para trabalhadores Work and Culture,

filiado a um sindicato oficialmente tolerado pelos ocupantes alemaes:

Pouco depois das 18h30 de 14 de maio de 1945, o calhambeque 3cv
de André Bazin adentra o patio das imensas indUstrias Renault em
Boulogne-Billancourt e vai estacionar em frente & sede da
Confederacdo Geral do Trabalho (CGT). Os militantes presentes o
ajudam a retirar cinco pesados rolos de filme do banco de trés do
carro. Em seguida todos se dirigem para a sala de projecéo. Dali a
meia hora comecard a sessdo dedicada por Bazin a Tragico
amanhecer (Le Jour se leve, 1939), filme de Marcel Carné, escrito
em parceria com Jacques Prévert, filmado com Jean Gabin logo antes
da guerra (BAECQUE, 2010, p. 55).

Pelo relato de Baecque, a exibicdo aconteceu na sede do Sindicato dos
Trabalhadores e o filme foi levado pelo préprio Bazin, que organizava as exibicdes e
propunha os debates. As exibicdes de Bazin e suas extraordinarias discussfes apds as
exibicdes atraiam multiddes e serviram de modelo para os cineclubes que surgiram em
toda a Franca — e também ao redor do mundo —, apés a Libertacdo,*! sobretudo em
relacdo ao teor estético-politico dos debates. Tragico Amanhecer acompanha as Ultimas
horas de um trabalhador de fabrica que se vé encurralado pela policia dentro de seu
apartamento ap6s assassinar um homem. As recordacdes do operario sdo apresentadas
em flashback, intercaladas por meio de uma montagem paralela, com as cenas de

Francois (Jean Gabin) em seu quarto a espera do momento da prisdo. Desta forma, o

19 Cineclube Quintal foi um projeto de cinema e educagdo que aconteceu em formato online, entre os
anos de 2020 e 2021, durante a pandemia de Covid-19. A criacdo do cineclube compreendeu a segunda
etapa de um projeto que iniciou com duas formagfes em cinema para moradores do bairro Restinga, em
Porto Alegre: Iniciacdo a escrita de roteiro cinematografico e Iniciacdo a animacao, dentro das atividades
do programa Mais Restinga, promovido pela Prefeitura Municipal de Porto Alegre.

A Libertagdo Francesa foi o periodo que ocorreu no final da Segunda Guerra Mundial, apés a ocupacéo
militar alemd. Compreendeu a tomada progressiva pelos Aliados das regides da Franca ocupada pelas
Poténcias do Eixo.
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filme opera com um sofisticado mecanismo narrativo, em que cenas do passado, do
presente e a iminéncia de um futuro préximo, constroem um retrato do jovem
trabalhador, seus desejos, seus sonhos, seus tormentos e suas angustias, em uma
situacdo de sitio que poderia ser bem comparada a ocupacdo francesa pelo exército

alemao.

Figura 2 - Jean Gabin em fusdo com a fabrica em Tragico Amanhecer (Le Jour se Leve,
1939), de Marcel Carné

Fonte — Fotograma de arquivo digital

De volta ao Brasil, em 1931, um periodo ainda anterior as exibi¢des de Bazin
para operarios, os integrantes do Chaplin Club, conhecido como primeiro cineclube
brasileiro, cujo frequentadores gozavam de prestigio publico e intelectual, lancavam o
filme brasileiro mais importante do momento, Limite (1931), de Mario Peixoto. No
filme, pai da vanguarda do cinema brasileiro, trés personagens ilhados em um barco a
deriva especulam sobre a condi¢cdo humana e o limite da existéncia. Assim como 0s
personagens de Limite, fortemente inspirados pelo existencialismo francés, os
fundadores do Chaplin Club, Almir Castro, Claudio Mello, Octavio de Faria e Plinio
Sussekind Rocha, buscavam nas imagens a deriva do cinema mudo uma conexao com o
cinema, o0 mundo e o mote das suas discussdes estéticas. O Chaplin Club se reunia

semanalmente em uma sala de cinema em S&o Paulo para realizar sessdes e debates em
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defesa da arte do cinema mudo em relaco aos talkies*? que estavam comecando a fazer

sucesso a época.

Figura 3 - Olga Breno, Taciana Rey e Raul Schnoor a deriva em Limite (1931), de Mario Peixoto

Fonte — Fotograma de arquivo digital

Estas trés experiéncias também compartilham a nomeacdo de “cineclube” com
os coletivos latino-americanos politicamente engajados dos anos 1960 e 1970, que
romperam com a tradicdo de um cineclubismo de forte influéncia europeia da primeira
metade do século XX, em defesa de um cinema nacional e politico para o combate as
ditaduras militares que ocorreram no continente no periodo. Também s&o chamados
cineclubes, as investidas catdlicas de exibicdo e debate de filmes, que exerceram grande
influéncia nas discussdes sobre imagem e ideologia, educacdo e censura no Brasil e na

Franca, desde o advento dos aparatos opticos até meados dos anos 1960 J4 os

12 «“Talkies” é como eram conhecidos os primeiros filmes falados.

'3 Os cineclubes catdlicos s&o uma historia a parte do cineclubismo no Brasil e no mundo. Desde o final
do século XIX, congregacBes catdlicas demonstraram preocupacdo diante do advento do aparato
cinematografico e se apropriaram da nova técnica para promover e difundir seus dogmas e questdes
morais. Na enciclica Vigilante Cura, escrita em 1936 pelo Papa Pio XI, a Igreja define sua posi¢do em
face da atividade cinematografica, traca diretrizes para a agdo dos catdlicos e conclama a necessidade de
se instituir uma classificacdo moral dos filmes. Este documento tera grande influéncia em cineclubes do
mundo todo, inclusive no Brasil. Mas para além das questdes morais e religiosas abordadas, os cineclubes
catolicos também se firmaram como espacos de difusdo cinematografica, levando filmes a locais
reconditos e participando ativamente dos debates internos do movimento cineclubista brasileiro,
sobretudo até os anos 1970.
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cineclubes comunitarios ocuparam e ocupam espacos centrais de debate social e
convergéncia cultural, principalmente em comunidades afastadas dos grandes centros, e
ganharam forga no Brasil a partir dos anos 1970, explodindo na contemporaneidade
apos a democratizacdo de acesso aos dispositivos de exibicdo e midias digitais.
Poderiamos dar incontaveis exemplos de organizacdes que envolvem grupos de
pessoas em torno da exibicao de filmes, mas o que faz com que chamemos todas elas de
cineclubes? O que une estas organizagdes sob 0 guarda-chuva cineclubista? O que ha de
comum em cada um desses exemplos, e também o que os diferencia, que nasce com a
atividade cineclubista, atravessa o século XX, chegando ao XXI, e que mantém o
cineclubismo como wuma atividade atavica ao desenvolvimento da cultura

cinematogréafica?

1.1 O que é um cineclube?

Vamos brevemente diferenciar 0s termos: “cineclube”, “movimento
cineclubista” e “cineclubismo”. “Cineclube” é o nome dado a diferentes iniciativas que
responderam, cada uma a seu modo, as demandas da sua época e de seu local. Apesar
de haver elementos que aproximem estas iniciativas historicamente e também em suas
praticas, objetivos e defini¢gdes, cada cineclube é Unico em sua proposta e possui
organizacdo, finalidade e efeitos que dependem de seus integrantes e das condigcOes
socio-politico-culturais do espaco e do tempo em que existem, podendo inclusive um
mesmo cineclube alterar sua configuracdo com o passar do tempo.

O “movimento cineclubista” s3o cineclubes que geralmente compartilham um
recorte de espacgo e tempo, organizados em unides, federacdes e conselhos regionais,
nacionais e internacionais, objetivando o compartilhamento das experiéncias, 0 apoio
mutuo e a articulacdo politica. Sobretudo a partir dos anos 1950, no mundo ocidental, o
movimento cineclubista foi muito importante para a circulacdo de filmes, a criacdo de
politicas publicas para a atividade, captacdo de recursos, participagdo deciséria em
6rgdos do governo, entre outras conquistas de direitos sociais e de inser¢do na cadeia
cinematogréafica. Ainda, nas décadas de regime autoritario na América Latina, e em
alguns paises da Europa, 0 movimento cineclubista foi essencial no combate a censura
e na defesa do direito de reunido e debate coletivo. No Brasil, a partir de meados dos

anos 1980, com a redemocratizacdo do pais, as disputas entre os caminhos de uma
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“profissionalizacao” da atividade e da manutencdo da sua vocacdo comunitaria —
entre outros fatores histéricos, como a popularizagdo do VHS —, o movimento
cineclubista arrefeceu, tendo retomado as suas articulagdes no inicio dos anos 2000,
mas ja sem a forca politica alcancada entre os anos 1950 e 1980 (COSTA JUNIOR,
2015).

Ja “cineclubismo” ¢é a pratica do dispositivo cineclubista que mobiliza
imaginarios e debates socioculturais, operando em um movimento continuo entre
sujeito e comunidade, coletivo e sociedade, memoria e historia, margens e instituicées
do sistema cinematografico. Estas articulacGes entre praticas e discursos no seio da
cultura cinematografica configuram redes intrincadas de relagBes nos quais estes
dispositivos estabelecem, entre si e com a sociedade, dialogos e disputas sobre formas
de ver os filmes, de se inserir na cadeia cinematografica e de enunciar pensamento

sobre cultura, cinema, educacdo, estética e politica. Para Agamben, um dispositivo é:

[...] um conjunto heterogéneo, linguistico e ndo linguistico, que inclui
virtualmente qualquer coisa no mesmo titulo: discursos, instituicdes,
edificios, leis, medidas de policia, proposi¢fes filoséficas etc. O
dispositivo é em si mesmo a rede que se estabelece entre esses
elementos (AGAMBEN, 2009, p. 29).

Ao estabelecer estas redes que relacionam elementos de diferentes naturezas,
desde o local onde realizam as suas exibicdes até a forma como as discussdes se
estabelecem, passando pela linguagem utilizada na apresentacdo dos filmes e na
conducdo dos debates, as abordagens tedricas em relacdo ao cinema, o publico a quem
se destina, entre outros, o cineclubismo pode ser caracterizado como um dispositivo
gue objetivou e objetiva diferentes efeitos, a depender do contexto histdrico e social no
qual se insere. Ainda para Agamben, estes efeitos respondem a uma urgéncia imediata
de intervencdo na realidade:

Certamente o termo [dispositivo] no uso comum como no
foucaultiano, parece remeter a um conjunto de praticas e mecanismos
[...] que tém o objetivo de fazer frente a uma urgéncia e de obter um
efeito mais ou menos imediato (Idem, p. 34-35).

Ao longo do tempo, os cineclubes adquiriram diferentes formas e objetivaram
diferentes efeitos de acordo com as urgéncias do seu contexto. Mas, como vimos em se

tratando do dispositivo cineclubista, os efeitos objetivados para responder a esta

30



urgéncia de intervencdo fazem parte de um contexto nunca plenamente estabilizado, e,
por isso, aléem de serem maledveis, estes objetivos e efeitos muitas vezes se sobrepdem

e mesmo podem se contradizer.

1.1.1 Protocolo cineclubista

O cineclubismo é comumente definido por seu protocolo histérico, que consiste
em sessOes dividas em trés partes: apresentacdo, exibicdo e debate. A partir de 1920,
apos o sucesso do Cineclube da Franca, de Louis Delluc, o fenébmeno do cineclubismo
se fixa no pais como em nenhum outro lugar. Assim também se proliferam
associagles, grupos cinematograficos e revistas independentes, ao longo das décadas
de 1920 e 1930. Mas ¢ apenas em 1925 que o “protocolo cineclubista” ¢ estabelecido
pelo cineclube parisiense Tribuna Livre de Cinema, sendo replicado em varios paises
do mundo, sobretudo como esforgcos de legitimacdo do cinema como arte, em uma
tentativa de descola-lo da industria do entretenimento dentro da qual ele havia surgido
no final do século XI1X'** (MACEDO, 2017). Este “protocolo cineclubista” talvez seja
até hoje a caracteristica mais identificavel do que constitui um cineclube e o formato
de apresentacdo, exibicdo e debate de filmes; foi o que forjou a pratica no imaginario
social desde o momento de sua fundacdo, e, sobretudo, no periodo de expansdo da
atividade organizada em movimento no p6s-guerra, como veremos mais adiante. Ainda
assim, este protocolo ndo € necessariamente aplicado desta forma em algumas préaticas
que se identificaram ou se identificam como cineclubistas até os dias atuais.

Voltemos aos exemplos dos cineclubes que abrem este capitulo. O cineclube
operario de Bazin, de 1945, e o Chaplin Club, cineclube de intelectuais brasileiro, de
1931, tém a exibicdo dos filmes como um momento coletivo em ambiente publico. De
forma geral, as mesmas pessoas que assistiam aos filmes os debateriam ao final da
projecdo. A conversa era feita no calor do momento pds-sessdo, e contavam com as
primeiras impressdes dos espectadores logo apds os créditos, mesmo que algumas
pessoas estivessem vendo pela segunda vez a mesma pelicula.

Ja o Cineclube Quintal, do ano 2020, p6s advento da tecnologia digital, baseia o
debate em um filme assistido anteriormente, possivelmente em ambiente doméstico, de

forma individual, ou, a0 menos com outras pessoas que nao estardo presentes no

14 o ra - . , . .. . . e

O termo “sétima arte”, inclusive, é proferido pela primeira vez pelo poeta e cineclubista italiano
Ricciotto Canudo que, ao criar o Clube dos Amigos da Sétima Arte, quer “afirmar por todos os meios o
carater artistico do cinema, o cinema sendo irrefutavelmente uma arte, a sétima” (MANNONI, 1993).
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encontro cineclubista, e com tempo de pesquisa, estudo e preparacao de ideias antes do
debate com o grupo. Este é o caso de muitos cineclubes que se formaram durante a
pandemia de Covid-19, entre os anos de 2020 e 2022. Mas ndo é apenas na exibicao
que as praticas cineclubistas se diferem em relacdo ao conhecido protocolo.

O cineclube parisiense Braquage, por exemplo, dedicado a exibicdo e debate
sobre cinema experimental, que se retine em Paris desde 0s anos 2000, é um coletivo
que iniciou como um cineclube, e que se desdobrou em diversas outras atividades e
novos coletivos ao longo das duas ultimas décadas. Ainda assim, 0s encontros
cineclubistas se mantém com certa periodicidade. Uma das acgdes cineclubistas da
associacao chamada Ciné-concert, consiste na exibicdo em pelicula de filmes mudos
acompanhado de intervencdo sonora ao vivo. Em uma das sessdes observadas para
desenvolvimento desta pesquisa™, foi exibido em 16mm o filme Um Homem com Uma
Camera (Chelovek s kinoapparatom, 1929), do cineasta russo Dziga Vertov. A
exibicdo teve a apresentacdo da critica de cinema Camille Bui e acompanhamento de
intervencdo sonora ao vivo. O encontro ndo contou com debate pds-sessdo, ao invés
disso, foram distribuidos previamente folhetos informativos sobre o filme e as outras
sessOes do Ciné-concert, além de materiais sobre as outras a¢es do cineclube, como
oficinas de intervencdo em pelicula, e do laboratério independente de revelacdo de
peliculas L’abominable: laboratoire cinématographique partagé. Falaremos mais
sobre o Ciné-Club Braguage no terceiro capitulo desta tese.

Também alguns cineclubes abrem mdo da apresentacdo, concentrando as
informacdes que contextualizam as exibi¢des, como apresentacdo do cineasta e sinopse
do filme, no material de divulgacdo dos encontros, que podem ser retomadas no
momento do debate, como é o caso do Cineclube Academia das Musas, fundado em
2016 e ainda em atividade na cidade de Porto Alegre.

Também devemos considerar que nem toda exibicdo de filme com a
apresentacdo prévia e debate posterior € considerada uma sessdo cineclubista. Para
tanto, outros elementos deveriam estar associados, como a regularidade das exibigGes e

dos seus frequentadores, por exemplo.

15 Sessao do dia 20 de fevereiro de 2022, realizada no centro cultural independente Espace em Cours, em
Paris. A sessdo contou com intervengdo sonora de Séléne Saint-Aimé, Matteo Pastorino et Ignacio Plaza
Ponce
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Em texto publicado originalmente na coluna de cinema do jornal O Estado de
S&o Paulo, em 1961%, Jean-Claude Bernardet percebeu a variedade de organizagtes
cineclubistas em atividade no Brasil e ja em 1961 se interrogou sobre a confusdo em

torno da palavra “cineclube’:

Justamente no momento em que o cineclubismo se torna um fendmeno
sociolégico de importancia mundial, j& ndo sabemos o que significa a
palavra. Denomina-se indiferentemente ‘cineclube’, grupos de
trezentas a seis pessoas (sem que se trate de diferentes niveis de
desenvolvimento), centros que se dedicam quase exclusivamente a
projecdo de filmes, acompanhada ou ndo de apresentacdo e debates,
outros em que a exibicio é esporadica e a atividade
predominantemente consiste em discutir peliculas das salas comerciais,
outros ainda em que se fazem filmes de curta-metragem. E preciso,
pois tentar descobrir 0 que o vocabulo ‘cineclube’ encerra
(BERNARDET, 2004, p. 32).

Outros exemplos poderiam ser trazidos para pensarmos que 0O protocolo
cineclubista, apesar de ser uma caracteristica marcante e bastante associada ao
dispositivo, ndo é suficiente para definir a atividade e todas as alteracBes que esta

sofreu ao longo da histéria.

1.1.2 Definic@es institucionais

Muitas das definicGes do que € um cineclube passam por descrever ou delimitar
a sua finalidade e os seus efeitos. E o que faz a Federagdo Internacional de Cineclubes,
em texto de 1990:

Cineclube ¢ toda associa¢do ndo comercial que tenha por finalidade
exclusiva contribuir, por todos os meios para o desenvolvimento da
cultura, dos estudos histéricos e da técnica da arte cinematogréfica,
promovendo intercdAmbio cultural cinematogréfico entre povos,
difundindo o filme experimental e cujo principal objetivo consiste na
projecio de peliculas em sessbes reservadas (FEDERACAO
INTERNACIONAL DE CINECLUBES apud LUNARDELLLI, 2008,
p. 41-42).

De fato, o cineclubismo é comumente definido pelos seus efeitos objetivados e
muitas dessas definicbes estdo relacionadas ao desenvolvimento da cultura

cinematogréfica. A mesma Federacdo Internacional de Cineclubes adiciona ao escopo

0 texto de Bernardet, chamado “Do cineclubismo”, foi publicado originalmente em 1961 e foi
republicado ao menos mais duas vezes: em 1977, na revista Cine-Debate, da Federacdo Paulista de
Cineclubes, e em 2004, na Revista Cineclube Brasil. Esta Gltima é que estamos referenciando por ser a
publicagdo de mais facil acesso e localizagdo das paginas.
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das atribuicdes dos cineclubes o direito a autonomia de organizacdo do publico em

relagdo a exibigdo cinematografica, na “Carta de Tabor” ou Carta dos Direitos do

Publico, de 1987:

Item 5. Os espectadores tém o direito de organizar-se de maneira
autdbnoma 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 associacBes de espectadores
devem poder dispor de estruturas e meios postos a sua disposicdo
pelas instituicdes publicas (FEDERACAO INTERNACIONAL DE
CINECLUBES, 1987)."

Este manifesto visa defender de modo geral o direito de acesso da sociedade ao
cinema como um meio cultural, em contraposicdo a sua exploracdo unicamente
comercial por parte da industria e do mercado. Os manifestos do direito do publico
também possuem um fundo politico-econdmico em relacdo aos direitos de exibicdo e
aos direitos de autor, um tema que circunda historicamente a atividade quando vista
sob um prisma de distribuicdo filmica, uma caracteristica do dispositivo que veremos
mais adiante.

Em contexto nacional e contemporaneo, vejamos como a Ancine — Agéncia de

Nacional do Cinema, ligada ao Ministério da Cultura do Governo Federal define

cineclube para fins de registro facultativo:

Artigo 3° Os cineclubes terdo objetivo exclusivamente ndo comercial e
visam:

I A multiplicacdo de publico e formadores de opinido para o setor
audiovisual;

Il A promogdo da cultura audiovisual brasileira e da diversidade
cultural, através da exibicdo de obras audiovisuais, conferéncias,
cursos e atividades correlatas (BRASIL, Instrucdo Normativa n° 63, de
02 de outubro de 2007).*

Esta definicdo estabelece o dispositivo “cineclube” sob dois aspectos: 0 de
formador de publico para o cinema e de exibidor cinematografico. De fato, esta
caracterizacé@o dupla do cineclubismo, como dispositivo de exibi¢éo (e em alguns casos,
de programacao e mesmo de distribuicdo de filmes) e como dispositivo de formacéo (de
publico ou de sujeitos). Como vimos na introdugdo desta tese, o cineclubismo como um

dispositivo de exibicdo de filmes marginais ao circuito comercial, pode ser pensado

7 Disponivel em < https://infoficc.wordpress.com/documents/>, acesso em 05 de agosto de 2023.

'® Disponivel em: https:/antigo.ancine.gov.br/pt-br/legislacao/instrucoes-normativas-consolidadas/instru-
0-normativa-n-63-de-2-de-outubro-de-
2007#:~:text=1%C2%BA%200s%20cineclubes%20s%C3%A30%20espa%C3%A70s,debates%20acerca
%20da%?20linguagem%?20audiovisual. Acesso em 05 de agosto de 2023.
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como um contradispositivo (AGAMBEN, 2009) em relacéo ao sistema cinematografico,
enquanto o cineclubismo como atividade formativa, pode se constituir como um
dispositivo produtor de subjetividades. Esta dupla caracterizacdo € uma constante nas
defini¢bes do cineclubismo ao longo da histdria, e operam em interlocucdo continua,
como vamos ver mais adiante.

Antes, vamos circunscrever o cineclubismo como um dispositivo de exibicédo e
distribuicdo filmica, como estas atividades foram encampadas pelo movimento
cineclubista brasileiro e profissionalizadas a partir dos anos 1980 e de que formas o
cineclubismo se relacionou com o mercado e a industria cinematogréafica nesses campos

de atuacéo.

1.1.3 Dispositivo de exibicao e distribuicdo filmica

O primeiro registro encontrado do uso da palavra cineclube aludiria ao ano de
1907, quando a revista Phono-Ciné-Gazette, de Paris, anuncia a fundacéo de um ciné-
club que oferecia a seus membros um espago de reunido, uma sala de proje¢do, uma
biblioteca e um boletim oficial do cineclube e tinha por finalidade “trabalhar no
desenvolvimento e no progresso do cinematdografo de todos os pontos de vista”
(MACEDO, 2017). Edmond Benoit-Lévy, editor da revista Phono-Ciné-Gazette, que
langa 0 chamado para inscricdo de membros, era também empresario do ramo de
exibicdo cinematografica, sendo empresario geral da empresa Omnia-Pathé, sociedade
com a Pathé-Freres, que fundou a primeira sala de cinema de luxo nos Grands
Boulevards de Paris (MEUSY, 2006). Fortemente influenciada por Charles Pathé nos
bastidores, a Phono-Ciné-Gazette, primeira revista profissional da Franca dedicada as
imagens em movimento, trabalhava em estreita relagdo com a industria cinematografica
nascente, tendo apoiado, por exemplo, a mudanca do sistema de venda para o aluguel de
filmes por parte das produtoras (MEUSY, 2006). Benoit-Lévy também participou de
diversas “associagdes de cavalheiros™'® bastante comuns na Europa no final do século
XIX, o que pode ter contribuido para a ideia de realizar um “clube fechado” para

angariar publico para os filmes em cartaz nas suas salas de cinema.

19 A nomenclatura de “clubes” teria origem nos clubes britanicos de cavalheiros que despontam no século
XVIII e vdo se popularizando entre as classes médias até se tornarem uma verdadeira onda nos anos 80
do século XIX. Em um primeiro momento séo iniciativas burguesas para emular a vida da corte, mas a
medida que vao se institucionalizando vao sendo mimetizados e adotados mais amplamente. Ja na virada
do século XX muitas associa¢fes populares, principalmente as voltadas a ajuda mutua, a educacéo e ao
entretenimento, adotavam o nome de “clubes”. J4 os cineclubes possuem esta dupla inscrigdo originaria, a
depender da historiografia tracada (MACEDO, 2017).
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Pelo pouco registro disponivel sobre as atividades realizadas, podemos apenas
especular as relagcBes que o ciné-club da revista Phono-Ciné-Gazette trava com o
cineclubismo na forma como ele se desenvolveu ao longo do século XX. Em primeiro
lugar, retomando a definicdo da Federacdo Internacional de Cineclubes ja citada, em
relacdo a sua finalidade publicamente anunciada de “trabalhar no desenvolvimento e
no progresso do cinematografo de todos os pontos de vista”, isto €, desde a primeira
vez que a expressdo ciné-club se apresenta, é em relacdo ao desenvolvimento da
cultura cinematografica e dos elementos que a compde. Surge também como uma
associacdo fechada, integrada por membros inscritos, que usufruem de um espaco e de
um tempo para ler e falar sobre filmes, em um momento em que o cinema aos poucos
deixava de ser uma atracdo de feira para se tornar um negocio cada vez mais lucrativo.
Mas, convocado por uma revista ligada a distribuidores e exibidores cinematograficos,
0 “ciné-club” de Edmond Benoit-Lévy teria sido uma associacdo de tipo corporativo,
com interesses notadamente comerciais, numa época em que 0 cinema ainda estava
tentando se afirmar como uma nova linguagem e uma nova industria (MACEDO,
2017), se diferenciando do que se convencionou ser uma caracteristica basilar do
cineclubismo: a auséncia de finalidade lucrativa.

Esta caracteristica, que pode parecer um descolamento do mercado
cinematogréfico, por visar o lucro, também mantém certa relacdo com a industria. Os
cineclubes sdo historicamente dispositivos de exibicdo que preenchem lacunas do
circuito comercial, em épocas de midia fisica quando os cineclubes articulados faziam
empréstimo de suas cOpias, promovendo inclusive mostras itinerantes que percorriam o
pais, com filmes classicos ou que ndo estreavam em salas comerciais. Esta é uma das
contradi¢Bes do cineclubismo como um dispositivo e um contradispositivo em relacao
ao sistema cinematogréafico: ele estd dentro e fora da industria cinematografica. Ao
mesmo tempo em que a atividade nunca foi concorrente de um mercado de distribuicéo
e exibicdo cinematogréafica por ndo visar o lucro, e, por isso esta caracteristica esta
estampada em quase todas as definicGes de cineclube, ela poupa este mesmo mercado
de exibir e fazer circular filmes que, por algum entendimento, ndo atrairiam publico.
Assim, surgindo como um movimento contra hegemonico em relacdo & dominagédo
norte-americana das salas de cinema em todo 0 mundo, o cineclubismo se firmou como
uma alternativa a exibicéo e distribuicdo comercial de filmes. No entanto, nas vezes em

gue o movimento cineclubista investiu em tornar-se de fato um circuito exibidor e
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distribuidor organizado, mesmo que alternativo, barrou em entraves burocraticos e
financeiros.

Vejamos o caso do movimento cineclubista brasileiro de tentar se firmar como
instancia de distribuicdo cinematografica alternativa entre os anos 1950 e 1970. Apesar
do pais ja contar com alguns cineclubes desde os anos 1920, sendo 0 primeiro e mais
emblematico Chaplin Club®, a febre cineclubista do pés-guerra francés atingiu em
cheio o continente americano quase no mesmo periodo em que na Europa. Este periodo
culminou com o inicio do cineclubismo como um movimento articulado no Brasil em
1950, ano em que o Centro de Estudos Cinematogréaficos de Sdo Paulo, que funcionava
junto ao Museu de Arte Moderna da capital - MAM, realizou o primeiro Congresso de
Clubes de Cinema.

A constituicdo de uma federacdo brasileira dos cineclubes, principal resolucao
do Congresso, ndo se efetivou naquele momento, mas no mesmo ano foi fundado o
Clube de Cinema de Florian6polis, com a ajuda de integrantes do Clube de Cinema de
Porto Alegre, tendo na sua primeira atividade a exibicdo do filme Entr'acte (1924), de
René Clair, curta-metragem do surrealismo francés e de filmes de Maya Deren,
pioneira do cinema de vanguarda norte-americano. Estes foram cedidos pela Filmoteca
do MAM, que se originou um ano antes pela unido do Clube de Cinema de S&o Paulo e
0 Museu de Arte Moderna, e que viria a se tornar, em 1956, a Cinemateca Brasileira.

Esta articulacdo feita entre Clubes de Cinema de Florianopolis, Porto Alegre e
Sdo Paulo é um dos exemplos do inicio de uma histéria de apoio mutuo
institucionalizado entre cineclubes para o fortalecimento da atividade por meio da
circulacdo de filmes, que culminou na criagdo do Centro Nacional de Cineclubes -
CNC, em 1962. Antes disso, algumas unides regionais de cineclubes foram fundadas,
sendo a primeira em 1954, em Recife, que reuniu quatro cineclubes atuantes na capital.

Em 1955, quando os clubes de cinema brasileiros comecam a contribuir
financeiramente com a Filmoteca do MAM para a tiragem de copias de filmes para
circulacdo, tem inicio um projeto de apoio financeiro a circulacdo de filmes em
cineclubes no Brasil. Assim, a programacdo de filmes fora do circuito comercial se

tornou uma marca e um dos principais objetivos do movimento cineclubista brasileiro,

20 pjoneiro do cineclubismo no Brasil, o Chaplin Club foi fundado em 1928 por Almir Castro, Claudio
Mello, Octavio de Faria, Plinio Slssekind Rocha, e é herdeiro direto da tradicdo de cineclubes da
intelectualidade francesa. Além de promover exibic6es de filmes e debates, o cineclube também editava
uma publicacdo de critica cinematografica, O FAN, e até realizou um concurso de roteiros entre 0s seus
integrantes.
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sendo a distribuicdo cinematografica um importante ponto de disputa ideoldgica do
movimento a partir da criagdo da Distribuidora Nacional de Filmes - Dinafilme, em
1976. A criagdo da Dinafilme veio facilitar o trabalho dos cineclubes, reunindo filmes
inacessiveis ou pouco vistos, principalmente brasileiros, em “bitola cineclubista™?,
organizando informacGes e formando acervo. A Dinafilme foi um departamento
exclusivo criado junto ao Conselho Nacional de Cineclubes, com administragcdo
propria de quadros da diretoria.

Um dos primeiros filmes brasileiros que se utilizaram do esguema de
distribuicdo da Dinafilme foi Passe Livre (1974), de Oswaldo Caldeira, documentario
sobre Afonsinho, jogador de futebol do Botafogo, que ap6s intensa disputa judicial, se
tornou o primeiro jogador a obter o direito de negociar seu passe®.

Em termos de distribuicdo, Passe livre foi rodado em 16 milimetros sendo o
primeiro filme nesta bitola a obter certificado de censura para circuito comercial de
longa-metragem. Langado simultaneamente no Rio de Janeiro na Associagéo Brasileira
de Imprensa, na Cinemateca do MAM e no Museu da Imagem e do Som por iniciativa
do Conselho Nacional de Cineclubes, o filme inaugurou uma primeira e pioneira
tentativa de criacdo de um circuito alternativo de distribuicdo cinematogréfica que
resultou na Dinafilme um ano depois. Pela acdo da distribuidora, Passe Livre percorreu
fabricas, cineclubes e igrejas por todo o pais, em pleno governo do general Médici,
promovendo debates com a presenca de figuras de destaque como Jodo Saldanha,
Sandro Moreira, Jean Claude Bernardet, entre outros.

Passe Livre parece ter sido feito para o projeto de distribuicdo cineclubista, pela
tematica de forte apelo popular, conjugada com reflexdo politica e exploracdo da
linguagem cinematogréafica. O futebol sempre foi atividade de disputas politicas, ndo
sendo diferente durante a Ditadura Civil-Militar. Em 1974, ano de lancamento do
filme, o presidente da Confederacdo Brasileira de Desporto - CBD era o general
Heleno Nunes, que interferia diretamente em todas as questdes do esporte, incluindo

escala de jogadores para times e selecdo. O futebol também era uma importante arena

L O formato 16mm ficou conhecido como “bitola cineclubista” por necessitar de um projetor mais
simples, barato e facil de transportar do que os projetores 35mm, utilizados no circuito comercial.
Trabalhar com a bitola de 16mm também garantia que as exibi¢des cineclubistas ndo competiriam em
qualidade com o circuito comercial. Desta forma, muitos filmes, além das copias em 35mm, possuiam
também cdpias em 16mm para circulagdo em cineclubes. Isso ndo significa que muitos cineclubes
deixassem de exibir também filmes em 35mm em parceria com salas comercias.

2 No futebol, 0 passe é um conceito juridico que descreve o vinculo negociavel que liga o atleta
profissional a agremiagdo que o contrata. No Brasil, esse tipo de vinculo foi extinto pela Lei 9.615/98,
conhecida como Lei Pelé ou Lei do passe livre.
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de publicidade do regime militar, que, por meio de musicas e slogans propagandeava
um Brasil feliz e otimista no futuro: Pra frente, Brasil. Mas Passe Livre fala deste
periodo sagazmente sem mencionar a politica brasileira de forma direta nem uma vez,
ao mesmo tempo em que € um filme sobre liberdade de expressdo e com mensagem
transgressora subliminar?.

Assim, Passe Livre era 0 meio de campo perfeito para o projeto cineclubista
militante: um filme de facil debate para as comunidades populares, a quem se
direcionava pela sua tematica que abordava uma disputa acompanhada pela imprensa e
sobre a qual quase todos possuiam opinido. Ainda, o filme driblava a censura, trazendo
reflexdes contrérias a ditadura sem ao menos menciona-la diretamente.

Mas apesar do esforco e da tentativa de acdo coordenada para a criagdo de um
“mercado paralelo” para a distribuicao de filmes no Brasil, a Dinafilme ndo conseguiu
levar seu objetivo a cabo e se firmar como uma entidade nacional. As causas sdo
variadas, mas André Gatti pontua a perseguicdo politica do regime militar e a
inviabilidade econémica do projeto:

No entanto a Dinafilme teve a sua trajetéria bastante acidentada por
causa das invasOes e apreensdes de filmes feitas pela ditadura militar.
Além desses problemas politicos, a Dinafilme nunca se mostrou viavel
sob o ponto de vista econdmico e logistico. Havia o chamado
“mercado alternativo”, que foi superestimado pelos seus dirigentes,
revelando-se uma falacia, incapaz de dar suporte financeiro para uma
distribuidora do género, apesar dos esforgos realizados nesse sentido
(GATTI, 2000, p.119).

Outros problemas, menos decisivos para o fim da empreitada, mas ainda assim
desgastantes, seriam de ordem interna. Junto com a complexidade de organizagdo, vem
a burocratizacdo, e com esta, as dissidéncias. A verticalizacdo da atividade de

distribuicdo e o direcionamento da programacdo dos cineclubes para um projeto de

2 A trilha composta por mésicas do momento emoldura longas cenas de jogadas brilhantes de Afonsinho
e outros jogadores famosos do periodo, como a dos Novos Baianos, que alude ao slogan “Brasil Ame-0
ou Deixe-0”, bastante popular durante o regime militar, a0 mesmo tempo em que conclama a agdo: “E o
menino deixa a vida pela bola, s6 se ndo for brasileiro nessa hora...”. Logo na abertura, Gilberto Gil canta
ao vivo no palco da USP: “a perfeicdo ¢ uma meta, defendida pelo goleiro, que joga na selecdo”,
criticando de forma bem humorada a propaganda do regime que vendia um pais “perfeito”, seguido de
uma fala de Zagallo, treinador do time do Botafogo entre 1966 e 1968 e da selecdo brasileira entre 1969 e
1970, falando que “Afonsinho é um excelente jogador, e quem ndo gostaria de ter um excelente jogador
dentro do clube, mas claro que nds temos os outros angulos...”. A montagem de Gustavo Dahl faz esta
Ultima frase entrar por cima da imagem do rosto do jogador, de barba e cabelos compridos, estética que
foi motivo de perseguicdo de Afonsinho e que no filme de Caldeiras é mencionada pelo proprio
Afonsinho como uma aparéncia de “um cantor de i€ i€ i€, um tocador de guitarra”. Mas o que vemos na
imagem do rosto do jogador € a estética marcada dos militantes de esquerda do periodo.
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cinema nacional foram alvo de criticas principalmente dos cineclubes universitarios do
periodo. Esta verticalizacdo esta expressa no relatorio da comissdo “Mercado paralelo:
Dinafilme”, escrito durante a XI Jornada Nacional de Cineclubes, de 1977, que logo no
inicio constata: “A Dinafilme se configura hoje o principal instrumento de unidade e
coesdo do cineclubismo brasileiro” (COMISSAO “MERCADO PARALELO -
DINAFILME”, 1977). No intuito de tornar vidvel a criacdo de um mercado paralelo
capitaneado pela distribuidora do CNC, o relatorio da comissdo estabelece algumas

diretrizes para a programacdo cineclubista organizada no movimento, entre elas:

1. Que os cineclubes déem prioridade aos filmes da Dinafilme em
suas programac@es, pagando corretamente os aluguéis e devolvendo os
filmes em boas condicdes e dentro dos prazos estabelecidos. [...]

2. Que os cineclubes influam decisivamente no faturamento da
Dinafilme, nesta fase de implantagdo, organizando promocoes
especiais (més do cinema brasileiro, semana ou quinzena da
Dinafilme, mostras especiais). [...]

3. Tendo em vista o acervo de curtas existentes na Dinafilme,
recomenda-se a utilizagdo dos mesmos, ndo sé como complemento dos
longas, mas, também, através de programas a serem montados pela
Dinafilme, com preco especial. [...]

4. Que as federacBes e os cineclubes promovam a ampliacdo deste
mercado cultural através de listagem e de contatos com novas
entidades que venham a exibir os filmes da Dinafilme. [...]

5. Que os cineclubes devem investir esforcos no sentido de captar
novas copias para o acervo da Dinafilme, promovendo uma pesquisa
junto aos realizadores, produtores e depositarios de filmes de producédo
regional (IDEM, 1977).

Este modelo prescritivo do movimento cineclubista articulado como mecanismo
de distribuicdo filmica gerou controvérsias dentro do movimento entre cineclubes que
reivindicavam maior autonomia de organizacdo e programacao, como veremos logo a
seguir. O exemplo é emblematico de uma perspectiva histérica que entende o
dispositivo cineclubista como instancia exibidora e que se reflete ainda hoje. Também
neste caso podemos observar a interlocucdo da dupla caracteriza¢do do cineclubismo:
no movimento de se constituir como um contradispositivo em contraposicdo ao
mercado distribuidor, o cineclubismo passa a atuar como um dispositivo de
conformidade e de regulamentacdo das formas de organizacdo e da programacao dos
cineclubes associados.

Sobre esta dupla caracterizacdo do dispositivo, podemos ainda pensar no
movimento de profissionalizagdo de alguns cineclubes no Brasil a partir dos anos

1980, como é o caso do Estacdo Botafogo, rede de salas de cinema conhecidas hoje
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24 que nasce de um cineclube com o mesmo nome no final

como “salas de repertorio
dos anos 1980. O Estacdo Botafogo, foi fundado em 1985 por Adhemar Oliveira,
Nelson Krumholz, Adriana Rattes, Ilda Santiago e Marcelo Franga Mendes, no bairro

Botafogo, no Rio de Janeiro, como lembra Mendes:

Em junho de 1985 esse grupo, funcionando como se fosse uma banda
de rock, fundou o Cineclube Coper Botafogo, que em novembro do
mesmo ano viraria o Estacdo Botafogo. No comeco, apenas um
cinema despretensioso. Mas pouco tempo depois o Estacdo iria se
transformar em rede de cinemas, distribuidora de filmes, editora e
outras tantas coisas (MENDES, 2022, p. 13).

Esta profissionalizacdo da atividade foi ponto de debate inflamado entre
cineclubistas durante o periodo. Com a abertura democratica, muitos cineclubes
caracterizados essencialmente por uma verve politica de resisténcia ao regime militar,
perderam sua funcdo. Outros que ja estavam se voltando para a atuacdo em
comunidades populares, como alguns cineclubes universitarios do periodo, se
associaram a movimentos populares para continuar suas atividades fora dos grandes
centros. Assim, a profissionalizacdo foi o caminho encontrado para os cineclubes que

estavam interessados na circulacdo de filmes fora do circuito exibidor comercial.

Com a escassez de peliculas em 16mm, muitos cineclubes se
direcionaram para a profissionalizagdo, optando por montar salas com
equipamentos em 35mm. Esses cineclubes obtinham respaldo na bem-
sucedida empreitada do Cineclube Bexiga, em S&o Paulo, um dos mais
importantes cineclubes da época. A ideia agradou em cheio o publico
cinéfilo, sendo copiada posteriormente por diversos cineclubes, como
o0 Estacdo Botafogo, no Rio de Janeiro, Oscarito e Elétrico, em S&o
Paulo e Savassi, em Belo Horizonte (BUTRUCE, 2003, p. 122).

Desta forma, o cineclubismo profissionalizado passou a integrar uma rede de
exibicdo comercial voltada a filmes de repertorio, como sdo chamados os filmes que
nédo integram o circuito de lancamento de blockbusters. Muitas salas que operam hoje
com uma programacéo de fora de um circuito comercial, ou seja, filmes antigos, de
cinematografias variadas, ou mesmo com estreias de filmes considerados de pouco
alcance de massas, se autodenominam “de inspirac¢do cineclubista”, como € o caso da
sala de cinema municipal PF Gastal, em Porto Alegre, que em seu folheto de

aniversario de cinco anos anunciou: “Resgatando o espirito do cineclubismo” e segue

0 conceito de sala de repertério é bastante flexivel e hoje pode ser utilizado como salas de cinema que
exibem filmes de fora do sistema blockbuster norte-americano.
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no texto de apresentacdo citando Paulo Fontoura Gastal, um dos fundadores do Clube
de Cinema de Porto Alegre, que d& nome a sala (CINCO ANOS DA SALA DE
CINEMA P.F. GASTAL, 2004). Mais recentemente temos também a iniciativa
paulista “Cineclube Cortina”, que alia festas, bar e a exibicao de filmes antigos em um
mesmo Iugarzs. Na Franca, a nomenclatura “ciné-club” para chamar a aten¢do para
uma programacéo diferenciada focada no que na Franca ¢ chamado de “cinema de

»2 & ainda mais comum, como é o caso das salas de cinema Christine

patrimonio
cinéma-club e Ecoles cinéma-club®’. Entre outros exemplos, a sala de cinema
municipal de Cordoba, na Argentina, que também abriga biblioteca, se chama
Cineclub Municipal Hugo de Carril, em referéncia a sua programacdo voltada ao

cinema de repertorio:

Retomando a conhecida tradicdo cineclubista de Cordoba e sob a
lideranga do poeta, jornalista e cinéfilo Daniel Salzano, em margo de
2001 o Cineclube Municipal "Hugo del Carril* abriu suas portas,
oferecendo a comunidade local uma proposta periférica ao circuito
comercial de exibicdo, Unica no pais. [...] Desde entdo, a programacao
do Cineclube Municipal tem incluido filmes de todos os cantos do
planeta, voltados para todos os tipos de publico e com um preco de
entrada acessivel, bem abaixo das grandes redes de cinema do pais. O
critério de trabalho e programacéo sempre foi inclusivo, entendendo a
atividade cinematogréfica como uma disciplina artistica, mas também
como um grande entretenimento (CINECLUB MUNICIPAL HUGO
DEL CARRIL, 2024).

O projeto, que incluiu a recuperacdo de um edificio histérico na cidade de
Cordoba, abriga um cinema, um auditorio, uma sala de projecao, uma biblioteca e um
bar, é administrado pela Associacdo de Amigos do Cineclube Municipal e tem sua
arrecadacdo na anuidade paga pelos associados e nos ingressos vendidos.

O cineclubismo como dispositivo de exibicdo e distribuicdo filmica foi uma
demanda do movimento na disputa de um circuito de exibicdo marcado pela
dominacdo do cinema comercial norte-americano, uma constante ao longo da historia
e que teve seus momentos de maior enfrentamento nas décadas de 1920, 1950, 1980 e

segue até hoje. Mas esse vinculo estreito com o circuito exibidor e a necessidade de

» Para saber mais sobre 0 espago cultural “Cineclube Cortina” em:

https://avidanocentro.com.br/cultura/cineclube-cortina-republica/; e:
https://www.instagram.com/cineclubecortina/.

% Falaremos mais sobre “cinema de patriménio” no capitulo 3 desta tese.

27 Para saber mais dos cinemas Christine e Ecoles acessar: https://pariscinemaclub.com/christine-cinema-
club/.
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institucionalizacdo e profissionalizacdo que este vinculo solicita, desafia o
cineclubismo em relacgdo a sua vocagédo de organizacdo autbnoma.

Como vimos, as definigdes institucionais de “cineclubes” apontam para uma
dupla finalidade do dispositivo: exibicdo de filmes fora do circuito comercial e
formacao do puablico®®. Vimos também que o “protocolo cineclubista” ndo é suficiente
para definir no que consiste um “cineclube” e delimitamos o envolvimento do
movimento cineclubista com o circuito exibidor e distribuidor como um desvio da face
autdbnoma do dispositivo. Agora vamos investigar como o cineclubismo se constitui
como um dispositivo formativo que articula uma comunidade e uma programacao de
filmes, partindo de uma categorizac¢do proposta por Jean-Claude Bernardet, que separa

os cineclubes entre “voltados ao cinema” e “voltados as pessoas”.

1.2 Cineclubismo entre o publico e o cinema

Em texto citado anteriormente, publicado originalmente no jornal Folha de S&o
Paulo em 1961, o cineclubista e critico de cinema Jean-Claude Bernardet parte do
exemplo da cisdo no Cineclube Dom Vidal, de Sao Paulo, para propor a categorizacdo
de dois tipos de cineclubes: um que age sobre o publico e outro que age sobre o cinema.
Bernardet conta que, uma vez por semana, jovens cinéfilos se reuniam para comentar
filmes em cartaz nas salas de cinema da cidade. Estas reunides comecaram a atrair um
publico diverso, que, com o passar do tempo, ndo se identificava mais com os debates
trazidos pelos organizadores: “Entre os novos adeptos [publico em geral] e esse grupo,
conseguiu-se estabelecer, as vezes um dialogo, mas, via de regra, ndo havia sendo
monologos paralelos” (Bernardet, 2004, p. 33). Desta forma, o cineclube cindiu-se em
dois: Dom Vidal, o grupo original que manteve seus encontros com discussées voltadas
as questbes cinematograficas que lhes interessavam, e o cineclube dissidente, que se
intitulou Bufielets, com debate mais didatico e acessivel, voltado a formacao do publico.

Sobre o primeiro, Bernardet afirma que:

Este tipo de cineclube ndo é definivel. A sua estrutura depende
exclusivamente das pessoas que o compfe. Trata-se de quase uma
amizade realizada através do cinema. De uma amizade, portanto, de
um modo comum de ver tudo e de tudo ligar ao cinema. [...] A sua
atividade pode se reduzir a discussdes, pode orientar-se para
projecBes, uma revista ou a realizacdo de curtas-metragens. O perigo

% Para esta tese, diferenciamos as expressdes “formagio de publico” e “formagio do publico”, sendo que
a primeira deve ser lida como prospectar publico para um cinema de circuito alternativo e a segunda
como uma formac&o dos sujeitos espectadores que constituem o dispositivo.
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que corre este grupo é o de tornar-se uma igrejinha, de esclerosar-se
em vas discussdes, de se delimitar a uma troca de palavras ocas. Mas
se escapar a este perigo, adquirird a mais alta importancia, pois é ele
que renova o cinema (BERNARDET, 2004, p. 33).

Sobre o segundo tipo de cineclubismo, o texto vai discorrer sobre os desafios da
programacdo e da animacao dos debates para a formacao de um publico para a cultura
cinematogréafica. Pela descricdo do autor, este segundo tipo de cineclube teria uma
missdo educativa, mas ele prdprio sugere caminhos para escapar de um planejamento

EXCcessivo:

[...] pois nesse clima que preconizo, nenhum plano pode-se estabelecer
de antemdo. O método formar-se-a lentamente em contato com as
pessoas que deverdo ser orientadas, adaptar-se-a, moldar-se-a a idade,
a condigdo social e cultural, a atividade profissional dessas pessoas. O
orientador ndo sera obrigatoriamente um especialista do cinema. Tera
sobretudo intuicdo, sensibilidade, paciéncia, saberd interpretar as
reacOes do seu publico. Em suma, o essencial é que ndo se considere
nunca a servico do cinema, mas ao contrario, a servico das pessoas que
resolveu orientar (IDEM, 2004, p. 34).

E curioso neste exemplo que justamente o cineclube que se separa, que opta por
uma autonomia de organizacdo, é o cineclube que vai seguir os preceitos do dispositivo
mais vertical. Bernardet fala quase sempre em alguém que propde algo para outras
pessoas: “Que [0 dirigente] ndo substitua os gostos cinematograficos do seu publico
pelos seus préprios: mas parta do ponto em que se encontra esse publico, do que ele

»29 também é ligada

ama” (IDEM, 2004, p. 34). Aqui, a figura do dirigente ou “animador
a programacdo: escolher algo para alguém assistir. J& no caso do primeiro tipo, que o
autor trata como “quase uma amizade”, fica implicita uma organiza¢do mais horizontal
tanto em relacdo a programacdo quanto em relacdo a conducdo dos debates.

E importante observar que em 1961, enquanto 0 movimento cineclubista se
inclinava para uniformizacdo de suas designacOes, Jean-Claude Bernardet faz o
movimento contrério, talvez uma das primeiras tentativas de “categorizagdo” de tipos de
cineclubes. Tal categorizacdo esta primeiramente relacionada, como o proprio autor diz,
ao objetivo de cada cineclube: enquanto o cineclube Dom Vidal estaria interessado no

desenvolvimento do cinema, o Burielets estaria interessado na formacdo dos seus

29 «Animador” é uma nomenclatura comumente utilizada para designar a pessoa que apresenta e conduz
os debates de um cineclube. Ele pode ou ndo ser o programador da sessdo e participar das outras etapas de
organizacdo das atividades, de qualquer forma é a pessoa que porta o discurso do cineclube diante dos
espectadores em determinada sessdo. Outras nomenclaturas utilizadas para esta fungdo sdo “mediador” ou
“facilitador”.
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integrantes. Mas podemos apontar aqui uma contradicdo entre objetivos e efeitos: nao
estariam também os jovens cinéfilos do primeiro grupo investindo em uma formacéo
entre seus pares, e 0 publico dissidente do segundo grupo, em atuar junto ao cinema e
suas instituicdes por meio da programacdo de filmes, para uma formacdo de um
publico?

No decorrer do texto Bernardet aborda quais estratégias de programacdo e
conducdo de debates seriam mais apropriadas para um cineclube que pretende uma
formacéo de publico. O que seus dirigentes deveriam levar em consideracdo na escolha

dos filmes a serem exibidos e debatidos, e, em Ultima instancia, sua finalidade:

Pois importa, antes de mais nada, dar as pessoas a possibilidade de
serem felizes, de formar um gosto pessoal, a possibilidade de nédo
aceitar tudo, mas de escolher entre duas coisas, e neste momento, com
0 risco de chegar os fanaticos cinematogréficos (que diga-se de
passagem constituem uma raca de minha predile¢do), ndo considero o
cinema sendo como um meio (BERNARDET, 2004, p. 35).

Pela andlise que o autor segue, podemos pensar que no segundo cineclube,
criado a partir da cisdo, o publico dissidente, tornou-se dirigente. A eles, que visam uma
formacédo de publico, comeca a caber pensar nas questdes de programacdo e debate. A
eles comega a caber “escolher entre duas coisas”, dar a ver, pensar em por que Ver e
COmo Ver.

A partir deste exemplo, se apresenta outra tipologia possivel, ndo nomeada pelo
autor: as diferentes formas de uma comunidade se articular em relagdo a uma
programacdo de filmes. Por esta perspectiva, a questdo do dispositivo cineclubista
giraria entdo em torno desta articulacdo. Como esta relacdo se da? Que tipo de
autonomia a comunidade que se organiza em torno da exibi¢do cinematogréafica possui
em relacdo aos filmes que assiste, as suas escolhas, a condugdo do seu debate. Que
filmes sdo escolhidos para serem assistidos, por quem e sob quais critérios, e que
discursos serdo enunciados por meio daquela programacéo e dos debates entre os seus
integrantes? Estas perguntas podem ser respondidas pelos integrantes de um cineclube
de formas mais ou menos coletivas, conforme a metodologia de organizagéo
cineclubista empregada.

N&do podemos esquecer gue o cineclubismo é uma pratica continuada, ou seja,
uma unica exibicdo de um filme, mesmo apresentada e debatida, ndo vai constituir um

cineclube, a menos que ela se repita. Esta continuidade da atividade é que vai, com 0
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tempo, tornar o pablico, uma comunidade e o filme, uma programacéo. E o acimulo das
experiéncias conjuntas entre 0s mesmos espectadores de uma sessdo e a narrativa que
um conjunto de filmes cria que difere o cineclubismo de outras praticas de exibi¢do
similares.

Agora vamos ver como estes dois eixos do dispositivo cineclubista, filmes e
pessoas — ou cinema e publico, para alguns textos — ou ainda, comunidade e
programacéo para esta pesquisa, disputam protagonismo nas teorias sobre a origem da
atividade. Para tanto, apresentamos uma leitura politica contemporanea sobre os
fundamentos do cineclubismo que estabelece os interesses do publico como
caracteristica ontoldgica do dispositivo e que vai buscar no seu nascimento uma origem

popular, comunitaria e autbnoma.

1.2.1 Disputa ontologica

A fim de contrapor o imaginério comum do cineclubismo como uma atividade
das elites intelectuais a sua vocacdo popular e comunitaria, o pesquisador brasileiro
Felipe Macedo busca no nascimento da atividade uma conceitua¢do com base nos tipos
de agrupamentos que teriam fundado o cineclubismo.

O tipo de organizacédo cineclubista que domina o imaginario social tem origem
no Cineclube da Franga, fundado em 1920 por Louis Delluc. O Le journal du cine-
club, primeira publicacdo da entidade, se dirige aos frequentadores do cinema e agrupa
uma elite de escritores, se enderecando a leitores especializados. Como veremos
adiante, ¢ no Cineclube da Franga que se instaura o “protocolo cineclubista”,
caracteristica comumente associada a definicdo de cineclube: apresentacdo da sessao,
exibicao do filme e debate posterior.

No entanto existem registros ainda anteriores de organizacfes coletivas em
torno da exibicdo de filmes e de imagens em movimento fora do circuito comercial que
ja carregavam o gene cineclubista (podemos aqui falar de proto-cineclubes) antes
mesmo da sua designacdo. Mas a mais proeminente organizacdo coletiva em torno do
cinema que instiga os pesquisadores a estabelecer um cineclubismo anterior aos anos
1920 ¢é o Cinema do Povo, cooperativa anarquista fundada em 1913, que teve a sua
vida encurtada pelo inicio da Primeira Guerra Mundial. Em sua ata de fundag&o, a
cooperativa define seu objeto como:

Art. 4 — Ela tem como objeto:
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1° A producdo, a reproducdo, a venda, a locacdo de filmes
cinematograficos assim como de todos os aparelhos acessorios;

2° A propaganda e a educacdo por meio de representacdes
artisticas e teatrais, conferéncias, etc (Ata de fundacdo da
Sociedade “Cinema do Povo”, 28 de outubro de 1913, fac-simile

em MANNONI, 1993).%

Tendo em suas finalidades também a producdo de filmes, o Cinema do Povo
langou seu primeiro titulo em 1914, “Les Miséres de [’Aiguille”, com a exibi¢ao
antecedida por filmes cdmicos e instrutivos (de autoria desconhecida), ndmeros
musicais e esquetes teatrais. O jornal Le Libertaire, n° 18, do dia 28 de fevereiro 1914,

descreve desta forma o drama social realizado pelo Cinema do Povo:

Enalteceu a solidariedade dos trabalhadores, denunciou a exploracéo
do drama conclamando os trabalhadores a se agruparem mais
fortemente em suas organizacfes de defesa e de ataque contra o
capitalismo. Na tela, apareceu o belo lema da Internacional:
trabalhadores de todos os paises, uni-vos! (LE LIBERTAIRE apud
MANNONI, 1993*).

A amplitude das atividades do Cinema do Povo ilustra as iniciativas do periodo
que, em seus modos de apropriacdo do cinema, ndo distinguiam de forma categdrica a
exibicdo, a producéo artistica, a educacéo e a reflexdo sobre a vida e a sociedade. A
interpretacdo destes registros mobiliza alguns pesquisadores contemporaneos a
estabelecer uma origem popular do cineclubismo em contraste a historiografia
convencional que aponta a sua origem em uma elite burguesa e intelectual. Estas
iniciativas populares, muitas vezes anonimas, caracterizam a atividade ndo apenas
como uma organizagdo coletiva em torno do cinema, mas uma tomada de agéncia do
publico em relacdo a cultura cinematogréafica, da producdo a exibicdo, do
entretenimento a reflex&o, da arte a vida.

Desta forma, Macedo defende como defini¢cdo do cineclubismo a apropriagéo

do cinema em todas as suas esferas por uma comunidade®, sendo seu objetivo Gltimo a

% Tradugio nossa de: “Art. 4 — Elle a pour objet: 1° La production, la reprodution, la vente, la location
des filmes cinematographiques ainsi que de tout 1€s appareils accessoires; 2° La propagande e I’education
par représentations artistiques et theatrales, conferénce, etc.”

3! Tradugdo nossa de: “Magnifié la solidarieté ouvriére, dénonce I’explotation du drame convie 1&s
travailleurs a se grouper plus fortment dans l€s organisations de défense et d’attaque contre le
capitalisme. Sur I’ecran apparait la belle devise de L Internationale: travailleurs de tout pays, unissez-
vous!”

%20 préprio autor define o que entende por comunidade: “Uma comunidade é um grupo de pessoas que
compartilham o mesmo espago ou interesses comuns: pode ser um bairro, uma cidade, uma empresa, uma
escola ou interesses estéticos, politicos ou culturais, etc” (MACEDO, 2017, p. 6). Traducdo nossa de: “Il
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producdo cinematografica, forma superior de apropriacdo (MACEDO, 2017). Mas,
ainda que possamos apontar em muitos momentos da historia do cineclubismo uma
relacdo estreita da atividade com a realizacdo de filmes, ndo podemos negar as
inimeras iniciativas que estabeleceram o cineclubismo como um dispositivo de
exibicdo cinematografica, em primeiro lugar, tendo a realizagio como um
desdobramento opcional, secundario ou inexistente. Atualmente, encontramos
cineclubes que visam a realizacdo cinematogréfica, sobretudo em duas situagdes:
projetos de cinema e educacdo, que se utilizam da exibicdo de filmes para motivar a

producio, e “coletivos de cinema”™

voltados para a realizacdo cinematografica.

Da mesma forma, entender o cineclubismo como uma apropriacdo do cinema
em todas as suas esferas por uma comunidade exclui cineclubes institucionais
promovidos por cinematecas, salas de cinema, universidades e outras deste mesmo
escopo. O que vamos reter para esta tese da conceituacdo de Macedo € a proposicao de
uma alternativa popular e comunitaria a origem da pratica cineclubista a fim de
tencionar o pensamento corrente do cineclubismo como uma prética das elites
intelectuais. Também nos interessa nesta conceituacdo do dispositivo cineclubista a
ideia de autonomia das comunidades em torno de uma programacao de filmes, seja ela
em relacdo a programacao, suas finalidades e efeitos.

Seguindo nos debates historicos em relacdo a articulagdo entre comunidade e
programacdo no dispositivo cineclubista, vamos voltar ao caso da iniciativa Dinafilme,
distribuidora do Centro Nacional de Cineclubes, que tentou firmar o cineclubismo como
um circuito alternativo nos anos 1970, para investigar algumas disputas que ocorreram
dentro do movimento cineclubista. Veremos de quais formas a reivindicacdo de
autonomia de organizacdo e de programacao dos cineclubes mobilizaram os debates no
periodo, colocando em evidéncia a caracteristica que estamos propondo como

ontoldgica da atividade: a articulacdo entre os eixos comunidade e programacao.

faut rappeler qu’une communauté est une collectivité qui partage un méme espace ou des intéréts
communs: cela peut étre un quartier, une ville, une entreprise, une école, ou des intéréts esthétiques,
politiques, culturels, etc.”

%% Diferenciamos aqui “coletivos de cinema” da comunidade formada pelo cineclubismo pelo objetivo
final dos agrupamentos. Enquanto o que conhecemos hoje como “coletivo de cinema” se refere a um
grupo de pessoas que se relne para a realizagdo cinematografica, a comunidade cineclubista é um
agrupamento inacabado, em constante alteracdo, que se produz diante de uma regularidade de exibicGes
filmicas. A partir de muitos cineclubes originaram-se e originam-se “coletivos de cinema”: destaca-se
como exemplo de grupo da comunidade cineclubista que se volta a realizagdo cinematografica, o Cine
Guandu, coletivo de realizacdo que se originou de integrantes e ex-integrantes do cineclube Mate com
Angu.
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1.2.2 Os anos 1950 e movimento cineclubista

Podemos estabelecer ao menos cinco momentos da histéria do cineclubismo
brasileiro: o primeiro, da fundacéo dos primeiros cineclubes na década de 1920, com o
Chaplin Club, em Sao Paulo, consistiu em um periodo de defesa do cinema, uma
linguagem ainda em construcdo, como uma forma de arte em oposicao a sua exploracao
enquanto espetaculo. O segundo, o cineclubismo do p6s-guerra, que no Brasil coincide
com o fim do periodo do Estado Novo, de Getllio Vargas, que perseguiu referéncias
cineclubistas, como Paulo Emilio Sales Gomes®. Este periodo, como ja vimos,
compreende aproximadamente as décadas de 1940 e 1950, e € conhecido pela
articulacdo dos cineclubes em um movimento organizado e praticamente hegemonico,
além de ser marcado pela expanséao da atividade no interior do pais. O terceiro momento
foi caracterizado pelas discussdes internas do movimento cineclubista dos anos 1960 e
1970, motivadas principalmente pelos cineclubes universitarios, comunitarios e de
célula politica, sobretudo em relacdo a popularizacdo da atividade, a difusdo do cinema
brasileiro, e 0 combate a Ditadura Civil-Militar. Estas discussdes encontraram ambiente

% Paulo Emilio Sales Gomes (1916-1977) é figura fundamental para o desenvolvimento da cultura
cinematografica brasileira e sua biografia se confunde com a histéria do cinema nacional. Filiado ao
Partido Comunista, em 1935, Paulo Emilio foi preso pelo governo Vargas, pela sua atuacdo no
movimento estudantil da cidade de Sao Paulo. Em 1937, fugiu da prisdo com mais 16 presos politicos e se
auto-exilou em Paris, onde conheceu Plinio Sussekind, que havia fundado, em 1928, no Rio de Janeiro, o
Chaplin Club. La aprofundou seus estudos em cinema e, de volta ao Brasil, em 1941, juntamente com
Antonio Candido, Gilda de Melo e Souza e Decio de Almeida Prado, criou a Revista Clima, onde
publicou seus primeiros textos sobre cinema. No mesmo ano, com alguns de seus colegas da revista,
fundou o primeiro Clube de Cinema de Sao Paulo, que logo foi fechado pelo Departamento de Imprensa e
Propaganda do governo Vargas. Nos anos que se seguiram, Paulo Emilio participou da agremiacéo
politica Grupo Radical de Acdo Popular, que teria papel na fundacdo do partido de oposi¢do ao governo
Unido Democratica Nacional, em 1945. No ano seguinte, partiu novamente a Paris para estudar com uma
bolsa do governo francés, onde ficou até 1954. Durante seu segundo periodo na Franga, se aproximou de
Henri Langlois, fundador da Cinemateca Francesa e de André Bazin, cineclubista, critico e tedrico de
cinema. Em 1946, é fundado o segundo Clube de Cinema de So Paulo, por uma nova geracdo de
cinéfilos, e, em 1948, Paulo Emilio filia a iniciativa a Federacdo Internacional de Clubes de Cinema —
FICC, e, em 1951, & Federagdo Internacional de Arquivos de Filmes — FIAF, da qual tornou-se vice-
presidente. Em fungdo da experiéncia acumulada, assim que retorna ao Brasil, em 1954, Paulo Emilio
assumiu como conservador-chefe da nova Filmoteca do Museu de Arte Moderna de Séo Paulo, a qual o
Clube de Cinema ja estava associado. Neste cargo, ele inicia o nucleo do acervo que constituiria a
Cinemateca Brasileira, fundada em 1956. Em 1964, ano do Golpe Militar no Brasil, Paulo Emilio se
muda para Brasilia, recém-criada capital do pais, onde cria juntamente com Nelson Pereira dos Santos e
Jean-Claude Bernardet, este Ultimo ex-aluno do Curso para Dirigentes Cineclubistas da Cinemateca
Brasileira, o Curso de Audiovisual da Universidade Federal de Brasilia - UNB, primeiro do pais, que
acabou sendo dissolvido no ano seguinte pela Ditadura Militar. Ainda assim, em 1965, ele e outros
intelectuais ligados ao cinema brasileiro, criam a 12 Semana do Cinema Brasileiro, que dois anos depois
seria renomeada para Festival de Brasilia, 0 mais antigo do pais. Em 1966, de volta a Sdo Paulo, Paulo
Emilio, Jean-Claude Bernardet e Ruda de Andrade criam o curso de cinema da Escola de Comunicacao e
Artes da Universidade de Sdo Paulo — ECA, onde ele seria docente de Historia Geral do Cinema e
Historia do Cinema Brasileiro até o fim de sua vida, em 1977.
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propicio no evento anual das Jornadas de Cineclubes,®® que promoveram importantes
debates sobre as préaticas e os objetivos da atividade, que estava vivendo um novo
processo de expansdo, desta vez voltado a comunidades populares, como veremos a
seguir. Os anos 1980, principalmente a partir da abertura politica no pais, foram
marcados pela desarticulacio do movimento e pela profissionalizacdo de alguns
cineclubes nas areas de formac&o, exibicdo e distribuicao filmica. O quinto momento, a
partir dos anos 2000, é caracterizado pela virada tecnoldgica das midias digitais e pela
democratizacdo de acesso aos equipamentos de exibicdo e das copias. Neste periodo, 0
movimento cineclubista tenta recuperar a sua relevancia em relagdo aos cineclubes em
atividade, mas sem muito sucesso devido a fragmentacdo das préaticas e da volatilidade e
informalidade das organizacdes.

Por ora vamos investigar um importante periodo em que as defini¢cbes de
cineclubismo foram alvo de disputa e de tensdo entre seus atores no Brasil: o periodo
entre os anos 1960 e 1970, que nos ajudardo a pensar as diferentes formas de disputar
os enunciados sobre cinema, as finalidades dos cineclubes e caracterizagdo do
dispositivo como articulador de uma comunidade e uma programacao de filmes. Para
entendermos as disputas que foram travadas no interior do movimento cineclubista em
relacdo as suas definicbes e finalidades nas décadas de 1960 e 1970, vamos recuar
para a década anterior e observar como o cineclubismo no Brasil era pensado por seus
atores neste periodo.

Como vimos, a segunda fase do cineclubismo no Brasil ¢ marcada pela
organizacdo dos cineclubes em um movimento organizado. Nos anos 1950, um
momento de forte ideologia de desenvolvimento social, os cineclubistas mais
engajados politicamente identificaram no cineclubismo um dispositivo educativo de
grande alcance. Este dispositivo visaria a formacao de repertério para espectadores no
Brasil por meio da producéo de conhecimento sobre a linguagem cinematogréfica e das
questBes estéticas que o cinema aportava, a discussdo sobre 0s mecanismos de

distribuicdo dos filmes em face de uma dominacdo hegemdnica do cinema comercial

% A primeira Jornada de Cineclubes aconteceu em 1959, organizada pelo Centro dos Cineclubes de S&o
Paulo. Durante a terceira Jornada, que aconteceu em 1962, em Porto Alegre, foi fundado o Conselho
Nacional de Cineclubes, que realizou todas as jornadas subsequentes. As jornadas foram encontros anuais
de cineclubes brasileiros associados ao Conselho Nacional e tiveram as suas atividades interrompidas
apos o Al-5, em 1968, sendo retomadas apenas em 1974, na histérica Jornada de Curitiba, quando foi
redigida a “Carta de Curitiba”, que se posiciona contra a censura e pelas liberdades democraticas
(SANTOS. Historico das Jornadas. Revista Cineclube Brasil, n°1, novembro de 2003).
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norte-americano, e a formacdo socio-politica do cidaddo, como veremos no proximo
capitulo.

O cineclubismo brasileiro deste periodo se caracterizava pelo empreendimento
de iniciativas individuais e de uma forte influéncia da cultura europeia, o que
dificultava a disseminacdo do modelo cineclubista em vigéncia no pais naguele
momento. Em carta enderecada ao jornal Folha da Noite, nos anos 1950, Saulo

Guimarées dispara:

Dentro de uma reformulacdo mais ampla, tal quadro s6 poderia ser
ultrapassado se os cineclubes brasileiros, quando muito, agissem
dentro de uma praxis auténtica de nosso contexto global, escoimados
numa tripla determinacdo: a) uma fundamentacdo culturalmente valida
com os dados emergentes da cultura brasileira, a saber, tomar
consciéncia do carater de subproduto, da forma reflexiva, da nossa
cultura ainda hoje presa a padrdes inauténticos, esnobes; b) um papel
politico-social, isto &, o ultrapassamento do academicismo mimético
que orienta os “grupinhos” intelectuais, atados, atrelados, a uma
estrutura cadtica e socialmente divorciada do quadro geral do cinema
brasileiro; ¢) uma cria¢cdo de uma consciéncia comunicativa com o
universal, na medida em que haja uma “revolucdo”, vale dizer, um
cineclubismo que ndo mais se possa vincular as antigas categorias
(intelectual, dialética e educativa) (GUIMARAES, 1963).

Mas este debate ja estava sendo feito tanto nas instituicdes, como no interior da
prépria Cinemateca Brasileira — embora um pouco menos inflamado —, como
podemos ver na fala redigida de Ruda de Andrade®, na mesa redonda internacional
sobre o cinema na América Latina, durante o congresso das Nacgdes Unidas pela
Educacdo, a Ciéncia e a Cultura - UNESCO, em 1961:

O trabalho e a iniciativa de individuos ou pequenos grupos, que
sempre sdo encontrados no movimento cultural cinematografico, por
ndo serem protegidos nem apoiados, ndo podem alcangar
caracteristicas sociais. Por outro lado, essa tendéncia diversifica as
experiéncias, da a elas uma personalidade, e torna mais facil encontrar
a diregdo certa para o meio®” (ANDRADE, 1961, p. 3).

E ainda:

% Ruda Poronominare Galvio de Andrade (1930-2009) foi filho de Oswald de Andrade e Patricia Galvao
(Pagu). Andrade foi conservador da Cinemateca Brasileira, instituicdo que fundou juntamente com Paulo
Emilio Sales Gomes. Em 1960, foi responsavel pela criacdo do Departamento de Cinema da Escola de
Comunicacdo e Artes da Universidade de Sdo Paulo (ECA-USP) e do Museu da Imagem e do Som de
Sao Paulo (MIS). Foi comunista militante e viveu em clandestinidade por um periodo durante a Ditadura
Civil-Militar no Brasil.

%" Tradugdo nossa de: “Le travail et I'initiative d'individus ou de groupes restreints, que l'on retrouve
toujours dans le mouvement culturel cinématographique, parce qu'ils ne sont ni protégés, ni soutenus, ne
peuvent atteindre des caractéristiques sociales. Par ailleurs, cette tendance diversifie les expériences, leur
donne une personnalité et facilite les recherches pour trouver une direction adéquate aux milieux.”
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A influéncia da cultura europeia determinou a estrutura dos
cineclubes, que seguiram o exemplo do velho continente, até os
detalhes da programacao, cursos e exibicdes, métodos de apresentacao,
orientacdo intelectual e até mesmo a vida pratica dos organizadores.
Essa imitacdo ocorre sem que 0s responsaveis percebam a diferenca
cultural que separa os dois continentes. Quase nunca ha uma tentativa
consciente de adaptar a experiéncia europeia aos problemas locais®®
(IDEM, p. 3).

No mesmo documento, Andrade também aponta a importancia do dispositivo
para 0 desenvolvimento social de pequenas cidades que ndo possuiam aparelhos
culturais, atividades artisticas ou tradicdo intelectual, e cita dois exemplos de cineclubes
fundados no interior de Sdo Paulo, nas cidades de Rio Preto e Avaré. Este movimento
de interiorizagdo do cineclubismo, com a finalidade de formar espectadores para o
cinema e promover o desenvolvimento cultural destas regides, foi impulsionado pelo
Curso de Formacéo para Dirigentes Cineclubistas, criado em 1958 pela recém fundada
Cinemateca Brasileira, sob o comando de Paulo Emilio Sales Gomes. O curso tinha por
objetivo formar dirigentes para a implementacdo de cineclubes em cidades do interior
do pais.

Esta reflexdo, vinda de um dos mais importantes articuladores do movimento
cineclubista brasileiro, apresenta as questdes que comecam a ser levantadas apos o
inicio da organizacdo de cineclubes em torno de um movimento, e que vdo se
pronunciar de forma mais enfatica apds as primeiras Jornadas Nacionais de Cineclubes:
a importancia da organizacdo coletiva para a expansdo do movimento, adequacao da
atividade para as caracteristicas socioecondmicas e culturais brasileiras e a crenca no
dispositivo cineclubista como um vetor de desenvolvimento cultural e social do pais.
Esta dltima, sobretudo, permanecera como uma importante questdo do movimento
cineclubista ao longo de sua histéria. Para Costa Janior, este € um momento chave para
a virada da fase de engajamento estético dos cineclubes no Brasil para a sua fase de

resisténcia politica enquanto movimento articulado (COSTA JUNIOR, 2015).

% Traducio nossa de: “L'influence de la culture européenne détermine la structure des ciné-clubs, qui
suivent I'exemple du vieux continent. jusque dans le details de la programmation, des cours et projections,
dans les méthodes de présentation, dans l'orientation intellectuelle ou méme dans la vie pratique des
organismes. Cette imitation se produit sans que les responsables voient la différence culturelle qui sépare
les deux continents. On ne rencontre pour ainsi dire jamais la recherche consciente d'une adaptation des
expériences européennes aux problémes locaux.”
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1.2.3 Movimento cineclubista e autonomia de organizagdo

Vimos até agora que, diferentemente do cineclubismo da segunda década do
século, que estava interessado na formacéo intelectual de seus quadros e na valorizagao
do cinema enguanto manifestacdo artistica, os cineclubes organizados nos anos 1950
apostavam no cineclubismo como um dispositivo de formacdo de publico e
desenvolvimento cultural e social, buscando cada vez mais se aproximar das cidades
interioranas. J& nos 1960, 0 movimento buscou se aproximar cada vez mais das classes
populares, das periferias, dos sindicatos e das organizacdes sociais, objetivando a
politizacdo dos espectadores por meio do desenvolvimento de pensamento critico a
respeito do cinema e da realidade nacional.

Assim, podemos dizer que ap6s o inicio das Jornadas Nacionais de Cineclubes, a
formacdo do espectador do dispositivo cineclubista extrapolou a cinefilia, o
conhecimento e o amor pelo cinema que vigorou em seus primeiros anos, e passou a
considerar fatores socio-politicos para a sua atuacdo em comunidade. Neste sentido, a
ideia se aproxima das experiéncias de Bazin, como a relatada no inicio do capitulo, em
que o cinema deve ser levado aos mais diversos contextos sociais para o

desenvolvimento cultural destas comunidades e o0 engajamento politico popular.
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Figura 4 - Cartaz emblematico da X Jornada Nacional Cineclubista de 1976, em Juiz de
Fora/MG

JORNADA NACIONAL DE CINECLUBES

JUIZ DE FORA - 13 A 17 DE FEVEREIRD DE 1376

CONSELHO NACIONAL DE CINECLUBES - SECRETARIA MUNICIPAL DE CULTURA,
ESPORTES E RECREAGAO - MUSEU DA IMAGEM E DO SOM - CENTRO DE ESTUDOS
CINEMATOGRAFICOS -JF - FUNTUR - DAT - DIRETORIO CENTRAL DOS ESTUDANTES
DA UFJF - AUSPICIOS : PREFEITURA MUNICIPAL DE JUIZ DE FORA-MG

Fonte - Site “Minas é Cinema”*®

Como vimos, apés a criacdo do Conselho Nacional de Cineclubes - CNC,
durante a 111 Jornada Nacional de Cineclubes em Porto Alegre, 0 movimento se voltou
cada vez mais para o cinema brasileiro em detrimento da exibicdo dos classicos
europeus. Em 1974, apds um hiato de cinco anos imposto pelo recrudescimento do
regime militar pés Ato Institucional n° 5°°, foi lancada a Carta de Curitiba, durante a
VIl Jornada, que determinou ja em seu primeiro artigo:

O cineclubismo se situa no plano geral do cinema nacional como
elemento de divulgacdo de formacdo de publico. Atuando com
preocupacdo cultural, o cineclube supera os limites comerciais do
exibidor cinematogréafico e participa do trabalho de desenvolvimento do
projeto cultural brasileiro. Reconhecendo esse fato basico, a VIII Jornada
Nacional de Cineclubes considera como dever principal do cineclubismo

% Disponivel em: https://minasecinema.com.br/cidades/juiz-de-fora/imagens-de-juiz-de-fora/, Acesso em
25 de marco de 2024.

00 Ato Institucional n° 5, conhecido como Al-5, foi um decreto emitido pela ditadura militar brasileira
durante o governo de Arthur da Costa e Silva, em 13 de dezembro de 1968. O Al-5 contava com 12
artigos, entre eles o que proibia a garantia de habeas corpus em casos de crimes politicos, e foi um marco
que inaugurou o periodo mais sombrio da ditadura militar no Brasil.
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brasileiro o aperfeicoamento de formas de divulgacdo do cinema nacional
e adota para isso uma clara e definida posicdo em defesa do nosso cinema
(CARTA DE CURITIBA, 1974).*

Além de apontar a diretriz de programacdo do movimento cineclubista, este
primeiro artigo é enfatico em situar o cineclubismo no “plano geral do cinema
nacional”, se afirmando como instincia de formacdo de publico e de distribuicao
cinematogréfica. Esta virada acontece sobretudo pela conjuntura estético-politica do
periodo. Apos décadas de militancia pelo reconhecimento do cinema enquanto arte, “o
préximo passo a ser dado pelos cineclubistas era 0 de ndo apenas fazer a anélise
filmica, mas incluir a leitura e a analise da sociedade” (COSTA JUNIOR, 2015, p.
106). Desta forma, a escolha em privilegiar a exibigc&o de certos filmes nacionais era a
de contrapor as imagens de um Brasil pacificado, ordenado e unificado apresentado
pela televisdo — tanto pelas telenovelas quanto pelos telejornais — as imagens de um
Brasil “real”, com a “cara do povo”, que apresentasse as necessidades da populacdo e
que estivesse a altura das discussdes politicas travadas naquele momento.

Dizer que a programacdo cineclubista apenas adquire perfil politico apds a
guinada em direcdo ao cinema brasileiro dos anos 1970 é reduzir a atuacdo de
cineclubes ideologicamente engajados de periodos anteriores. Como exemplo,
trazemos o Clube de Cinema de S&o Paulo, de 1941, em que seus fundadores eram
filiados ao Partido Comunista, e que ndo pode ser separado deste contexto. Outro
exemplo de cineclube que, embora ndo fosse voltado ao cinema nacional, preservava a
sua orientacdo politica através de sua programacdo, é o cineclube Tirol, criado na
cidade de Natal, Rio Grande do Norte. O cineclube Tirol, fundado em 1961, vivenciou
todas as fases do movimento cineclubista brasileiro. Desde sua fundagdo até o inicio
dos anos 1970, teve a sua programacao voltada ao que eles chamavam de “cinema de
arte”. Embora se registre que os debates fossem voltados a questdes estéticas, ainda
sob a perspectiva de um cineclubismo intelectual, o cineclube realiza em 1968, o
festival “Cinema de Arte”, exibindo langamentos destacados do cinema mundial, entre
outros: De punhos cerrados (I Pugni in Tasca, 1965), de Marco Bellocchio, O
Evangelho Segundo Sdo Mateus (Il Vangelo Secondo Matteo, 1964), de Pier Paolo
Pasolini e O Homem do Prego (The Pawnbroker, 1965), de Sidney Lumet. Pelos

41 Carta de Curitiba - documento final da VIII Jornada Nacional de Cineclubes, Teatro do Paiol, Curitiba
1974, http://cineclube.utopia.com.br/documentos/carta.html. Acesso em: 01 jun. 2023.
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filmes programados pelos dirigentes do cineclube, ligados ao PCB, podemos inferir a
verve politica dos debates suscitados.

Todavia, € nos anos 1970, a partir da fundacdo do Conselho Nacional de
Cineclubes e das jornadas, que o movimento cineclubista fez da exibicdo do cinema
nacional uma orientacdo politico-programatica*’. Desta forma, apesar da mudanca
gradual em relacdo as comunidades que o cineclubismo mobilizava e a sua intengéo
emancipadora, como vimos, o dispositivo proposto pelo movimento organizado era
cada vez mais inflexivel em suas formas de organizacéo e de enunciacao de discurso.

Desta forma, o cineclubismo articulado enquanto movimento tornava-se cada
vez mais hegemoOnico em suas diretrizes, ao passo que mobilizava comunidades cada
vez mais heterogéneas. Como consequéncia, 0 movimento cineclubista das jornadas dos
anos 1970 precisou lidar com os embates a respeito das diferentes aspiracfes dos
associados. Ja vimos que foi neste periodo que comegaram a surgir debates sobre a
autonomia dos cineclubes em relacdo a proposi¢cdo dos seus objetivos e da sua
programacdo. Se as comunidades do primeiro periodo do cineclubismo no Brasil, ao
menos as documentadas e conhecidas, apresentavam certa homogeneidade na sua
constituicdo, em sua maioria homens com formacéo intelectual, a heterogeneidade das
comunidades que comecaram a se formar em torno dos cineclubes da época se
refletiram nas disputas do movimento.

Jovens cineclubistas organizados na Federacdo Paulista de Cineclubes, por
exemplo, criticavam principalmente o objetivo messianico de parte dos cineclubes
representados no movimento de “levar cultura para o povo” e a relagdo clientelista que
se estabeleceu entre cineclubes e Dinafilme logo apés a sua criacdo, em 1976.
Destacamos dois cineclubes mais atuantes nas disputas politico-ideologicas do
movimento, ambos da USP: o Cineclube Luz Vermelha, da Escola de Comunicacdo e
Artes - ECA, e o Cineclube da FAU, da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo.

O certo é que a proposta de ser circuito paralelo meramente néo atrai
ninguém; o cineclubista (os diversos tipos de cineclubistas) quer €é

*2 Esta orientacdo politico-pragmatica de investimento no cinema nacional pode ser vista em diversos
setores do audiovisual, que neste periodo se organizaram para o desenvolvimento da atividade no pais.
Em 1973, por exemplo, durante a Jornada de Cinema de Salvador, foi fundada a ABD — Associacgao
Brasileira de Documentaristas, que tinha como objetivo a defesa e orientacdo dos interesses dos
profissionais do filme de curta-metragem, bem como da respectiva representacdo da classe perante os
poderes Federais, Estaduais e Municipais. Também era objetivo da entidade o planejamento, programacao
e realizacdo de mostras, exibicbes e festivais que divulgassem e incentivassem trabalhos de curta-
metragem brasileiro, a criacdo de cursos e palestras destinadas ao aperfeicoamento de novas técnicas de
realizacdo cinematografica e demais atividades correlatas.
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discutir, estabelecer uma relagdo mais profunda entre cinema e
publico, quer aprender cinema, participar da producdo cultural de sua
sociedade, criticar, conhecer os problemas que vivem e, ao estruturar
uma organizacdo que lhe favorecam isso tudo, compreende que uma
coisa ndo é etapa para a outra mas ha um inter relacionamento
simultaneo e é justamente disto que depende a evolucdo do conjunto
(CINECLUBE FAU, 1977).

Na mesma publicacdo, os jovens do Cineclube Fau se questionam sobre a
definicao de cineclubismo. Indo além do que eles chamam de “denominador comum”
da atividade “[...] pessoas que se organizam para passar filmes fora do sistema

comercial’:

Entretanto, ndo se resume a isto o cineclubismo. Ele consistird huma
série de intencdes e préticas que em muito extrapolam tais funcdes.
[...] Aquela caracteristica comum entre cineclubes, & uma redugdo ndo
pode ser confundida com a esséncia do cineclubismo. Esta variara de
acordo com o tipo proposto de cineclubismo, dentro de diferentes
trabalhos concretos que existem (IDEM, 1977).

Este manifesto entusiasmado, mobilizado por certo diretivismo do movimento
cineclubista bem-intencionado em relacdo aos seus propositos, revela a reivindicacao
de uma autonomia néo apenas de programacédo, mas de organizagéo e de finalidade do
dispositivo cineclubista dentro do movimento, que pleiteia 0 reconhecimento das
diversas possibilidades de articulacdo entre suas comunidades e programacdes.

Todas as definicdes e disputas da segunda parte deste capitulo apontam para o
cineclubismo como um dispositivo que articula uma comunidade e uma programacao
de filmes das mais variadas formas e com diversas finalidades e modos
organizacionais. Vamos pensar melhor nesses diferentes modos de articulacdo no
terceiro capitulo desta tese. Para encerrar este capitulo, vamos voltar a defini¢cdo de
dispositivo para estabelecer o cineclubismo como um dispositivo de articulacdo entre

as suas categorias constitutivas: comunidade e programagao.

1.3 Cineclubismo: dispositivo de mediac&o ou de articulagio?

Em sua andlise sobre a historicidade do conceito de dispositivo, Agamben
propde situa-lo em um novo contexto. Dividindo o que existe entre “seres viventes
(ou substancias)” e dispositivos de captura, ou seja, “a oikonomia dos dispositivos
gue procuram governa-las e guia-las para o bem” (AGAMBEN, 2009, p. 40), o autor

localiza entre estes o “sujeito”:
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Recapitulando, temos assim duas grandes classes: 0s seres viventes,
(ou as substancias) e os dispositivos. E, entre os dois, como terceiros,
0s sujeitos. Chamo de sujeito o que resulta da relacdo, e por assim
dizer, do corpo a corpo entre os viventes e os dispositivos
(AGAMBEN, 2009, p. 41).

Para Perrine Boutin, o dispositivo € sinbnimo e a0 mesmo tempo opera em
dialética com o conceito de mediacdo. Como sindnimo de mediacdo, o dispositivo € o
que se situaria “entre” duas instadncias, como estamos vendo nesta tese, uma
comunidade e uma programagcéo de filmes, indo ao encontro da definicdo de Agamben,
na qual o dispositivo € visto como um programa, ou seja, um metadiscurso sobre a
pratica, que tenta implementar objetivos claros, estratégias de acdo. Mas para Boutin, o
dispositivo é também um conjunto de mediacGes variadas, definidas pelos gestos,
palavras, posturas e objetos pelos quais as situacdes adquirem sentido. Assim, para
analisar a “mediagdao” em um dispositivo, deve-se analisar “as mediagdes” que a
materializam. No caso do cineclubismo, como vimos nos exemplos ao longo deste
capitulo, estas mediacGes que materializam uma situagdo dependem das formas de
organizacgdo dos diferentes cineclubes, de seu alinhamento institucional, das relagdes
que se estabelecem entre seus integrantes, dos seus objetivos e de seus discursos
enunciados, visiveis ou nao.

Estas mediacdes sdo a condicdo de existéncia do dispositivo e, a0 mesmo tempo,
de sua alteracdo (BOUTIN, 2010). Desta forma, entendemos que o dispositivo
cineclubista ndo possui uma forma acabada ou pré-definida, embora alguns momentos
historicos possam té-lo direcionado para este sentido, mas € uma atividade processual,
no tempo e pelo coletivo, caracteristica que vem ao encontro do conceito de invencao de
Virginia Kastrup (2007), que trabalharemos mais a fundo a seguir.

No cineclubismo, que € a0 mesmo tempo um programa, com objetivos e
estratégias, e um conjunto de mediacBes instaveis que o materializam, poderiamos
tomar os conceitos de dispositivo e mediagdo como sindnimos: o dispositivo
cineclubista ndo media uma comunidade e uma programacgdo de filmes, mas é ele
mesmo a mediacdo. Porem, para diferenciar as mediacdes que ocorrem dentro do
dispositivo e pelo uso comum do significado da palavra “mediagdo” como algo que se
coloca “entre” duas instancias, optamos por utilizar o termo “articulagdo” para definir as
maultiplas relacbes que podem se estabelecer entre uma comunidade e uma programacao

de filmes, que constitui o dispositivo. Desta forma, o cineclubismo ndo estd “entre”
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estas duas instancias separadas, mas é ele mesmo as diferentes formas como
comunidades e programagdes de filmes articulam-se entre si, a partir de seus elementos
mediadores.

Como vimos, o cineclubismo como pratica ndo estabeleceu ao longo da historia
apenas uma finalidade ou um conjunto de procedimentos que tenham definido o
dispositivo. Ao contrario, o dispositivo cineclubista pode ser caracterizado pelas varias
formas pelas quais uma comunidade, mais ou menos definida, e uma programagao de
filmes se articulam entre si. Sendo o dispositivo cineclubista nunca estabilizado e
dependente das mediacgdes instaveis entre seus membros, os filmes e os mais variados
contextos politicos, culturais e sociais, podemos dizer que ele ndo promove uma
articulagdo entre os seus elementos, mas € ele mesmo esta articulag&o.

Como caso de andlise das mediacGes que integram o dispositivo cineclubista,
vejamos o exemplo de uma sessdo seguida de debate do cineclube Jean Vigo, da cidade
de Montpellier, na Franca. Neste breve estudo, vamos observar como o cineclubismo se
estabelece como uma relagéo entre pessoas e filmes de forma continuada, pondo em
disputa posicdes de autoridade, discursos e modos de ver, por meio da articulacdo entre
comunidade e programacéo.

O Cineclube Jean Vigo € um dos cineclubes em atividade mais antigos do
mundo. Fundado em 1946, no po6s-guerra, ele mantém as estruturas de um cineclube
exemplar do periodo: diretoria instituida, ficha de adesdo, associacdo ao movimento
cineclubista, no caso a Federacdo dos Cineclubes do Mediterraneo, programa anual de
filmes, boletim informativo contendo ficha técnica, sinopse e comentério critico de cada
obra, sessfes semanais exibidas em sala de cinema apresentadas por um integrante da
diretoria e debates mediados por um membro do cineclube. Todos esses elementos do
dispositivo que mediam a relacdo dos integrantes da comunidade entre eles e com a
programacéo de filmes legitimam certa enunciagéo de discurso.

Em um dos encontros que foram presenciados no inicio da temporada
2022/2023, um momento do debate trouxe uma disputa interessante para analisarmos. O
filme que estava sendo debatido logo apés a exibicdo era O Fabuloso Mundo de Billy
Liar (Billy Liar, 1963), de John Schlesinger. A programacdo em que estava inserido
chamava-se “Héroique?” (Herodico?), que trazia nos titulos exibidos uma questdo
referente ao heroismo (ou anti-heroismo) do protagonista. No drama inglés, um jovem

vive em seu mundo de fantasias, mentindo para todos em seu entorno, criando uma
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realidade propria. O debate estava sendo conduzido por Henri Talvat, membro do
cineclube desde 1968 e personalidade do meio cinematografico de Montpellier.

Em determinado momento, uma participante do cineclube*® observou que
provavelmente Billy (Tom Courtenay) sofria de esquizofrenia pelas suas acbes
fantasiosas. Talvat retrucou que isso ndo era relevante e que o grupo nao estava reunido
para “psicologizar” os personagens. A participante insistiu em descrever os sintomas da
esquizofrenia e argumentar porque ela acreditava que este seria o diagndéstico de Billy.
Uma segunda integrante concordou. O debatedor, j& bastante irritado, repetiu que nao
importava a psicologia do personagem, mas a mise-en-scéne** do filme. “A mi-se-en-
scé-ne!”, repetiu enfaticamente, ja em tom elevado de voz. A participante ndo se deu
por vencida e continuou sua defesa do diagnostico, com o complemento de opinido de
uma terceira integrante. Talvat estava exasperado, alguns membros do cineclube ja
estavam rindo disfarcadamente da situacdo, quando ele gritou: “Este debate esta
insuportavel! In-su-por-ta-vel!” O clima se amenizou, as senhoras, que batiam de frente
com o debatedor, cessaram a sua argumentagdo, mas seguiam com a certeza do
diagnostico, trocando opinides curtas em voz baixa apenas entre elas.

E importante pontuar a disposicdo dos cineclubistas durante o debate, um dos
elementos de mediacdo do dispositivo, além da relacdo de autoridade do animador
diante dos demais. Em raz&o da necessidade de fechamento da sala de cinema do Centro
Rabelais, local onde aconteceu a maior parte dos encontros da temporada 2022/2023, 0s
debates aconteciam ndo na sala de cinema, mas em sala anexa, com 0s membros do
cineclube sentados em cadeiras, dispostos em circulo. Destaco esta disposi¢cdo porque
sendo o dispositivo a rede de relacbes materiais e discursivas, qualquer mudanca em
algum elemento pode alterar o regime de forcas que o tensionam. Neste caso, a

disposicdo circular comportou um enfrentamento interessante em relacdo a este regime.

** 0 Cineclube Jean Vigo tem como caracteristica de publico pessoas acima dos 50 anos. Ressalvando
alguns poucos casos, 0s integrantes compartilham uma faixa etéria que vai dos 50 aos 70 anos, com
excecdo de Talvat, que é o mais velho. Destaco a questdo etaria porque em contexto de debate esta
informacdo pode configurar como um elemento de hierarquia de discurso.

* Mise en scéne é um conceito complexo e passivel de diferentes interpretacGes, tendo sua traducdo
literal como “posto em cena” ou “encenagdo”. E um termo bastante utilizado na critica de cinema e na
analise filmica para se referir, resumidamente, a forma pela qual um cineasta dispde a cAmera em relagédo
aos corpos € aos espacos da cena. Para uma breve definigcdo “A mise en scéne é um pensamento em acéo,
a encarnacdo de uma ideia, a organizacéo e a disposicdo de um mundo para o espectador. Acima de tudo,
trata-se de uma arte de colocar os corpos em relacdo no espaco e de evidenciar a presenca do homem no
mundo ao registra-lo em meio a acdes, cenarios e objetos que dao consisténcia e sensacao de realidade a
sua vida. Expressdo cunhada, em sua origem, para designar uma pratica teatral, a mise en scéne adquire
no cinema essa dimensdo fenomenoldgica: mostrar os dramas humanos esculpindo-os na propria matéria
sensivel do mundo” (OLIVEIRA JUNIOR, 2013, p. 8).
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Henri Talvat, aléem de ser o mais velho do grupo, € personalidade importante do cinema
na cidade. Integrante mais antigo do Cineclube Jean Vigo, ele pareceu bastante querido
e respeitado pelos outros, portanto uma figura de autoridade inquestiondvel perante o
grupo. Talvat, representando toda tradi¢cdo do cineclube Jean Vigo e, porque ndo, do
cineclubismo francés, utiliza-se da sua legitimidade para impor o seu modo de ver e
definir como valida a abordagem de analise filmica baseada na encenagdo, emblematica
dos cineclubes franceses do periodo p6s-guerra.

No entanto, esta autoridade nao foi suficiente para frear o antagonismo com as
trés mulheres que defendiam uma andlise das ac6es do personagem e a sua relacdo com
uma realidade material que elas conheciam. Apesar de o debate ter sido interrompido
em determinado momento pela performance do debatedor, ele ndo foi interditado, e
alguns participantes seguiram conversando sobre possibilidades de diagndstico de
enfermidade mental de Billy.

Trazemos este exemplo um tanto aneddtico para demonstrar toda a articulagdo
entre os elementos constitutivos da situacdo desde a sala de cinema, a disposicdo das
cadeiras no momento do debate, o peso da historia do cinema francés sobre os ombros
de Henri Talvat e do cineclube Jean Vigo, a proposta de programacédo daquele ano, que
questionava justamente a ideia de “her6i” no cinema, a disputa de abordagens sobre o
cinema entre 0s membros — analise estética, representativa, leitura historica, entre
outros —, a camaradagem do grupo desenvolvida ao longo de varios encontros, entre
muitos outros elementos de mediacdo, materiais ou discursivos, visiveis ou ndo, que
compuseram aquele momento. Todos esses elementos constituem a articulagdo entre
aquela comunidade e a programagdo de filmes “Heroique”. Esta articulacdo é o

dispositivo cineclubista em si.

*k*k

Vimos que cineclubismo é um dispositivo com maultiplos pontos de entrada para
analise, algumas vezes mesmo contraditérios, conforme tratam de estabelecer
enunciados discursivos, preceitos ideologicos e acgBes politicas na cultura e na
sociedade. Os cineclubes também operaram relevantes acGes materiais no interior do
campo cinematografico, seja no confronto com a industria e o mercado, seja na criagdo

de institui¢Oes, como acervos de filmes, escolas de cinema, entre outros.
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Também vimos que o cineclubismo enquanto pratica sempre se movimentou em
terreno instavel em relacdo as suas definicGes e objetivos, dependendo do contexto
social e da natureza dos interesses dos seus integrantes. Desta forma, optamos por néo
fixar o cineclubismo por meio de suas defini¢des, objetivos e praticas, que podem ser
multiplos em cada contexto no qual a pratica se insere. Argumentamos que 0O
cineclubismo, — antes de se caracterizar por sua origem de elite ou popular, ou da
apropriacdo que uma comunidade faz do cinema em todas as suas instancias — € a
articulacdo entre uma comunidade e uma programacdo de filmes, que pode acontecer
nas suas mais variadas formas de organizacdo, propor diferentes objetivos e produzir
diversos efeitos, por meio de seus elementos de mediagéo.

Propomos assim que o cineclubismo é um dispositivo histérico de articulacéo
entre comunidades e programacdes de filmes em torno das questdes sobre quais filmes
devem ser vistos e porqué; quais objetivos devem ser visados a partir da constituicdo de
uma comunidade e de uma programagéo de filmes; de que forma ver e significar os
filmes, a partir das diversas abordagens estéticas, representativas, semioticas,
fenomenoldgicas, psicanaliticas, sensiveis, histdrico-politico-sociais, entre outras; e, por
ultimo, quais sujeitos sociais possuem acesso a uma diversidade filmica e podem emitir
um discurso validado sobre a sua experiéncia com os filmes, e, ainda, quem possui a
prerrogativa de escolher quais filmes assistir.

Desta forma, a partir dos debates e exemplos que analisamos neste capitulo, as
questdes que parecem mobilizar o dispositivo cineclubista desde a sua origem, na
articulagdo entre uma comunidade ¢ uma programagao de filmes sdo: “Que filmes ver,
porque ver e como ver?” Estas questdes, que sdo de ordem interna da organizacdo de
cada cineclube, e que serdo respondidas por meio das suas diferentes metodologias de
organizacdo, vao conceituar a atividade cineclubista como um dispositivo que
transforma e é transformado pelos sujeitos que o integram, como veremos nos capitulos
seguintes.

Dando continuidade a esta pesquisa, no préximo capitulo vamos investigar o
cineclubismo como dispositivo formativo. Para tanto, vamos verificar como este
dispositivo engendrou diferentes ideias de formacédo, de espectador, de publico ou de
sujeito, a fim de identificar que natureza formativa concerne a sua caracteristica

relacional entre comunidade e programacao.
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2 INVENTAR UMA FORMACAO

Instruir, educar, capacitar, habilitar, formar: sdo muitas as palavras utilizadas
pelos cineclubes desde o advento da atividade para descrever os seus potenciais de
formacédo. Este objetivo, que engendra diferentes efeitos, dividiremos em seus dois
aspectos complementares e reversiveis: “formar ao outro”, no sentido de formar um
publico para o cinema, formar um sujeito social, formar um “gosto”, formar um
conhecedor do cinema; e “formar a si com o outro”, uma acéo reflexiva do sujeito
sobre si mesmo em relagdo a um coletivo. A proposi¢éo de “formar ao outro”, COMO
uma acao nobre de promocdo da cultura, € mais comumente explicitada nos discursos e
textos publicados pelos cineclubes, sobretudo na primeira metade do século XX. Ja
“formar a si com o outro”, tomando o cineclubismo como um espacgo de autocultivo
em grupo, € uma proposicdo que estd implicita em alguns textos e relatos, e, como
veremos, é caracteristica intrinseca a esta atividade relacional. Um proposicdo nédo
exclui a outra, ja que na intencdo de “formar ao outro” estd contida a formacao de si e
vice versa. A titulo de estudo, neste capitulo vamos identificar estas duas proposi¢oes
nos discursos cineclubistas e como o dispositivo se constitui historicamente em
diferentes dimensdes formativas.

Optamos por trabalhar com a palavra “formar” ao passo que esta abarca ambas
proposi¢les. “Formar”, nos sentidos que esta tese indica, pode ser lido em seus
diversos significados, dos quais destacamos: “dar ou adquirir determinada forma”, “dar
ou receber instrugdo de educacdo formal; instruir(-se)”, e ainda, “conceber e ser
concebido por meio de raciocinio ou da imaginacao; criar(-se)” e “ser ou ter como a
parte principal de algo; constituir(-se)”.

Estes dois aspectos da formacdo cineclubista espelham as formas de
organizacdo da atividade e a constituicdo dessas comunidades. Na medida em que 0s
grupos que propdem e organizam a sua pratica — como organizam as fung¢des de cada
integrante, programam os filmes, conduzem os debates, definem seus discursos, ou
seja, como estabelecem as suas metodologias cineclubistas —, se apresentam mais ou
menos permeaveis as intervencdes uns dos outros e dos grupos de espectadores em
cada etapa do processo de constituicdo da atividade, altera-se o processo formativo.
Desta forma, nos perguntamos que proposi¢des de formacdo estdo implicadas nos

enunciados cineclubistas e em que medida estas se apresentam como um convite a
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formacé&o pelo outro e a uma formagao com o outro?

Assim, neste capitulo vamos investigar de que formas se apresentam estas duas
concepcOes: “formar ao outro” e “formar a si com 0 outro” em enunciados e em
praticas cineclubistas observadas ao longo desta pesquisa, em relagcdo ao cineclubismo
como articulador de uma comunidade e uma programacéo de filmes. Na primeira parte,
trabalhamos com a nocdo do cineclubismo como um dispositivo de governabilidade.
Neste sentido, apresentamos como esta articulacdo entre comunidade e programacao
foi pensada em sua dimensdo formativa em relacdo ao dispositivo cinematografico®
(AUMONT, 2004) e como ela contribuiu para a constituicdo deste dispositivo na
forma em que o conhecemos hoje. Em seguida, faremos a leitura do cineclubismo
como um dispositivo de governo sobre os sujeitos por meio da expansdo de uma
hegemonia do olhar e da afirmacdo de uma ideia de “gosto”.

Na segunda parte deste capitulo, investigaremos as potencialidades do
dispositivo cineclubista em relacdo a formacdo de si com o outro, partindo de um
convite do cineclube fluminense Mate com Angu: “Vamos fazer um filme?”. Este
convite ao fazer coletivo nos levara a investigar o conceito de “cinefilias de formagao”
como um processo compartilhado de aprendizagem do olhar. A partir da pergunta: “E
possivel aprender a ver?”, seguimos a pesquisa sob a luz da perspectiva
fenomenoldgica de Merleau Ponty (1996) para explorar teoricamente que formacao
estaria implicada no gesto de aprender a ver em grupo, engendrando o que Marina
Garcés chama de uma alianca de aprendizes (GARCES, 2020). Concluimos o capitulo
pensando a pratica cineclubista a luz da expressdo de Garcés, chegando ao que

nomeamos como um cineclubismo de invencg&o.

*k*k

* <0 termo dispositivo cinematogréafico foi cunhado pelo tedrico francés Jean-Louis Baudry, em seu
famoso artigo na revista Communications n. 23, 1975, e se refere ao cinema como um sistema
construido de trés niveis articulados: 1) a tecnologia de producéo e exibicdo (camera-projetor-tela) ; 2)
o efeito psiquico de proje¢do-identificacdo e o ilusionismo ; 3) o complexo da inddstria cultural como
instituicdo social produtora de um certo imaginario.” (AUMONT, 2004, p. 46)
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Figura 5 - Cartaz do Cinema do Povo para ilustracdo de artigo de Sebastien Faure, em 1913
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Fonte - MACEDO, F. (2017)

O cartaz de divulgacdo da iniciativa anarquista Cinema do Povo, que citamos
no capitulo anterior como paradigma do nascimento da atividade cineclubista popular
para alguns pesquisadores, tem na formacdo dos seus integrantes um dos objetivos
explicitos. “Divertir, instruir, emancipar” era o lema que estampava 0S anuncios da
organizagdo. Aliado a “divertir”, isto é, ao entretenimento do seu publico, o slogan
apresentava de forma emblematica e resumida a meta formativa da entidade, na palavra
“instruir”. Também em destaque, o0 desejo de que esta instrucdo fosse emancipatoria —
desejo ndo apenas afeito as organizacdes anarquistas do periodo, mas também do
cineclubismo comunitario de um modo geral“.

Neste cartaz também identificamos homens trabalhadores, mulheres e criangas
em frente a uma tela de cinema, destacando a heterogeneidade da constituicdo da
comunidade em torno do cinema, e o desejo de democratiza¢do do seu acesso. Este é o

publico que “deve ser educado para emancipar-se”.

A educacdo emancipatéria € categoria da pedagogia libertaria, de base pratica e filoséfica nos estudos
anarquistas do século XIX, e na éarea da educacdo teve influéncia em importantes correntes pedagogicas
do século XX, como por exemplo, no Brasil, a pedagogia de Paulo Freire (1921-1997).
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Figura 6 - Capa do primeiro Jornal informativo do Ciné-Club de Louis Delluc, 1920

Fonte - DELLUC, L. Le Journal du ciné-club: hebdomadaire cinématographique. N° 01

Também o texto de apresentacéo do que é considerado o primeiro cineclube pela
histéria corrente do cineclubismo, este apontado por pesquisadores como de origem

burguesa e intelectual, traz a educacdo como um de seus propdsitos:

Por meio de uma organizagdo bem concebida, nosso Ciné-Club levara aos
cantos mais remotos da Franga ndo apenas um pouco de distracdo e
alegria, mas também um pouco de educagdo civica, moral, agricola e
comercial, disseminando muitas ideias saudaveis e corrigindo muitos
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preconceitos desastrosos (DELLUC, Jornal informativo do Ciné-Club de
France, 1920, manuscrito digitalizado, p. 2.).*’

Nesta citacdo podemos notar que o objetivo educativo do Ciné-Club estava
voltado a educagdo da populagdao dos “cantos mais remotos da Franga”. Esta afirmagao
sugere a vocacdo da atividade como disseminadora ndo apenas de um conhecimento
sobre o cinema, como também de uma educacédo civica dos cidadaos subordinada aos
organizadores do Ciné-Club, mencionando também o carater emancipatorio, como o
expresso no cartaz do Cinema do Povo.

Em relagdo ao publico ao qual se direcionava, para além da sugestdo de “clube
de cavalheiros” declarado no texto de apresenta¢do das primeiras paginas, a capa do
periddico traz um retrato de Louis Lumiére, inventor do cinematdgrafo, em trajes

formais, explicitando a imagem do sujeito implicado na atividade: o que deve educar.

* Tradugdo nossa de: “Par une organisacion bien congue, notre Ciné-Club apportera dans le coins le plus
reculés de France, non seulement um peu de distraction et de joie, mais un peu d’éducation civique,
morale, agricole et commerciale, répandant bien dés idées saines, redressent bien dés prévencion
funestes”.
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Figura 7 - Primeira pagina da primeira edi¢do de O Fan (1928), informativo do Chaplin Club

Fonte — Acervo Cinemateca Brasileira

No Brasil, o pioneiro exemplar cineclubista Chaplin Club, fundado em 1928
por AlmirCastro, Claudio Mello, Octavio de Faria, Plinio Siissekind Rocha, e herdeiro
direto da tradi¢dode intelectuais francesa, traz no primeiro nimero de sua revista O

FAN, a seguinte apresentagao:
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Parece-nos indtil explicar quem somos. Mais ainda o que pretendemos
ser. Ndo s6 a nossa explicacdo ndo teria interesse em si como nao nos
interessa da-la... [...] Ndo nos convém uma definicdo... Definir é
limitar, é no caso, crear empecilhos para o futuro. Uma definicdo do
que somos, capaz de nos situar perfeitamente no meio
cinematographico, implicaria numa capitulacdo prévia deante de
todas as possibilidades imprevistas que podem surgir... [...] Nos
temos algumas semelhancas com o heroe de Chaplin — com Carlito se
0 leitor assim o preferir — Algumas semelhangas... Como elle
surgimos da multiddo, maltrapidos, bengala torta... Como elle,
‘levados e trazidos pelas forcas mysteriosas do destino aziago ou
propicio’. Como elle ndo temos um caminho tracado, um logar
marcado para onde ir. Sabemos apenas que sé hd um caminho —e que
nesse caminho nés sempre estaremos... como elle sempre esta. Que
importaa bengala ser torta? Com Ella mesma se limpa a estrada, se
afasta o animal nocivo, se descobrem os inimigos escondidos... Por
isso mesmo talvez que, sendo torta, ninguém lhe preste atencdo. E o
facto é que a bengala torta de Carlito vence sempre (O FAN n°
1,1928, p. 1).

Ja no primeiro editorial, o Chaplin Club se abre para o imprevisto: “Ndo nos
convém uma definicdo... Definir é limitar, € no caso, crear impecilhos para o futuro”
(IDEM, 1928). Desta forma, a referéncia poética a Carlito aqui sugere mais do que a
defesa do cinema silencioso em oposi¢do aos “talkies” que despontavam ja em 1928, e
que foi a marca registrada do cineclube. Demarca a identificagdo com um personagem
ao mesmo tempo ignorante e sabio. Sobretudo, € um personagem que constroi sua
estrada, a margem de um circuito estabelecido, com sua bengala torta, tateando as
possibilidades da sua relagdo com o cinema. Como ele, um grupo de cavalheiros —
maltrapilhos, latino americanos, mas ainda cavalheiros —, estdo determinados a forjar

um pensamento sobre o cinema por meio da experiéncia coletiva de seus integrantes:

Fundado o “Chaplin Club”, a 13 de Junho do corrente anno, ja se
realizaram na sua sede proviséria, a Rua Benjamin Constant, 36, seis
sessdes em que foram lidos diversos trabalhos sobre cinema, estudos
geraes e criticas de films, estando o0s seus membros atualmente
cuidando também dos archivos do Club (IDEM, 1928).

Apesar do Chaplin Club ter sido fortemente influenciado pela iniciativa francesa
de Louis Delluc, podemos identificar algumas diferencas importantes na apresentacdo dos
dois cineclubes em seus primeiros informativos. A capa da primeira edi¢do de O Fan traz,
como no jornal do Ciné-Club de Delluc, uma figura solitaria. Aqui, porém, Charles
Chaplin estda em uma pose irreverente, com as pernas no braco da poltrona, encarando a

camera com olhar desafiador. Outra diferenca em relacéo ao editorial dos dois cineclubes é
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que o primeiro é assinado por Louis Delluc*®, enquanto o segundo é assinado de forma
coletiva pelos quatro integrantes fundadores. Assim, podemos propor que os integrantes do
Chaplin Club expressavam em seu primeiro editorial a ideia de uma autoformacéo
coletiva, feita entre pares, e o desejo de um espaco de experimentacdo e de invengdo em
sua relacdo com o cinema.

Nestes trés exemplos é emblematica a diferenca nas chamadas de publico em
relag@o aos principios formativos dos espagos. O coletivo anarquista propde “instruir”
como um dos seus trés principais objetivos, com o verbo no infinitivo, podendo sugerir
uma posicdo um tanto indulgente em relacdo aos participantes, a depender da sua
forma de organizacdo. De forma semelhante, mas mais hegemonico, o Ciné-Club de
Delluc utiliza a palavra “educar” para se referir a uma formagao ascendente em relagao
aos participantes dos “cantos mais remotos da Franca”. Esta educagdo civica estara
presente em muitos cineclubes institucionalisados do p6s-guerra, que identificaram na
atividade uma ferramenta formativa ndo apenas de um publico para o cinema mas
também de um sujeito do século XX implicado com as questdes socio-politicas e
culturais do seu tempo. Como exemplo, podemos citar o projeto de Formacédo para
Dirigente Cineclubista, de 1958, da Cinemateca Brasileira, sobre o qual falaremos um
pouco mais adiante. J& o Chaplin Club, cita as leituras feitas durante os encontros,
indicando uma atividade de estudo, conclamando para uma reunido que se insinua
como um “autocultivo” em gupo, um trabalho sobre si € com o outro, por meio de uma

atividade de pensamento sobre o cinema.

2.1 Formar ao outro: dispositivo de governabilidade

Dentre os efeitos formativos atribuidos ao cineclubismo desde o seu advento até
a sua expansdo no pos-guerra, esta a formagao de um espectador para o cinema. E certo
que o cineclubismo n&do agiu sozinho no inicio do século XX para esta formacao, mas é

inegavel a sua integracdo a instituicdo cinematogréfica®® (METZ, 1980) para a

*8 N@o podemos precisar se a organizacdo do Ciné-Club era feita por um grupo ou apenas por Delluc. Na
primeira edicdo do jornal Ciné-Club é citada uma assembleia de fundacdo do cineclube e publicado o
estatuto aprovado, que menciona os tipos de sdcios (membros associados, membros honorérios etc.), as
suas participacdes e os valores pagos para cada tipo de associa¢do. De qualquer forma, apesar de haver
dois textos publicados por outros colaboradores, estes ndo sdo citados como membros do Ciné-Club,
constando como informacdo no informativo apenas o nome do seu redator chefe Georges Denola.

* Para Metz, a instituicdo cinematogréfica é entendida como a sintese da industria produtora, do circuito
comercial, dos cédigos internalizados na mente do espectador, do discurso sobre o cinema feito de
diversos modos, incluidos os discursos de consagracdo do cinema, como a critica cinematografica.
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passagem do espectador das feiras de atracdes, onde o cinema surge no final do século
XIX, ao espectador do dispositivo da sala escura como conhecemos hoje.

De forma complementar, a atividade também é conhecida por objetivar a
formagdo de um “gosto” do publico voltado a filmes que circulavam a margem do
circuito comercial. Esta formacao teria como finalidade o despertar de um espectador
critico, conhecedor dos cédigos da linguagem cinematogréafica, em oposicdo a um
espectador considerado “ingénuo”, ou seja, conduzido facilmente por uma suposta
ideologia impregnada nos filmes da inddstria hollywoodiana.

Em ambos os casos, a batalha formativa travada foi a do entendimento do
cinema “como arte” em contraposicdo a uma exploragdo comercial da atividade
cinematogréfica pelo mercado, e, posteriormente, a industria do entretenimento. Estes
dois movimentos formativos, formar um espectador para a sala escura e formar um
espectador critico, operam na logica da formacdo do outro. Com isso ndo excluimos a
formagdo de si nestes contextos, que acontece invariavelmente enquanto processo
coletivo tanto para os propositores dos cineclubes quanto para os espectadores que
participam das sessdes. O que buscamos demarcar neste momento é a formacdo do
outro como uma finalidade expressa em alguns discursos cineclubistas e em algumas
préticas analisadas por pesquisadores.

Nesta primeira parte veremos como a finalidade de formar ao outro do
dispositivo cineclubista colaborou para a adaptacdo do espectador ao dispositivo
cinematografico, sobretudo através das relacbes travadas entre comunidade e
programacdo. Também veremos como o cineclubismo, em sua dimensdo formativa, foi
lido em alguns periodos como um dispositivo de “pedagogizacdao” da experiéncia

cinematografica e de hegemonizagao do “gosto” do espectador.

2.1.1 Formagao do espectador de cinema: cineclubismo e sala escura

Na virada do século XIX para o século XX grandes transformacdes afetavam os
centros urbanos. A répida industrializacdo do século XIX, a invengéo do trem a vapor, a
disseminacdo da energia elétrica, entre outras tecnologias nascentes, imprimiu um novo
ritmo de vida, sobretudo aos habitantes das grandes cidades. Neste contexto, os aparatos
técnicos e os aparelhos oOticos de imagens em movimento, surgidos no calor destas
novidades no final do século XIX, passaram a integrar nao apenas uma ‘“historia da
visdo”, mas também um sistema de subjetivagdo deste homem moderno, que se entende

a0 mesmo tempo como sujeito e objeto destas transformacdes.
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Conforme Crary (2015), o observador moderno é o observador constituido ao
longo do projeto de modernidade. Como sujeito constituido, ele é o sujeito da viséo
subjetiva moderna, que apresenta duas faces contraditorias e inseparaveis: ele é um
observador fisiologico, estudado pela ciéncia em seu aparato organico visual, e, ao
mesmo tempo, 0 observador produtivo e autbnomo da sua propria experiéncia visual.
H& aqui um deslocamento da imagem para o olhar sobre ela. Considerando esta
formacédo do observador moderno em relacdo as imagens em movimento, a invencgéo do
cinema precedeu 0 ano 1896, no qual os irmdos Lumiere realizaram a primeira exibicédo
aberta do cinematografo. Considerando a invencdo do cinema como um dispositivo
(AUMONT, 2004), ou seja, uma linguagem ficcional narrativa, exibida em uma sala
escura, com espectadores sentados e em siléncio, este ndo adquiriu a sua forma
imediatamente nesta data, mas se constituiu como um processo da instituicao
cinematogréafica (METZ, 1980) ao longo das duas primeiras décadas do século XX.

Os primeiros aparatos técnicos de imagem em movimento, como o cinetoscopio
e as lanternas méagicas, eram de uso individual e exibiam pequenos filmes dentro do
contexto maior das diversdes populares do final do século XIX, dividindo a atengédo dos
espectadores com diversas outras atracdes em feiras de espetaculos, ao lado de nimeros
de circo, de ilusionismo, entre outros. A maioria desses filmes foi bastante influenciada
por estes espetaculos, seja na tematica adotada seja nos objetivos de “maravilhar” o
espectador. Crary cita os estudos de Tom Gunning sobre o ‘cinema de atragdes’, para
discutir os componentes formativos da cultura visual de massa que toma forma entre
1880 e 1890 no ocidente. Gunning (1995) usa a terminologia “tecnologia da atragdo”
para descrever as estratégias de engajamento do espectador neste periodo.

Importante destacar, como dito acima, que estes aparatos, considerados por
alguns pesquisadores como pré-cinema, eram de uso individual, mesmo 0s mais
avangados, como o quinetoscépio norte-americano do laboratério de Thomas Edison, de
1891:

O espectador introduzia um nickel [moeda de 5 centavos de délares]
num primeiro aparelho, onde via um round [de uma luta de boxe] de
cerca de um minuto; depois ele passava para um segundo
quinetoscdpio, no qual, com outro nickel, assistia ao segundo round. E
assim sucessivamente até o fim do sexto round. Naturalmente, muitos
corriam para o Ultimo quinetoscdpio, para ver o final do combate - o
filme do ultimo aparelho era entdo o mais visto (MANNONI, 2003, p.
415).

72



Ap0s a Gtima recepcdo da serie, os irmédos Lathan tiveram a ideia de, ao invés de
apresentarem rounds atraves de uma serie de caixas pesadas e com limite de tamanho de
peliculas, projetarem os filmes diretamente numa tela, a partir da lanterna magica,
perante uma plateia, com ingresso pago. Surgia entdo, em 1895, a Magic Lantern
Kinetoscope. Apds alguns meses de pesquisa, 0 aparelho de projecdo, a principio
batizado de pantoptikinon e depois de eidoloscopio, teve sua primeira exibicdo fechada
a convidados e jornalistas, em Nova lorque, em 21 de abril de 1895, um més depois da
primeira exibicdo em Paris, também fechada, do cinematografo dos Irmédos Lumiére.
Devido a mé qualidade de funcionamento do aparelho e denunciando os Irmaos Lathan
por fraude, pela proximidade do pantoptikinon ao quinetoscépio, Edison prometeu em
1891: “Em dois ou trés anos teremos o quinetoscopio aperfeicoado, e entdo
mostraremos imagens na tela. As figuras terdo o tamanho natural, e 0 som da voz sera
ouvido a0 mesmo tempo em que veremos 0S movimentos das pessoas” (MANNONI,
2003, p. 417).

Todavia, a histdria ja havia sido feita. Em 22 de marco de 1895, um més antes da
exibicdo fechada em Nova lorque, os irmdos Lumiére ja haviam realizado a primeira
exibicao do seu cinematdgrafo em Paris, também a jornalistas e convidados, e em 28 de
dezembro do mesmo ano, realizaram a primeira exibic¢do publica de cinema, na mesma
cidade, evento que ficou marcado como o momento da “inven¢do do cinema”. O que
diferenciava substancialmente o cinematdgrafo dos irmaos franceses e o quinetoscopio
foi a reversibilidade do aparelho de captar e exibir imagens cronofotograficas
(MANNONI, 2003).

Interessa destacar destes eventos a passagem da observacdo individual das
imagens em movimento para a sua exibicdo coletiva. E a utilizacdo do projetor para a
exibicdo em tela que altera de forma significante tanto a espectatorialidade quanto a
exploracdo comercial do cinema. Segundo Aumont (2004, p. 26), Lumiére foi o
“primeiro a ter compreendido que a producdo de imagens animadas so tinha esse
interesse em relagdo a um publico, a uma sala, a uma projecdo, a um dispositivo, como
se diz hoje”. Desta forma, esta nova pratica pode ser vista a partir da formacéo de uma
plateia coletiva, que compartilha a experiéncia da sala escura e se identifica como

espectador:

Trata-se do surgimento de uma plateia que, dividida entre passado e
futuro, ird se descobrindo como espectador de cinema. Nesta perspectiva
0 cinema torna-se a “expressdo e combinag¢ao mais completa dos atributos
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da modernidade” (CHARNEY; SCHWARTZ, 2001, p. 17), possibilitando
formas de receptividade, praticas e apropriacdes, pontos estes importantes
para a compreensdo do cineclubismo (SALES, 2016, p. 3).

E neste contexto da visdo subjetiva da modernidade, a qual se refere Crary
(2013; 2015), em que a visao é objeto e produtora do olhar, que o espectador do cinema
se identifica como tal e passa a constituir o dispositivo cinematogréfico como o
entendemos hoje.

Logo no inicio da passagem da observacdo individual dos filmes para a sua
assisténcia coletiva explorada pelo mercado de atracdo, o cinema jd comeca a Ser
observado por sua capacidade de impactar as massas em relacdo a sua facilidade de
exibicdo para grandes publicos. Para Ranciere, esta foi a preocupagdo das elites do
século XIX em relacdo a livre circulacdo de obras de cultura de massa do periodo:

Foi essa de fato a grande angustia das elites do século XIX: a angustia
diante da circulagéo dessas formas inéditas de vivéncia apropriadas a dar
a qualquer passante, visitante ou leitora o material capaz de contribuir
para a reconfiguracdo de seu mundo vivenciado. [...] A dendncia das
sedugdes mentirosas da ‘sociedade de consumo’ foi inicialmente obra
daquelas elites apavoradas diante das duas figuras gémeas e
contemporéneas da experimentacdo popular de novas formas de vida.
Evidentemente, esse pavor assumiu a forma da solicitude paternal para
com os pobres cujos cérebros frageis eram capazes de dominar essa
multiplicidade. Em outras palavras, essa capacidade de reinventar a vida
foi transformada em incapacidade de julgar situacdes (RANCIERE, 2012,
p. 47).

Louis Delluc, no texto de apresentacdo do seu Ciné-Club, compara o cinema as
artes e as ciéncias, expressando sua percepcdo acerca do potencial educativo do
dispositivo cinematografico, e destaca a importancia deste potencial ser dirigido por

uma elite de profissionais:

O papel do cinematdgrafo, que parecia ser primeiro o de entreter e depois
0 de constituir uma nova forma de arte, logo cresceu: a tela se tornou um
instrumento incomparavel de educacdo, popularizacdo e propaganda, uma
pagina aberta todos os dias diante dos olhos de toda a humanidade. [...]
Portanto, é surpreendente que ninguém ainda tenha pensado em fazer para
o0 cinematdgrafo o que foi alcangcado com tanto sucesso para varias formas
de esporte, turismo, certas artes, fotografia, educacdo, certas ciéncias
como geografia, astronomia etc. e, acima de tudo, para varias inddstrias:
agrupar em torno da elite de profissionais que atuam como dirigentes,
todo um exército formado pelo publico em geral apaixonado pelo cinema,
em um momento em que as massas exercem uma influéncia tdo grande
(DELLUC, 1920, p. 2).
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E ainda no final do século XIX, que algumas organizaces, temerosas dos
impactos ideoldgicos que esta nova tecnologia poderia causar nesta massa nascente que
€ 0 publico do espetaculo cinematografico, comecam a realizar praticas formativas com
grupos de espectadores, a fim de ilustrar contetidos diversos e também de “educar” o
olhar do publico. Como vimos no capitulo anterior, para alguns pesquisadores, como
Felipe Macedo, estas iniciativas poderiam ser consideradas proto-cineclubes por sua
atuacdo a margem do circuito comercial de exibicdo de filmes, e, adicionamos aqui,
também por suas proposic¢des formativas.

Em Le cinéclub comme institution du public: Propositions pour une nouvelle
histoire®®, Macedo mapeia algumas delas, ligadas a clubes de trabalhadores, associacées
politicas ou vinculadas a igreja catolica, muitas vezes com carater de educacao popular,
que recorreram a lanternas magicas ou aos primeiros cinematografos para tratar de seus
assuntos, ou mesmo com fins de sensibilizacdo do aparato 6tico. Desde 1870 as
congregacdes catolicas ja utilizariam projecGes de luz para o ensino e o catolicismo e
com a chegada do cinematdgrafo, este foi rapidamente incorporado as praticas. Assim,
projecdes com cinematdgrafo ja eram realizadas em igrejas antes de serem banidas pelo
Papa Pio X, em 1912. Um dos exemplos mais interessantes registrados é o de um padre
suico, Joseph Joye, que, para “militar contra o protestantismo em uma cidade hostil”
usou o método de “percepgdo sensorial”, estimulando a imaginagdo por meio da
projecao de luz em uma sala escura (MACEDO, 2017).

Também os movimentos partidarios de esquerda ja se utilizavam dos aparatos

Opticos do século XIX para abordar temas caros a sua ideologia:

Em primeiro lugar, deve-se observar que 0s anarquistas e comunistas,
assim como os catolicos, hd muito tempo usam a lanterna mégica como
ferramenta de propaganda. Em 1° de setembro de 1898, por exemplo, 0
Parti d'Action Révolucionnaire Communiste (Partido da Acéo
Revolucionaria Comunista) realizou uma grande reunido sobre o caso
Dreyfus, usando projecbes de luz para demonstrar a identidade do
"bordereau” e de Esterhazy” (MANNONI, 1993, p. 398)°".

%0 Dissertacdo defendida em 2017 no Departamento de Historia da Arte e Estudos Cinematogréficos da
Universidade de Montreal.

* Traducdo nossa de: “On notera d'abord, que les anarchistes et les communistes, a l'instar des catoliques,
utilisent depuis longtemps la lanterne magique comme instrument de propagande. Le 1° septembre 1898,
par exemple, le Partie d'Action Révolucionnaire Communiste donne un grand meeting contradictoire sur
I'affaire Dreyfus avec démonstration par projections lumineuses de Il'identité du bordereau et de celle
d'Esterhazy”.
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Porém, a primeira sessdo mais proxima de uma ideia de um cinema educativo
que se tem noticia seria por iniciativa da Obra Francesa de Conferéncias Populares,
organizacdo do movimento operario francés, e teria ocorrido em Paris, em margo de
1899 (MUNDIM, 2014). Outra iniciativa destacada de sessdes com fins educativos
ligadas ao movimento operario francés sdo as projecoes cinematograficas de Theophile
Sauvage, militante sindicalista, que aconteceram entre 0s anos de 1911 e 1912. Sauvage
teria conseguido um cinematografo e alguns filmes junto a Pathé, e as proje¢des se
davam em jornadas cinematograficas combinadas as manifestagdes dos sindicatos. “Os
filmes exibidos abordavam os temas do antialcoolismo, neomalthusianismo, pacifismo,
antimilitarismo, anticapitalismo, pansindicalismo” (MUNDIM, 2014, p. 114).

Estas proposi¢Bes politicas ligadas a vocagdo formativa dos cineclubes deste
periodo operam em uma légica que Ranciére identifica como um regime representativo
da arte, no qual se pressup@e uma continuidade entre uma intencdo na realizacdo dos
filmes e os seus efeitos nos espectadores: “O problema esta na propria férmula, na
pressuposicdo de um continuum sensivel entre a producdo de imagens, gestos ou
palavras e a percepcdo de uma situacdo que empenhe pensamentos e agles nos
espectadores” (RANCIERE, 2012, p. 54). Para o autor, essa logica se apoia em uma
ideia de consenso de sentido entre um modo de apresentacdo sensivel e um regime de
interpretagdo de seus dados: “Consenso [...] significa que, quaisquer que sejam as
nossas divergéncias de ideias e aspiracfes, percebemos as mesmas coisas e lhes damos
0 mesmo significado” (IDEM, p. 67).

Estas iniciativas, consideradas por pesquisadores como proto-cineclubes,
voltadas a formacdo religiosa, politica ou social de seus integrantes por meio de uma
I6gica representativa da arte, utilizando os filmes como ferramentas de conteldo,
integraram um sistema que constituiu a formacao de um espectador e de um publico do
cinema ao criarem espacos de sociabilidade nos quais 0 espectador se reconhece como
tal. Desta forma, os cineclubes, quando surgem nos anos 1920, ndo inauguram um modo

de reunido em torno dos filmes, mas

[...] se inserem num contexto de ampliagdo dos saberes e fazeres em
torno do cinema. O processo - que se iniciou com o cinema de atracdo
e o advento das primeiras salas de cinemas - de busca por uma
narratividade prdpria a linguagem cinematogréafica e a organizagdo de
um modelo industrial sera seguido pela formagdo de novos espagos de
sociabilidade e crescentes teorizacGes, debates e polémicas em torno
do cinema (SALES, 20186, p. 9).
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Este sujeito moderno, que tem o seu olhar capturado pelas feiras de atracdes do
final do século XIX, se reconhece nestes agrupamentos como um espectador e
reconhece no cinema mais do que um espetaculo, mas uma tecnologia de reproducao da
realidade e uma expressao artistica.

Ranciére contrapBe o0 regime representativo da arte a um regime estético, no qual
a sua eficcia, em seu sentido politico, opera ndo em uma continuidade de sentido, mas
na descontinuidade entre a producdo artistica e as formas sensiveis através das quais 0s

espectadores se apropriam desta:

A ‘distancia’ estética na verdade foi associada a certa sociologia a
contemplacgdo extatica da beleza, que esconderia os fundamentos sociais
da producdo artistica e de sua recep¢do e contrariaria, assim, a
consciéncia critica da realidade e dos meios de agir nela. Mas essa critica
deixa escapar o que constitui o principio dessa distancia e de sua eficacia:
a suspensdo de qualquer relacdo determinavel entre a intengéo do artista,
a forma sensivel apresentada num lugar de arte, o olhar de um espectador
e um estado de comunidade (RANCIERE, 2012, p. 56-57).

Assim, este individuo se forma como um sujeito social, integrado a uma cultura,
mas também como uma subjetividade afetada pelo cinema pertencente a uma
comunidade articulada em torno de uma programacao de filmes.

Outro aspecto da formacdo do espectador do qual o cineclubismo participa é o
da conformacdo dos corpos que irdo constituir o dispositivo cinematografico. A posicao
do espectador, sentado, imoével, em siléncio, que recebe a imagem projetada na tela por
um projetor localizado as suas costas (fora do seu campo de visdo), é um dos elementos
mais simbolicos do dispositivo cinematografico. Mas a sua constituicdo nao foi
imediata. Como vimos, a experiéncia do espectador com as imagens em movimento se
origina nas feiras de atragbes e mesmo 0s registros de sessbes fechadas, como a
primeira, realizada pelos irmdos Lumiére, apresentam um publico ruidoso que interage

com os filmes e entre si.
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Figura 8 - Divulgacdo de 1896 da sesséo dos primeiros filmes dos irmaos Lumiére

Fonte — Catélogo online de museus da Catalunha

Um exemplo emblematico da influéncia cineclubista na adequacdo dos corpos
dos espectadores que integram o dispositivo cinematogréfico vem da Colémbia, nos
anos 1940. Em sua comunicagdo no evento “1° Seminario de Cineclubismos Latino

Americanos: historia e historias”, a pesquisadora Rielle Navitski relata:

No aniversario do 30° aniversario do Cineclube de Coldmbia em
Bogotd, os dirigentes fizeram uma publicacéo sobre a transformacéo do
publico no cinema. No inicio dos cineclubes na Colombia, em 1949,
eles recordaram que “apenas sete anos antes, em 1942, o publico
enfurecido, quase destruiu o teatro de Bogota pela exibicdo de Cidadao
Kane (1941), de Orson Welles. Gragas aos cineclubes, marcas hoje
correntes entre a maioria dos espectadores ja ndo produzem o furor
destrutivo causado pelo Cidadao Kane.” [...] Depois de trés décadas de
existéncia, o cineclube Coldémbia afirmou seu éxito em exibir bons
filmes e reprimir 0os comportamentos exuberantes dos espectadores,
entretanto isso ndo foi nada facil. Numerosos programas dos anos 1950
exultaram aos sécios a ndo chegarem atrasados nas sessdes, ndo fumar
na sala e nem trazer mais convidados que o prometido (NAVITSKI,
2021, informacéo verbal®?).

%2 Comunicagdo “Programagdo, publicos e classe social nos cineclubes latino americanos no pés-guerra:
uma analise comparativa”, exibida de modo online em 22 de julho de 2021. Disponivel em
<https://www.facebook.com/SeminarioCineclubismosL atinoamericanos/videos/1241635619622363>.
Acesso em 22 de julho de 2021.
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A citacdo da reacdo do publico ao filme de Orson Welles ilustra o entendimento
da articulacdo entre comunidade e programacdo dos dirigentes do Cineclube de
Colbmbia, satisfeitos em declarar que, apos trés décadas de atuacdo, foram exitosos em
exibir “bons filmes”, reprimindo “comportamentos exuberantes”. Assim, demonstram o
objetivo formativo em relacdo ao outro, que tinha como propdsito educar (ou mesmo
adequar) os espectadores para a fruicdo de uma programacédo desafiadora para aquele
publico.

Segundo a pesquisadora, o cineclube da Colémbia chegou a publicar em seus

informativos um manual do “bom cineclubista’:

O bom cineclubista deve ser, de acordo com a experiéncia mundial
conhecida, um ser ideal capaz de apresentar todas essas caracteristicas:

a) chegar com antecipacao as sessfes [...] sem buscar a algum conhecido
que esta em outro lugar, prejudicando a outros associados;

b) uma vez dentro da sala, ndo reservar lugar evitando discussdes [...], ler
0 programa e escutar a informacéo sobre o filme [...], e estar em adequada
condicdo fisica e animica para presenciar a sessao.

c) tem como preocupacdo principal o filme exibido, prefere cultivar as
relagdes humanas fora da sala ou em intervalos ndo aproveitaveis. Em
geral ndo fala durante a sessdo, e quando o faz, em voz baixa, é sempre
funcional: uma data, uma observacao critica, uma consulta necessaria.

d) ndo se precipita a saida quando o filme estd por terminar, espera
tranquilamente que as luzes se acendam e sai devagar.

e) quando o filme a ser exibido tem grande importancia, procura se
informar previamente.

f) compreende que as deficiéncias de projecdo sdo vigiadas por pessoas
tdo exigentes quanto ele, que tratardo de resolvé-la rapida e eficazmente.
Espera pacientemente sem inquietar-se por encontrar a forma de melhor
fazer um ruido (chutes, assobios, gritos), que anuncie o defeito produzido.
g) chega a sede com sua carteira social em condi¢Bes de poder entrar sem
criar complicacdes [...]

h) admite como valido que as sessdes sdo unicamente para s0cios porque
compreende que isso é em seu beneficio e protecédo [...]

i) procura agregar outras caracteristicas a sua condicdo de bom
cineclubista se esforcar em aplicé-las e difundi-las.

Adaptado de Cine Universitario Del Uruguay — fev / mar de 1956.
(IDEM, Fac simile de documento apresentado).

A inscri¢do ao final do documento “adaptado de Cine Universitario Del
Uruguay” explicita 0 uso recorrente deste tipo de comunicado. O documento também
demonstra um esforgo em disciplinar o publico ndo apenas para pratica cineclubista:
“chegar com antecipacao as sessdes”, “ler o programa e escutar a informacéo sobre o
filme” ou “procura agregar outras caracteristicas a sua condi¢cdo de bom cineclubista”,
mas mesmo orientar o0 comportamento do publico durante a sessao: “em geral ndo fala

durante a sessdo, e quando o faz, em voz baixa” e “ndo se precipita a saida quando o
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filme esta por terminar”. Importante destacar que, segundo Navitski, os cineclubes do
periodo tinham de 300 a 3000 participantes, em sua maioria de classe média, como
estudantes, professores, artistas, profissionais liberais etc.

Julio Lamafia, no mesmo seminario®®, defende que as manifestacdes ruidosas do
que ele chama de proto-publicos do dispositivo cinematografico, podem ser lidas como
uma resisténcia a institucionalizacdo do cinema e do seu publico. Este mesmo fenbmeno
pode ser observado nos espagos de exibicdo coletivos do inicio do século XX. A
institucionalizacdo do publico de cinema se relacionaria com um processo civilizatério
da virada do século XIX para o século XX, em que o sujeito deve formar-se também
como um cidaddo urbano, sobretudo na América Latina, momento de expansdo da
classe média. Lamafia cita uma nota da distribuidora no cartaz de um filme também de
Orson Welles, na ocasido de sua estreia em Bogota, em 1943: “Avisamos que as pessoas
que ndo se sentem suficientemente preparadas intelectual e artisticamente para
compreender esta obra em todo seu valor, se abstenham de assistir” (LAMANA, 2021,

informe verbal®*

). Assim, a “civilidade” dentro da sala de cinema, seria intrinseca a um
preparo intelectual de compreensdo das obras, e € ai que alguns desses cineclubes
institucionalizados do periodo buscavam atuar.

Em relacdo a formagdo do espectador para o cinema, o cineclubismo — sem
duvida em conjunto com outras instancias da cultura cinematografica, como as revistas
especializadas que surgem no mesmo periodo — buscou contribuir com a passagem de
uma massa informe de consumidores de espetaculos de atracBes para um publico que
integrard o dispositivo cinematografico. Neste contexto, alguns cineclubes desses
periodos se constituem como dispositivos que atuam na formacdo de um “bom
espectador”, distinguido dos demais pelo seu “gosto” cinematografico, operando no
movimento entre um “ndo saber” e um “saber”. Partia-se da ideia de que o espectador
“nao sabia” algo sobre o cinema e frequentava os cineclubes para aprender como se

comportar em uma sessao, como distinguir “bons” e “maus” filmes, ou seja, como ver.

53 Comunicagdo “Proto historia dos publicos: agressdes, disturbios, e outras manifestagdes do publico de
cinema em Comlémbia”, exibida de modo online em 22 de julho de 2021. Disponivel em
<https://www.facebook.com/SeminarioCineclubismosL atinoamericanos/videos/1241635619622363>.
Acesso em 22 de julho de 2021.

> 1dem.
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2.1.2 Formar o gosto: hegemonia de um modo de ver

Entre as conceituacdes tedricas sobre cineclubismo, nos deparamos com a leitura
do deste como um dispositivo de governabilidade, que trazemos para abrir este capitulo.
Para Fabio de Godoy Del Picchia Zanoni, que trabalha com exemplos de cineclubes
brasileiros e portugueses dos anos 1950 e inicio dos anos 1960, no artigo intitulado
Tao Perto, Tdo Longe: O Espectador De Cinema llhado Na Ponte (2016), o
cineclubismo operaria como um dispositivo de controle dos sujeitos, mantendo o
publico em um lugar de ndo-saber, adiando indefinidamente a sua maturidade como
espectador de cinema, em uma espécie de infancia cinematografica (ZANONI, 2016). O
autor acusa o cineclubismo de perpetuar uma racionalizagdo extrema em relagdo ao
cinema em detrimento de uma experiéncia cinematografica pessoal e sensivel do

espectador:

Isso explica, em certo sentido, a preocupacéo, assaz frequente entre 0s
cineclubistas, em armar o espectador com ferramentas de leitura que o
impedissem de ser joguete de impressdes incontrolaveis,
nomeadamente disponibilizando vocabularios que diminuissem as
chances de ele, espectador, resignar-se ao reboque da sensacdo
(ZANONI, 20186, p. 34).

Esta perspectiva de propagador de uma gramatica cinematografica do autor
ressoa nas preocupagdes em relacdo a influéncia das massas pelo cinema, como vimos
anteriormente. Tal visdo atrelada aos cineclubistas deste periodo compreenderia o
cinema como uma obra de entendimento complexo que, como uma maquina eficiente de
criacdo de imaginérios e significados, deveria ser dissecada por meio do estudo de sua
linguagem, para que o pensamento critico enfraqueca os seus efeitos nocivos a moral ou
ao intelecto.

Este pensamento sobre a imagem, que em alguns momentos permeou as teorias

estéticas e, por conseguinte, do cinema, esteve e estd presente até hoje em alguns

*® Embora a andlise de Zanoni ndo estabeleca um recorte temporal preciso em seu discurso e proponha
realizar uma leitura atemporal do cineclubismo, visto que apresenta o seu corpus como ‘“cineclubes
brasileiros e portugueses, a partir da década de 19507, os boletins de cineclubes utilizados para a reflexéo,
tanto de Portugal quanto do Brasil, sdo todos do periodo compreendido entre 1950 e 1962, a constar:
Boletim Cineclube Viana do Castelo, 1960; Boletim Cineclube do Porto, 1950, 1951, 1952, 1953, 1954,
1956, 1958 e 1959; Boletim Cineclube Imagem, 1955; Boletim Cineclube Catdlico, 1956 e 1957; Boletim
Cineclube Pro Deo, 1959, 1960 e 1962; Boletim Cineclube de Coimbra, 1959; Boletim Cineclube
Oliveira de Azeméis, 1955; Boletim Cineclube Catolico de Lisboa, 1955 e 1957; Boletim Centro de
Ciéncias, Letras e Artes, 1962; e Curso para Dirigentes Cineclubistas, da Cinemateca Brasileira, 1958.
Entendemos que este recorte, apesar de ndo invalidar a leitura, restrinja as praticas a este periodo bastante
especifico, 0 que termina por comprometer que a sua conceituagao sobre a pratica seja mais abrangente.
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discursos cineclubistas, sobretudo em cineclubes de viés educativo. E ainda mais
comum em alguns projetos pedagogicos que envolvem educagdo, cinema e audiovisual.
Na historia do cineclubismo e também do cinema e educacao, este discurso também esté
atrelado a uma reacdo em relacdo a dominacdo do cinema norte-americano no
imaginario de outros povos ocidentais. Vendo o cinema dos Estados Unidos como um
instrumento de propaganda e de dominacdo cultural, muitos educadores, cinéfilos e
cineclubistas defenderam o desenvolvimento de um pensamento critico sobre os filmes
por meio da analise da sua linguagem.

A linguagem cinematografica e suas nomenclaturas técnicas também pode ser
um critério utilizado por alguns “amantes do cinema” para emitir julgamento de valor
sobre as obras. Neste sentido, o seu conhecimento legitimaria um “gosto” pessoal e
aprofundaria o abismo simbolico entre os que “sabem” e os que “ndo sabem”. Para
Zanoni, a abordagem destes cineclubes dos anos 1950, extremamente didaticos na visdo
do autor, teria como consequéncia a alienagdo do espectador no que diria respeito a uma
relacdo pessoal, intima e emocional com os filmes, fixando-o em um lugar de eterno
“nao saber”, por meio de uma supervalorizacdo da racionalizacdo sobre 0s mecanismos

cinematograficos “ocultos”:

Antes, o trabalho dos cineclubes concentrou-se, sobremaneira, na
formacdo de elites culturais, vitimas e agentes de processos de
ensoberbacéo do cinema, vitimas e agentes de uma mesma modalidade
de governo de si e do outro programado para evidenciar, ndo como 0s
espectadores seriam tragquejados para confeccionar novas narrativas
filmicas, depois de destoldado o funcionamento da maquinaria
cinematografica, mas como estariam ja e sempre em uma inamovivel
posicdo de dependéncia face a esse imberbe gigante cultural
(ZANONI, 20186, p. 27).

Nesta passagem o autor cita “um governo de si e do outro” para caracterizar uma
posicdo de dependéncia em relacdo a um saber que os habilitaria a compreender os
filmes e legitimaria o seu “gosto”. Neste sentido, a articulagdo entre uma comunidade e
uma programacéo de filmes estaria ligada a um conhecimento previo, sobre estética,
linguagem e historia cinematografica, que limitaria o espectador a estabelecer novas
relacfes com as imagens e as narrativas filmicas.

“Gosto” é uma categoria estética complexa tratada por diferentes enfoques ao
longo de sua historia. Entre os filésofos que se propuseram a pensa-la, trazemos a
definicdo de Immanuel Kant, em seu célebre texto de 1790, “Critica da faculdade do

juizo” (2012). Para Kant (2012), 0 juizo de estético compreende uma associacao das
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faculdades da imaginacdo e do conhecimento. O gosto seria entdo uma categoria
subjetiva, que mobiliza nossas capacidades sensoriais e de entendimento. Mas, para
circundar o que estamos chamando de “gosto” neste contexto do cineclubismo como
dispositivo de governabilidade, é necessario trazer, mesmo que muito brevemente, uma
leitura socioldgica da categoria. Laurent Jullier, em seu livro “Qu’est-ce qu’'um bom

film?” (2021), coloca a questdo nos seguintes termos:

O que é um bom filme? A questdo ndo se coloca para um grande nimero
de pessoas, pois, por um lado, ha aqueles que pensam, com um gesto que
veremos mais tarde ser totalmente kantiano, para quem a resposta é
evidente; por outro lado, ha aqueles que deixam que cada um tenha seus
préprios gostos a quem os filésofos da estética qualificam como
hipersubjetivistas. Se o julgamento do gosto vem apenas do jardim
secreto mais intimo, entdo ha realmente tantas respostas para "O que é um
bom filme?" quanto h& individuos suscetiveis de receber a pergunta, e 0s
Unicos instrumentos capazes de injetar alguma ordem e senso cientifico
nessa diversidade tém a ver com a sociologia® (JULLIER, 2021, p. 10).

O autor apresenta no decorrer da publicacdo uma série de discursos e de
instancias legitimadoras que definem diferentes critérios para responder a pergunta
titulo. O importante para esta reflexdo sobre o contexto que estamos tratando €
identificarmos que o “gosto”, para uma leitura socioldgica, é uma construcdo social,
esta inserido em um meio e opera processos de distin¢do entre sujeitos e classes sociais
(BOURDIEU, 2006). Neste sentido, um conhecimento sobre a historia e a linguagem do
cinema, como é dado neste cineclubismo que estamos analisando, operaria como um
fator de distincdo intelectual e social, homogeneizando as relagdes entre sujeitos e
filmes.

Ao encontro dos apontamentos de Zanoni, também o critico Jean-Claude
Bernardet pensou nos maleficios de uma “gramatiza¢ao” do conhecimento do cinema,
em detrimento de uma aproximacdo experiencial com as obras. Em 1961, o autor

publicou em seu texto “Do cineclubismo”, no jornal O Estado de Sdo Paulo:

A gramatica cinematogréafica é indtil aos que ndo pretendem tornar-se
especialistas (certamente indtil também para os que o pretendem);

*® Traducio nossa de: “Qu'est-ce qu'un bon film ? La question ne se pose pas pour un grand nombre de
personnes car, d'une part, il y a ceux qui pensent, avec un geste dont on verra plus loin qu'il est totalement
kantien, que la réponse va de soi ; d'autre part, il y a ceux qui laissent a chacun ses go(ts, que les
philosophes de I'esthétique qualifient d'hypersubjectivistes. Si le jugement de godt ne provient que du
jardin secret le plus intime, alors il y a vraiment autant de réponses a "Qu'est-ce qu'un bon film ?" qu'il y a
d'individus susceptibles de recevoir la question, et les seuls instruments capables d'injecter un peu d'ordre
et de sens scientifique dans cette diversité releévent de la sociologie.”
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além disso é nociva pois pela sua aridez arrisca-se a afastar 0s
espectadores do cinema, ou melhor, do cineclube. Antes o filme era
um divertimento, eis que se tornou cacete. Pois ela pode dar a
impressdo de que compreendemos quando ndo compreendemos nada
(BERNARDET, 2004, p. 34).

Um “saber” sobre o cinema baseado na dissecacdo de sua linguagem ¢ uma
estratégia pedagogica corrente tanto em alguns cineclubismos quanto em projetos de
cinema e educacdo. Para ndo entrarmos em um debate mais amplo sobre o conceito de
pedagogia, que é tema complexo de discussdo dentro do campo da educacgéo,
apresentamos neste trabalho um breve resumo da critica de sua utilizagcdo no campo do
cinema e educacéo.

Um estudo recente na area, que aborda uma ideia de pedagogia com o cinema, é
a “pedagogia das imagens”. Neste conceito, alguns autores (LEANDRO, 2001;
PIPANO, 2019) trabalham o termo a partir de uma oposi¢do ao que Ranciére define
como sistema representativo da arte, no qual a obra é tomada como um discurso dado
sobre 0 mundo (RANCIERE, 2012). Tratando de forma breve, o conceito de
“pedagogias das imagens” parte de uma relagdao de efeito indetermindvel entre filme e
sujeito, operando uma abertura sensivel e alterando suas formas de percepgéo.

Mas, historicamente, sobretudo neste contexto cineclubista que estamos
tratando, o termo “pedagogia” no campo do cinema e educacdo ¢ tomado de forma
pejorativa por profissionais, tedricos e pesquisadores que entendem por pedagogia para
0 cinema uma série de intencdes que colocam a informacéo e a racionaliza¢do sobre 0s
filmes a frente da experiéncia cinematogréafica. Perrine Boutin em sua tese Le 7e art aux
regards de [’enfance: les médiations dans les dispositifs d’éducation a [’image
cinématographique (2010), traz um extenso debate sobre a questdo. Destacamos este

trecho para ilustrar um pensamento recorrente da area sobre o termo:

A nogdo de ‘pedagogo’ € muitas vezes conotada pejorativamente: os
envolvidos na educacdo cinematografica criticam as formas de educar -
ou seja, uma abordagem progressiva, didatica do trabalho gracas ao
discurso intermediario - pelo uso do termo ‘pedagogismo’. André
Malraux foi o primeiro a utiliza-lo, justamente recusando o que entdo
chamava de “pedagogismo” para defender sua posicao de que as grandes
obras da humanidade se revelavam através do “choque estético”. [...]
‘Pedagogismo’ seria sindnimo de preguica intelectual para criangas a
quem apontamos o conhecimento que eles devem compreender e adquirir
(BOUTIN, 2010, p. 42).

Desta forma, o termo “pedagogia” nos estudos do cinema e educacdo na

contemporaneidade estd muitas vezes relacionado a um ensino de cinema que vai
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determinar a relacdo que o espectador deve ter com os filmes, seja por meio de uma
gramatizacdo da sua linguagem, seja por meio do ensino de uma série de informagdes
que, pelas leituras criticas, engessariam a experiéncia cinematografica. André Bazin,
critico e tedrico francés, por exemplo, em seu célebre texto Montagem Proibida, de
1958, tratou a pedagogia no cinema como uma edulcoracdo do mundo para criangas,
que evitaria o “choque estético” ao qual se refere Malraux: “Foi a pedagogia que
inventou para as criangas as cores sem perigo” (BAZIN, 2014, p. 84).

Por isso, estudos mais recentes na area optam por utilizar o termo “transmissio”,
trabalhado por Bergala em “A Hipotese Cinema: pequeno tratado de transmissao do
cinema dentro e fora da escola” (2007). Na obra seminal para os estudos
contemporaneos em cinema e educacdo, o autor contrapde um ensino “pedagdgico” de
cinema a uma transmissdo da paixdo do professor por meio da experiéncia estética
compartilhada com o filme, entre alunos (BERGALA, 2007).

Voltando ao cineclubismo, a estratégia “pedagogista” de gramatizacdo da
linguagem cinematogréfica, que Zanoni critica, ndo compreende a amplitude das
praticas cineclubistas na histéria, menos ainda na contemporaneidade. E certo que parte
dos cineclubes europeus do pos-guerra, que influenciaram cineclubes no mundo inteiro,
inclusive no Brasil, operava com uma logica pedagdgica em relacdo ao seu publico,
porém esta logica estda mais relacionada ao contexto social do periodo no qual os
cineclubes analisados pelo autor se inseriam e aos conceitos de educacdo vigentes, do
que ao dispositivo cineclubista em si. Vejamos o exemplo brasileiro citado no artigo.

Nos anos 1940 e 1950, o movimento cineclubista se imbuiu da misséo de levar o
cinema para regides sem acesso, objetivando preencher lacunas do circuito exibidor.
Neste periodo, os cineclubes, organizados em movimentos, aliam esta interiorizacdo do
acesso ao cinema a promocdo dos cinemas nacionais em oposi¢do a hegemonia dos
filmes norte-americanos do p6s-guerra no circuito comercial das grandes cidades. Em
época de midia fisica, entre a margem do circuito comercial e a institucionalizacdo, os
cineclubes deste periodo, organizados em redes, foram um dos grandes responsaveis
pela distribuicdo de filmes europeus, filmes candnicos do cinema americano e filmes
nacionais, pelo interior do pais.

Neste periodo, no Brasil, ganha forga dentro do movimento cineclubista
institucionalizado um debate sobre a ampliacdo de repertorio cinematografico dos

espectadores como agente de desenvolvimento cultural do pais. Desta forma, o
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movimento cineclubista brasileiro se colocou uma missdo formativa pela qual também é
constantemente lembrado. Formar o outro ¢ a tonica desta missdo.

Dado o potencial de penetracdo do dispositivo cineclubista e a fim de formar
massa critica e conhecedores de cinema, os cineclubes foram objeto de projeto de
politica publica para o desenvolvimento do cinema nacional da Cinemateca Brasileira,
sob a gestdo de Paulo Emilio Sales Gomes, nos anos 1950, que tem no movimento
cineclubista uma peca chave para o seu projeto politico pedagdgico. Os cineclubes
seriam um habitat ideal para a apreciacdo de peliculas antigas e para a formacéo de
cineastas e criticos de cinema (ZANATTO, 2013). Neste contexto, os cineclubes sdo
parte de um projeto de desenvolvimento da educacdo e da cultura em geral,
especialmente em um pais com grande nimero de analfabetos. Paulo Emilio entendeu o
cineclubismo como um dispositivo de transformacéo social e de emancipacao cidada.

Desta forma, o projeto de interiorizacdo do cineclubismo a partir do estimulo a
criagdo de cineclubes de Sales Gomes teve como objetivos a distribuicdo de filmes, a
criacdo de espacos de formacdo de espectadores e cidadaos, e, além disso, a difusdo de
um modelo de organizacao cineclubista por meio da “historicizagdo” ¢ “pedagogizacdo”

do movimento:

O conjunto dos cursos sobre movimento cineclubista, técnica de
debate, técnica de projecdo e programacdo, organizacdo e
funcionamento de um cineclube, apontam para além da necessidade
de qualificar o fazer cineclubista, buscavam criar uma tradi¢do por
meio do conhecimento da historia do movimento e dar coesdo as
formas de estruturar um cineclube dentro dos pré-requisitos de uma
instituicdo sem fins lucrativos pautada por eleicGes e assembleias.
Permitiam assim, agrupar formas de balizar um cineclube partilhando
sua memoria, construida e reconhecida no curso sobre 0 movimento
cineclubista consolidando o ritual de exibicdo e debate, marca da
distincéo entre um cineclube e o cinema comercial (SALES, 2016, p.
134-135).

Fica explicita a relacdo que Paulo Emilio fazia do cineclubismo com o seu
projeto politico educativo, que era a propria Cinemateca Brasileira: “[...] parte de um
amplo projeto para a educacdo publica e para politicas culturais no Brasil. Podemos
dizer sem medo de errar, que a Cinemateca fazia parte de um projeto revolucionario no
campo da educacio” (CORREA JUNIOR, 2007, p. 18). O movimento cineclubista,

bastante articulado em torno da recém-criada Cinemateca Brasileira, apostava na
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expansdo da atividade como vetor de desenvolvimento social, cultural e da industria
cinematografica brasileira.

Neste contexto, foi criado em 1958 o Curso para Dirigentes Cineclubistas, citado
no artigo de Zanoni (2016) como um exemplo de dispositivo que, por meio de uma
“pedagogiza¢do” do cinema, de sua histdria e do ensino da linguagem cinematogréafica
como elemento interpretativo dos filmes, estaria alienando os espectadores da sua
experiéncia intima com os filmes e hierarquizando formas de ver ao interpor capital
simbolico na recepg¢do cinematogréafica.

De fato, como vimos, o0 projeto objetivava uma emancipacdo do espectador por
meio de uma educacdo para 0 cinema, em um curso que articulava conhecimentos da
historia do cinema, de histéria mundial e brasileira, contexto social, entre outros
componentes curriculares. O dirigente formado no curso tinha a disposicao o acervo de
filmes da Cinemateca para exibir nas suas comunidades e junto a ele uma série de
procedimentos sobre a conducdo de debates, temas a serem abordados e perspectivas
estéticas e de linguagem cinematografica. Ele ndo deveria saber apenas sobre cinema,
mas deveria ser também um agente do desenvolvimento nacional. Importante destacar
que esta perspectiva desenvolvimentista do movimento cineclubista do periodo nédo esta
isolada e faz parte ndo apenas de um projeto politico-econémico nacional, mas de um
imaginario social da época.

Este investimento no dispositivo cineclubista como agente de transformacéo
social a partir de uma formacdo de espectadores criticos e com consciéncia politica se
perpetuou no movimento cineclubista brasileiro através dos anos. Como exemplo,
citamos um trecho do texto introdutério do Catalogo de filmes para cineclubes, da

Federacdo de Cineclubes do Rio de Janeiro, de 1990°":

O critério que presidiu a escolha destes filmes, em sua maioria curtas-
metragens, ndo foi apenas o da validade estética, mas a sua
preocupacdo de dar uma amostra do homem, do mundo e da cultura,
elementos em torno dos quais se constrdi uma consciéncia mais
auténtica do espectador, tornando-o capaz de compreender e assumir
sua época e, eventualmente, transforma-la (CAMPOS, 1990).

" O catalogo contava com centenas de filmes divididos entre categorias como aspectos brasileiros,
cientificos, experimentais, fantasia, entre outros, além de trazer uma lista de telefones e enderecos de
filmotecas de varios paises do mundo e um modelo de carta a ser enviado para a solicitagcdo dos filmes
para uso dos cineclubes associados a Federacéo.
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Desta forma, tanto o projeto do Curso para Dirigentes Cineclubistas da
Cinemateca Brasileira, citado por Zanoni (2016), quanto os projetos de expansdo do
movimento cineclubista para fora dos centros urbanos, se apresentavam como projetos
de desenvolvimento nacional, para além de uma formagao do “gosto” em uma relagdo
entre “saber” e “ndo saber” (RANCIERE, 2002). Esta expansdo, ainda que determinista
em relagdo aos seus objetivos, abriu uma possibilidade de permeabilidade da atividade
em relagdo a diversidade da cultura brasileira, que vai culminar em alguns
questionamentos sobre a adequacao do dispositivo a realidade nacional.

Como vimos, se o “protocolo cineclubista”, que consiste em apresentacao,
exibicdo de um filme e debate posterior j& havia se estabelecido na Franga e sido
exportado para 0 mundo ainda na década de 1920, foi nos anos 1940 e 1950 que ele se
expandiu, saindo dos grandes centros e tomando o imaginario social. Assim, ndo € de se
estranhar que este momento de expansdo da atividade por meio de um movimento
articulado tenha permanecido até hoje como um modelo do dispositivo: sessdes de
cinema ritualizadas, apresentadas por um especialista, seguidas de debates educativos
em relacdo a linguagem cinematogréafica, a histéria do cinema e o estabelecimento de
um juizo de valor em relacdo ao filme. Para Zanoni, esta expansdo visava uma

homogeneizacdo dos modos de ver:

[...] Por essas e por outras razGes, ndo se trata de postular de inicio o
poder como repressivo — seja ele de viés econdmico, social ou cultural
— para dai concluir a homogeneizacdo e padronizacdo dos
comportamentos, ou, 0 que vem a dar no mesmo, o conformismo nédo
nos faz homem-massa apenas por meio da imposi¢do de mecanismos
repressivos, mas também pela produgdo e difusdo de uma mesma
“concep¢do de mundo” (ZANONI, 2016, p. 26).

Esta mesma “concep¢do de mundo” citada pelo autor, como também ja vimos,
estava fortemente ligada ao cineclubismo francés do periodo. Sobre esta relacao,
Lunardeli narra, em “A Critica Cinematografica dos Anos 1960 em Porto Alegre”, a
referéncia do Clube de Cinema, de Porto Alegre, em relacdo ao cineclube que acontecia
no cinema Champollion, em Paris, nos anos 1950, do qual faziam parte os criticos que
viriam a escrever na célebre revista Cahiers du Cinéma: “Tratava-se ndo apenas de
consumir os mesmos filmes, mas de consumi-los da mesma forma” (LUNARDELLI,
2008, p. 38). Sobre os integrantes do Clube de Cinema, a autora continua: “Sao
intelectuais em formacdo” (IDEM, p. 43). Aqui, a formacdo de si diz respeito a uma

autoformacdo entre pares e esta atrelada a uma dindmica de transmissdo de
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conhecimento que atua na lacuna entre “saber” e “ndo saber” por meio deste
espelhamento em relagdo ao cineclubismo francés: “aprender a ver como os franceses”.

Esta colocada a dindmica contraditoria do dispositivo cineclubista deste periodo.
Como um ampliador do acesso aos filmes que ndo integravam o circuito comercial
estabelecido, de modo a resistir a hegemonia do mercado exibidor e da industria, o
cineclubismo se estabeleceu como um contradispositivo em relagdo ao sistema
cinematogréfico. Mas, por meio de seus dirigentes, que buscavam o que eles entendiam
por elevar um meio massivo de entretenimento ao status de uma arte baseados na
formacéo do “gosto” do espectador, 0 cineclubismo se configurou como um dispositivo
gue em muitos momentos definiu uma forma de assistir aos filmes.

Embora Zanoni trate no seu artigo de um modo de ver especifico disseminado
sobretudo nos anos 1950, e que ndo pode ser atrelado ao cineclubismo de um modo
geral ao longo de toda sua histdria, é inegavel que o dispositivo opera na enunciacao de
diferentes discursos sobre quais filmes ver, por que ver e como ver. Mas esta
enunciacao nao acontece sem tensdes internas do dispositivo, no corpo a corpo das suas
relages — como vimos no relato do debate do cineclube Jean Vigo —, e também em
relacdo a outros cineclubismos, como estamos vendo no decorrer desta tese. Estas
tensbes dependerdo da disposicao de afetacdo matua entre os integrantes que constituem
as comunidades e entre eles e uma programacao de filmes, que vai constituir o carater
processual do dispositivo.

Concluindo, a0 mesmo tempo em que o cineclubismo contribuiu para a
adequacdo do espectador ao dispositivo cinematografico e a apreciagdo de
cinematografias variadas sob uma forma de governo, de si e do outro, ele também

expandiu os dominios do publico:

A historicidade da domesticagdo do publico para o espetaculo
cinematografico expde uma alternativa histérica a outro tipo de controle
do cinema que ndo apenas o comercial. A reflexdo em torno do publico
tem como estimulo a percepg¢do de um fendmeno contemporaneo da
reunido de individuos, ou grupos organizados, em que ha predominio da
critica e da reflexdo e que é direcionada a uma atitude comum, ou seja, a
experiéncia [...] O individuo no publico, a partir desta reflexdo, ndo perde
a faculdade de critica e autocontrole, ao contrario do que € disposto nas
teorias da multiddo e das massas; nem tampouco se torna refém da ampla
determinagdo do discurso cinematografico dos filmes (MUNDIM, 2014,
p. 123).

Entendemos estes dois momentos do cineclubismo, o da formacdo de um

espectador para o cinema e 0 da formagdo de um “gosto”, como etapas importantes
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para uma passagem do espectador como um consumidor de filmes propostos por uma
indlstria cinematografica a um integrante consciente das cadeias de producdo,
distribuicdo e exibicdo do sistema cinematografico e da sua fruicdo estética. A
despeito da intencdo verticalizada de formar ao outro do enunciado de alguns
cineclubes, a indeterminacdo dos efeitos do dispositivo, que decorre da articulacao
entre uma comunidade e uma programacdo de filmes, engendra invariavelmente uma
formacdo de si.

Na segunda parte deste capitulo vamos discorrer sobre como esta formacao de si
pode ocorrer no dispositivo cineclubista em relacdo ao outro, sujeito ou filme. Vamos
investigar que formacdo é essa que prescinde de uma alianga entre pares para
acontecer de forma coletiva. Para tanto, vamos investigar em textos, relatos, e
apresentacdes cineclubistas, enunciados que ensejam o coletivo como forma de

organizacdo para pensar: Que formacao é esta do coletivo?

2.2  Formar asi com o outro: que formacao é esta do coletivo?

Comecamos com o exemplo do cineclube brasileiro contemporaneo Mate
com Angu, localizado na cidade de Duque de Caxias, estado do Rio de Janeiro. No
ano de 2003, o folheto de divulgacdo de langcamento do cineclube conclamava:
“Vamos fazer um filme?”. Apesar da atrativa chamada de inauguracdo, sobretudo
pela falta de acesso a cursos de cinema da regido, o cineclube Mate com Angu sé vai
de fato concretizar este objetivo enquanto coletivo no ano de 2007%® (HB;
BARRADAS, 2013a).

% O primeiro filme assinado de forma coletiva pelo cineclube Mate com Angu ¢ “La no Fim do
Mundo...”, exibido no encontro “5 Anos: Mate ataca!”, em 27/06/2007. Na programagao constam também
em destaque mais dois filmes produzidos no contexto do cineclube: “O Matador”, do coletivo de
realizagdo Cine Guandu, formado por integrantes e ex-integrantes do cineclube, e “Noite Aberta”, de
Diego Bion, também ex-integrante do Mate com Angu.
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Figura 9 - Fac-simile de folheto de divulgacao do langamento do cineclube Mate com Angu em agosto de
2003

“ ®Para mim, a grande esperanca é que agora, com essas coisas que
estdo aparecendo, como os gravadores de video 8mm, algumas pessoas
que normalmente ndo fariam filmes passem a faze-los. Algum dia, uma
garota gordinha de Ohio serd o novo Mozart e fard um lindo filme com a
pequena camera de seu pai. Dai o assim chamado profissionalismo
terd sido destruido, ¢ o cinema passard a ser uma forma de arte”.

“Essa é a minha opinido."
Francis Ford Copolla

Cineasta americano
@ E com este espirito que o MateComAngu em parceria com 0 Instituto

Histérico Vereador Thomé Siqueira Barreto

. oferecem ao publico de nosso municipio duas
cineclube xibigoes, cinematograficas por més, até. novembro. A primeira
Cultura para melhor digestéo exibicdo do més sera dedicada & um longa-metragem e a Segunda

sera dedicada aos curtas-metragens. Buscando sempre trazer seus
realizadores para debater com o publico a técnica e a linguagem
cinematografica. No intuito de que apresentando, desmistificando, e

Emsua primeira exibig3o histarica, o cineclube kst bl gl copied Sl ol
Mate Com Angu faz um convite irrecusavel a oo Ao il W e Rl
nossa cidade no seu 60° aniversario: A A e S L A P

N Com/ gy

VAMI |

1° PROGRAMA - “Vamos fazer um filme?”

Nossa primeira segdo € dedicada a filmes produzidos de uma forma
totaimente independente. Filmes realizados na base do suor, da
‘ ‘ determinagao e da coragem. Apds a exibi¢do dos filmes, os realizadores

iram expor suas historias épicas, e tentaram nos convencer
que vale a pena fazer cinema no Brasil

Fonte — Barradas, I.; HB, H. (2013)

Neste primeiro momento, a ideia de fazer um filme foi vinculada a
programagdo que propde uma sessdo: “dedicada a filmes produzidos de forma
totalmente independentes. Filmes realizados na base do suor, da determinacgdo e da
coragem” (IDEM, pg 14). A proposta apresentada em formato de fanzine, midia

utilizada pelo cineclube até os dias de hoje, remete ao pensamento “do it yourself”*®,

Criar algo com forca e verdade, do jeito que achdvamos que devia ser
feito — sem salvacionismo e sem tratar o publico como café com leite. E
sabiamos que todo esse sentimento estava nos coracdes e gargantas de
muita gente. [...] De cara tinhamos mais ou menos a intui¢cdo do que néo
queriamos fazer... por exemplo: criar algo como “trabalho social”. Longe
disso. Naquele momento me incomodava profundamente a visdo de fazer
oficinas para “ocupar tempo” dos jovens, atividades “para afastar da
criminalidade”, “capacitar” e afins... (IDEM, 2013A, p. 34).

Consideramos a chamada “Vamos fazer um filme?”” mais que um apelo para a

realizacdo cinematografica propriamente dita, um convite a uma forma de fazer

% “Do it yourself” ¢ uma expressdo surgida nos Estados Unidos no inicio do século como uma pratica de
reparos domésticos feitos por amadores, mas difundida mundialmente a partir dos anos 1970 pelo
movimento punk anarquista como uma ideologia cultural.
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coletivo. Para Marina Garcés, este convite para fazer juntos € o gesto minimo da
educacdo: “Ensinar é um convite. Eu comego a fazer musica e convido vocé a fazer
masica comigo”. Como o professor de natacdo de que falava Gilles Deleuze, o
verdadeiro professor ndo ¢ aquele que diz ‘faca como eu fago’, mas ‘faca comigo>"®°.
(GARCES, 2020, p. 78). Em seu primeiro texto de apresentacdo, no enunciado
formativo que os organizadores fazem, eles se colocam um ao lado do outro, e também
do publico a se integrar a comunidade, convidando para uma experiéncia conjunta.
Vamos discorrer agora sobre em que consistiria a formacdo cineclubista
intrinseca a caracteristica relacional do dispositivo, na qual seus integrantes formam a si
com o outro, na articulagdo entre comunidade e programacédo. Para pensarmos nesta
formacdo, partimos da questdo que para Antoine De Baecque (2010) é a pergunta
primordial da cinefilia: “E possivel aprender a ver?”, a partir de uma perspectiva
fenomenoldgica do ver, estabelecendo juntamente com outros tedricos que aprender a
ver e tomar consciéncia do préprio olhar. Em seguida, trazemos para o estudo a
concepgdo de “cinefilia de formacdo”, que o critico de cinema Roger Koza (2019)
contrapde ao que seria uma “cinefilia de consumo”, como um processo de subjetivacao
intimo e interpessoal, que lanca o sujeito em dire¢do ao outro. Por fim, concluimos o
capitulo desenvolvendo a no¢do de “alianga de aprendizes” de Marina Garces (2020)
para caracterizarmos o cineclubismo de invengdo como uma pratica coletiva na qual o

“fazer-com” se constitui como a sua base formativa.

2.2.1 E possivel aprender a ver?

As perguntas que o dispositivo cineclubista colocam aos seus organizadores e
mesmo ao seu publico: “que filmes ver, por que ver e como ver?” encaminham para
uma questdo retorica mais ampla, que, para Antoine De Baecque, consiste na pergunta
primordial cinéfila: E possivel aprender a ver?

Para Antoine de Baecque (2010) esta seria a pergunta cinéfila primordial, na
qual esta contida a possibilidade de uma pedagogia do olhar, e que permeia muitos
estudos que relacionam cinema e educacéo desde suas primeiras teorias. E também uma
pergunta que pode soar tanto pretensiosa quanto ingénua, ao passo que abarca uma

complexidade de conceitos historicos ndo possuindo uma resposta objetiva. Marina

% Tradugdo nossa de: “La ensefianza es una invitacion. ‘yo me pongo a hacer miisica y te invito a hacer
musica conmigo.” Como el professor de natacion del que hablava Gilles Deleuze, el verdadero maestro
no es el que dice “haz como yo”, sino “hazlo conmigo”.
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Garcés, por sua vez, em Fuera de Classe (2016), convida um poema de Wislava
Szymborska®™ para defender as perguntas ingénuas: “Como viver — me perguntou
alguém numa carta, / a quem eu pretendia fazer / a mesma pergunta. / De novo e como
sempre, / como se Vé acima, / ndo ha perguntas mais urgentes / do que as perguntas
ingénuas”. Comegamos esta se¢do com esta pergunta retdrica para que a partir de seu
desdobramento possamos circunscrever de inicio o tipo de formacdo subjacente ao
cineclubismo como um dispositivo relacional que articula uma comunidade e uma
programacdo de filmes. As palavras sdo importantes, nos voltemos entéo as palavras.

De partida descartamos a ideia de aprender como algo que acontece entre um
“ndo saber” e um “saber”, que investigamos na primeira parte deste capitulo, que esta
bastante relacionada a préatica cineclubista, sobretudo em alguns momentos historicos.
Sob esta Gtica, frequenta-se um cineclube para se aprender algo sobre o cinema, para
saber mais sobre os filmes, para ouvir especialistas e conhecer a histéria. Aprender em
sua forma transitiva direta: aprendo algo que ndo sei, de modo geral, para algum
objetivo especifico. Esta nocdo de aprendizagem pode concernir tanto ao grupo que
prop0e a atividade cineclubista, quanto ao publico espectador. Também pode se referir
igualmente a finalidade de “formar ao outro” e de “formar a si”. Mas para Ranciere
(2012), este aprender que determina os que tém que aprender, cuja missdo é reduzir
desigualdades entre 0s que sabem e 0s que ndo sabem, é uma leitura simplificada do
objetivo principal da educacéo.

Garcés, em “Fuera de Clase: textos de filosofia de guerrilla” (2016), descreve as
aprendizagens como 0 que permite 0 sujeito pensar por si mesmo e com 0S outros.
Aprender, neste sentido, seria perceber-se aberto a interpelacdo de um outro, seja o
filme, seja o outro sujeito com o qual se compartilha a experiéncia, deixando-se
contagiar pelo pensamento expresso, fazendo-se pensar e repensar: “A postura de
aprender [...] € uma postura que ndo é estatica nem reverencial, pelo contrario: é a do
movimento de um corpo capaz de escutar a si mesmo”®® (GARCES, 2016, p. 1964).
Este gesto reflexivo que consiste em voltar a atencdo para os seus sentidos, seu
pensamento, sua percepcdo, € um saber fundado na experiéncia em relagdo ao outro,

filme ou sujeito, e constitui o aprender proposto por Garces.

61 SZYMBORSKA, W. Poemas. Companhia das Letras, 2014, p. 75.
%2 Tradugio nossa de: “La postura del aprendizaje [...] no es estatica ni reverencial, al contrario: es el
movimiento de un cuerpo capaz de escucharse a si mismo.”
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Considerado o aprender da pergunta retérica de Baecque este saber da
experiéncia, vamos nos debrucar brevemente sobre o ver. Ver € uma funcéo fisioldgica
e uma posicdo no mundo. Como sindnimo de olhar®® é enxergar e pensar.
Etimologicamente, ver e pensar possuem Varias raizes comuns, do Latim, por exemplo,
video e ideia. Na divisdo classica entre olhar passivo e olhar ativo, esta também a
intencionalidade do ver: vejo 0 que se apresenta a mim ou vejo o que escolho ver. Desta
forma, o ato de olhar também é um ato de intencionalidade e de escolha. Sendo assim, o
desejo de aprender a ver € um investimento no pensamento e na intencgéo.

Facamos a leitura da relacdo entre ver e pensar pela perspectiva da consciéncia
corporificada da fenomenologia. O olhar-pensamento fenomenolégico de Merleau-
Ponty esta fundado na percepcéo de um corpo integral, submetido aos demais sentidos,

constituindo um aparato perceptivo expressivo:

A verdadeira reflexdo me d& a mim mesmo ndo como subjetividade
ociosa e inacessivel, mas como idéntica & minha presenca ao mundo e a
outrem, tal como eu a realizo agora: sou tudo aquilo que vejo, sou um
campo intersubjetivo, ndo a despeito de meu corpo e de minha situagdo
histdrica, mas ao contrario sendo esse corpo e essa situacdo e através
deles todo o resto (MERLEAU-PONTY, 1996, p. 66)

Aqui temos o espirito encarnado merleau-pontiano como um campo
intersubjetivo. A relativizacdo do cogito, este olhar descorporificado da razdo
cartesiana, pelo olhar fenomenoldgico deslocou as verdades matematicas matriciais para
a consideracdo de um homem limitado pelo tempo e o0 espaco, abrindo a reflexéo para a
constituicdo do outro ndo mais como objeto, mas como sujeito (BORSI, 1988). Um
olhar-pensamento vidente, que é uma posicdo no mundo, e que a0 mesmo tempo é
visivel, olhado de volta, alterando e sendo alterado em uma relacdo de continuidade.

O que vemos é afetado por nossas experiéncias, desejos e emocdes, pelo que
sabemos e ndo sabemos, pela cultura, pelas teorias cientificas, em suma, por um
movimento permanente que transpassa a dualidade “dentro” e “fora”. O fato de vermos
ao mesmo tempo em que somos Vistos, caracteristica do espectador moderno para Crary
(2013; 2015), cria a imagem de um mundo feito de coexisténcias e implicagfes matuas,

tecido por experiéncias expressivas, em um contexto de reversibilidade.

% Em diversos idiomas “olho”, como orgdo da visdo, e “olhar”, como um movimento interno de
significacdo pelo sujeito, se distinguem na linguagem. Aqui, por enquanto, a partir de uma perspectiva
fenomenologica, tomaremos “ver” e “olhar” como sindnimos que se referem a esta dupla inscrigao.
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Em Fenomenologia da Percepcéo, de 1945, Merleau-Ponty (1996) nos apresenta
uma consciéncia-corpo na qual tudo o que pensamos e sentimos é proveniente de uma
experiéncia irrefletida, aberta e comum que produz distanciamentos perspectivos por
seu proprio movimento corpdreo, pois € ja uma consciéncia encarnada no mundo de
relacBes possiveis. Ndo ha, para o filésofo francés, uma mente separada do corpo e, por
sua vez, da carne do mundo. A carne do mundo é uma continua fonte de possibilidades
gque permeia 0S corpos sensiveis e, por isso, é fonte inesgotavel de ser. Por isso, a
reversibilidade da experiéncia carnal é, para Merleau-Ponty, a propria experiéncia
expressiva. A emergéncia da carne como expressdo constitui, portanto, o ponto de
interseccdo entre falar e pensar no mundo silencioso dos sentidos relacionais. Desta
forma, o olhar é também um encontro e uma continuidade entre sujeito e mundo.

No contexto cineclubista, o filme € igualmente este outro, visivel e vidente,
implicado em um mundo comum, no qual ocorre esta reversibilidade permanente. O
encontro com o filme é também o encontro com outro olhar, e, a partir deste, com o seu
proprio. Neste sentido, Hérve Jouber-Laurencin (apud BOUTIN, 2010, p. 206) afirma
que “aprender a ver é ser um espectador de seu préprio olhar"®*. Por esta perspectiva,
formar ao outro e formar a si com o outro sdo processos emaranhados e contiguos que
engendram diferentes formas de relagcdo entre uma comunidade e uma programacéo de
filmes. Estes processos operam em uma reversibilidade do olhar na qual aprender a ver
é estabelecer uma relacdo com o seu proprio olhar em relacdo ao outro e constituem o

gue vamos chamar de “cinefilias de formacao™.

2.2.2 Cinefilias de formacao
E historico que relatos cinéfilos sejam feitos em tom confessional, como que
sussurrando um segredo. Narrar o ritual do “primeiro filme no cinema”, ou listar “os

filmes da minha vida”®

sdo alegorias de uma relacdo intima e subjetiva com o cinema,
na qual os filmes se emaranham nas historias de vida, na memdria e nos afetos. Essa é a
imagem recorrente de uma paixao pelo cinema que comeca a ganhar contornos em torno
das salas de cinema, revistas especializadas e cineclubes ainda no inicio do século XX,
mas que tem seu momento de ouro na Franca pds-guerra, poucos anos antes do

surgimento da Nouvelle Vague (BAECQUE, 2010). Ao longo das décadas, essa paixdo

® Tradugio nossa de: “Apprendre a voir, c'est étre spectateur de son propre regard.”

% «“Les films de ma vie”, de publicagio original de 1975, ¢ um compilado de artigos escritos e
selecionados pelo critico e cineasta Francois Truffaut, nos quais ele presta homenagem a seus diretores
prediletos através de uma escrita intima e pessoal.
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transcorrida no siléncio da sala escura foi perdendo seus contornos, e autores como
Susan Sontag (1996), chegaram a decretar que a cinefilia seria enterrada na mesma cova
do cinema, com a proliferacdo do acesso doméstico dos filmes por VHS. Mas nenhum
dos dois morreu, e ambos continuam se articulando frente as transformacdes
tecnoldgicas e culturais (ROSENBAUM, 2010).

A categoria cinefilia € intercontextual: é historica, socioldgica, politica, subjetiva
e estética, de forma que podemos mesmo falar em cinefilias, no plural, ndo apenas como
formas préprias de recepcéo e de subjetivacdo pelo cinema, mas também como praticas

inscritas na cultura do nosso tempo.

N&o se trata de opor a histdria dos usos sociais do cinema a histéria da
arte cinematografica, mas de devolver & nocdo de cinefilia seu sentido
amplo de cultura do prazer cinematografico, em vez de confind-la a uma
forma de admiracdo exclusiva e restritiva por certos filmes ou certos
géneros cinematogréficos. Reconhecer, em outras palavras, a diversidade
e a plasticidade das formas de sociabilidade e expertise estética
veiculadas pelo cinema, e que a promogdo de uma Unica forma de
cinefilia nos leva a esquecer® (JULLIER; LEVERATTO, 2010, p. 6).

Em debate contemporaneo sobre cinefilias, jovens criticos e cinéfilos da Revista
Cinética®’ discutem algumas relagdes entre o que seria uma cinefilia tradicional e uma
cinefilia contemporanea. Estes chegam de forma similar a concepcao de cinefilias tendo
em vista a sua multiplicidade e plasticidade que conduzem para além de uma relacdo

ritualizada e mitica com o cinema, uma praxis:

% Tradugdo nossa de: “Il ne s’agit pas d’opposer I’histoire des usages sociaux du cinema a I’histoire de
I’art cinématographique, mais de redonner a la notion de cinéphilie son sens large de La culture du plaisir
cinématographique, au lien de I’enfermer dans une forme d’admiration exclusive et restrictive de certains
filmes ou de certains genres de films. De reconnaitre, en d’autres termes, la diversité et la plasticité des
formes de sociabilité et d’expertise estéthique portée par le cinéma, et que conduit & oublier la
valorisation d’une forme unique de cinéphilie.”

 Em 2020, a Revista Cinética, periédico online dedicada & critica de cinema, publicou um debate
coletivo entre os editores da revista a partir da tradu¢do do texto “Por uma nova cinefilia”, de Girish
Shambu, publicado originalmente na revista Film Quarterly, em 2019. Por opcéo dos editores, o debate
foi publicado sem citar os nomes de cada participante, pelos motivos elencados nesta apresentagdo: “ele
[o texto] oferece um conjunto de ideias que funcionou como um eficiente disparador de questdes na
redacdo, que se materializou numa conversa coletiva em quatro partes. O método da troca escrita feita
pela redacdo discutindo o texto de Girish Shambu foi trabalharmos livre e anonimamente num documento
compartilhado online entre 24 de marco e 8 de abril de 2020. Nesse documento coletivo, a diferenca das
vozes se afirmava ndo apenas nas posi¢des defendidas e nas diversas referéncias convocadas, mas nas
maneiras de dizer e no Iéxico particular de cada um. Ao mesmo tempo em que 0 processo apostava numa
variagdo de vozes, rejeitivamos uma vinculagéo estrita entre voz e personalidade, apostando em uma
escrita coletiva que pudesse fazer vacilar um pouco a categoria de “autoria”. Revista Cinética, acesso em
25/05/2022, disponivel em: http://revistacinetica.com.br/nova/traducao-de-por-uma-nova-cinefilia-girish-
shambu/.
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Pra mim h& trés palavras-chaves nisso [cinefilia]: curiosidade,
multiplicidade e plasticidade. Se pensarmos a partir dessas trés categorias,
talvez possamos ir além da caricatura e pensar a cinefilia como uma
préaxis e ndo um codigo de conduta (ANONIMO REVISTA CINETICA,
2020, parte 3).

Assim, muitas cinefilias conviveram e convivem lado a lado ao longo da
historia. Podemos pensar em uma cinefilia feminista nos anos 1970, que inventou suas
formas de ver os filmes; ou uma cinefilia ativista latino-americana, nos anos 1960, que
inventou formas politicas de se fazer filmes no continente.

Dentre as variagdes contemporaneas da cinefilia, Roger Koza distingue o que ele
chama uma cinefilia de consumo de uma cinefilia de formagao (informagéo verbal®). O
cinéfilo de consumo, fortemente ligado a industria, pode ser visto como um acumulador
de informacdes e de infoentretenimento (KELLNER, 2001), passa de um filme ao outro
como em um supermercado de arquivos e torrents, sem necessariamente ser afetado
pela experiéncia cinematogréafica. Ja a cinefilia de formacéo, para além do exercicio
especializado de uma tomada de atitude para com o cinema, pode ser pensada como
impulsionadora de um exercicio do sujeito para consigo mesmo (ALMANSA, 2017;
2019). Esta diferenciagdo ndo se trata de uma relagdo hierarquica entre formas de
cinefilia, mas de uma praxis em torno da relacdo com os filmes e com outro que
induzem a reflexividade do olhar, que, como vimos, estd implicada na questdo do
aprender a ver. Uma cinefilia que vé o mundo através dos filmes, que implica um olhar
apaixonado, mas, sobretudo, um olhar sobre o olhar. Esta relagdo com o cinema na
cinefilia de formacdo engendra um trabalho do sujeito sobre si enquanto lanc¢a o cinéfilo
em direcdo ao outro, seja o filme, seja outro sujeito, para, no retorno a si, confrontar-se
com o seu proprio olhar sobre as imagens, constituindo um movimento de olhar e ser
olhado.

Desta forma, a cinefilia de formacao diz respeito a um conjunto de individuos
distintos que sentem a necessidade de dar conta de uma experiéncia subjetiva, que se

torna intersubjetiva em vias de formar comunidades:

Estudar a cinefilia, portanto, ndo é tanto estudar individuos quanto estudar
coletivos, mas a passagem incessante de um para o outro, por meio de
filmes, a troca que transforma uma emocéo vivida individualmente em

® Fala de Roger Koza no curso online “Cinefilia como modo de vida”, realizado pelo site Otros Cines, de
05 a 26 de novembro de 2019.
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uma emocdo compartilhada coletivamente®® (JULLIER; LEVERATTO,
2010, p. 31).

Temos assim a cinefilia de formagdo como uma prética coletiva de relacdo com
os filmes, e o cineclubismo como um espago/tempo de encontro com 0 outro,
implicados em um mundo comum no qual a reversibilidade do olhar constitui uma
aprendizagem do ver, no sentido de tomar uma consciéncia do prdprio olhar. Neste
processo de movimento entre lugares de consciéncia, que € a relagdo com o outro, temos

no cineclubismo a pratica cinéfila em grupo mais fértil.

2.2.3 Aliancas de aprendizes

E nessa interface que pensamos a ideia de invencdo como outras formas
cognitivas de conhecer e pensar (KASTRUP, 2007). Para Kastrup, a invencdo nas
teorias cognitivas abre espaco para outros modos de entender a constituicdo de
subjetividades, operando com o tempo e com o coletivo. Em relagdo ao coletivo, a ideia
de invencéo refere-se a uma rede de processos que opera, a0 mesmo tempo, além do
individuo, junto ao social, mas também aquém do individuo, remontando a afetos e
intensidades que trabalham fora das formas cognitivas. “E enfrentando o desafio de
inventar novos mundos compartilhados que podemos assegurar novas formas de
cognicdo hibrida e coletiva” (KASTRUP, 2007, p. 177).

De forma semelhante, Marina Garcés conceitua a expressdo “alianca de
aprendizes” como uma disposi¢do de aprender com o outro que inventa um meio de

acontecer, de forma coletiva:

O encontro dos aprendizes ndo se adapta ao sentido da situacdo, mas
sim a cria. O encontro mesmo € a situagdo que inventa e descobre o
préprio sentido. [...] Ndo é somente o conjunto de circunstancias ou
condicBes exteriores que influem no desenvolvimento de um ser.
Inclue também as atividades e os vinculos que mantém estes seres
entre si e com o entorno (GARCES, 2020, p. 135).”

% Tradugdo nossa de: “Etudier la cinephilie n’est donc pas etudiér des individus , ni étudier des collectifs,
mais le passage incessant de I’un a ’autre, par I’intermédiaire des films, I’échange qui fait d’une émotion
éprouvée individuelment une émotion partagée collectivement.”

"® Tradugio nossa de “Un encuentro de los aprendices no se adapta al sentido de la situacion, sino, la crea.
El encuentro mismo es la situacion que inventa y descubre su préprio sentido. [...]JNo es solamente el
conjunto de circunstancias o condiciones exteriores que influem en el desarollo de um ser. Incluye
también las actividades y los vinculos que mantienen estos seres entre si y con el entorno.”
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Ainda para a autora, a alianga dos aprendizes implica de partida um saber que se
reconhece como um “ndo saber”. Aqui ela encontra as ideias de Jacques Ranciére
desenvolvidas em “O Mestre Ignorante”, 2002. O desejo de aprender com 0 outro, néo
significa a suspensdo do que eu sei, mas sim reconhecer que no outro também reside
algo que eu ndo sei, e que me abro para aprender, em conjunto. O cineclube Cine
Fronteira, na sua Cartilha Comum: cineclubismo faga vocé mesmo (2015), descreve

desta forma o reconhecimento do ndo saber para uma experiéncia coletiva de invengao:

O que eu preciso saber? Nada, absolutamente nada. Ndo é necesséaria
qualquer formacdo. O importante é que todos queiram experienciar
juntos, pois dai que nos aparece a maior poténcia do cinema na sala: a
possibilidade de empreender uma criagéo sinceramente democratica. O
cinema como debate filmico, ao invés do cinema como material
didatico; como constante invencdo, ao invés do cinema subjugado ao
ensino do conteddo (CINECLUBE CINE FRONTEIRA, Cartilha
Comum: cineclubismo faga vocé mesmo, 2015, parte ).

Este convite a experiéncia conjunta despida de um saber prévio entende este
“nao saber” como uma inteng¢do, ¢ ndo como uma condi¢ao do sujeito. Entendo que “o
que sei” existe na relagdo aos outros saberes que compartilham no tempo da experiéncia
conjunta. O saber, meu e do outro, pela perspectiva fenomenoldgica de Garcés, ndo é
uma atribuicdo do sujeito, mas um lugar, assim como a consciéncia. O que eu sei ndo é
algo que me constituiu enquanto sujeito, mas um conjunto de experiéncias vividas pelo
meu lugar de consciéncia em um mundo desdobrado.

A busca pela hegemonia de um modo de ver, que pode ser o objetivo de algumas
praticas cineclubistas ao longo do tempo, estaria assim mais relacionada a uma
perspectiva de aprendizagem e do ver, que engendram diferentes dinamicas internas e
proposi¢des formativas de seus integrantes, do que ao dispositivo em si. A expressao
apresentada por Garces, “alianca de aprendizes”, que estamos investigando na interface
com o cineclubismo, diz respeito a uma perspectiva formativa, de si e do outro, de
fundo filoséfico, e ndo de um conjunto de regras a serem aplicadas para a objetivacéo de
determinados efeitos.

Desta forma, dizer que os cineclubismos de determinados periodos estivessem
focados em uma formacdo do outro, ligada a uma aquisicdo de conhecimento
relacionada a “saber” ¢ “ndo saber”, ndo ¢ dizer que seus efeitos fossem determinados
desta forma, mas € explicitar uma perspectiva formativa caracteristica dos tempos e dos

espacos que os cineclubes integraram. A formagdo de si com o0 outro é intrinseca a
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caracteristica relacional do dispositivo e, como vimos, seus efeitos sdo indeterminados,
estando relacionados ao corpo a corpo de seus integrantes em relagdo ao dispositivo,
como coloca Agamben (2009). Por esta perspectiva, o cineclubismo se constitui como
uma atividade de invencéo a partir do encontro destes lugares de consciéncia em suas
diferencas perspectivas, entre 0s propositores do dispositivo, e do encontro destes com o
publico, a depender dos vinculos e das alteracfes destes lugares que estes estabelecem
entre si e com a programacao de filmes.

Para pensarmos na aprendizagem como um trabalho sobre si com o outro,
fundada na experiéncia com os filmes, voltemos ao Chaplin Club. No exemplo que
trouxemos no inicio deste capitulo, apesar dos seus integrantes descreverem na
apresentacdo do seu cineclube a realizagdo de um estudo sobre o cinema em cima de
leitura de textos, criticas etc, que estaria atrelado a um saber adquirido como forma de
preencher uma lacuna de conhecimento, o texto, em sua continuidade, sugere a

indeterminacéo deste processo de formacéo:

N4o nos convém uma definigdo... Definir é limitar, é no caso, crear impecilhos
para o futuro. Uma definicdo do que somos, capaz de nos situar perfeitamente
no meio cinematographico, implicaria numa capitulacdo prévia deante de
todas as possibilidades imprevistas que podem surgir... (O FAN n° 1,1928, p.
1).

Desta forma, os integrantes, através de uma alianca para uma formacdao coletiva,
inventam um meio de se articular em torno de uma programacao de filmes.

Vimos como a formagdo de si com o outro por meio de uma alianca de
aprendizes inventa um meio e que esta dinamica é intrinseca a atividade cineclubista
fundada no desejo de seus integrantes de aprenderem a ver de forma coletiva, ao longo
do tempo. Mas € notavel como, em relacdo ao cineclubismo, o advento e a
democratizacdo dos equipamentos de exibicdo filmica e a circulacdo de arquivos
digitais filmicos do inicio do século XXI horizontalizou as organizacfes cineclubistas
ao mesmo tempo em que desinstitucionalizou suas praticas, criando terrenos férteis para
que os processos formativos cineclubistas engendrem ““aliangas de aprendizes”.

Se na época das peliculas, as organizagdes necessitavam uma legitimacéo legal e
articulagGes institucionais para fazer as copias circularem, a partir da virada do século a
facilidade de compartilhamento das copias digitais por meio da “pirataria” (GONRING,

2015) permitiu uma maior maleabilidade de organizagdo desses grupos, uma
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horizontalidade das relag6es, bem como uma flutuagéo de participacdo tanto do pablico

quanto dos proprios organizadores, que cada vez mais se confundem:

E impossivel ser preciso a esse respeito porque o nimero de participantes
flutuava muito. Como numa tipica atividade grassroots, a divisdo de
papéis entre 0s organizadores e a audiéncia era fluida; ndo raro, pessoas
completamente alheias ao grupo central traziam filmes para a exibicéo e
ajudavam a montar os equipamentos. As vezes, esses novatos vinham se
agregar as reunides de planejamento do cineclube, enquanto velhos
participantes desapareciam, tragados por trabalhos finais e outros perigos
da vida estudantil (GONRING, 2015, p. 97).

Assim, o advento do digital flexibilizou a disposi¢do dos lugares na organizacéo
cineclubista, engendrando novas relagdes. Para Ranciere (2012, p. 14), “o saber ndo é
um conjunto de conhecimentos, ¢ uma posi¢do”, e € a alteracdo destas posi¢Ges que
opera em uma emancipac¢do do espectador: “A emancipagdo [...] comec¢a quando se
compreende que olhar é também uma acdo que confirma ou transforma essa distribuicao
de posices” (IDEM, p. 14). E a distribuicio desta posicdes entre os que dispdem de
uma liberdade de olhar que o autor chama de partilha do sensivel.

Voltando ao exemplo da chamada do cineclube Mate com Angu, gque abriu esta
secdo, 0 convite a “fazer-junto” do “Vamos fazer um filme?” é um convite também de
alteracdo das posi¢cdes nas quais 0s corpos operam. Sobre a aprendizagem do olhar,
Baecque (2010, p. 47) comenta a respeito da cinefilia cineclubista dos “jovens turcos”"*
do inicio da revista Cahiers du Cinema: “Aprender a ver j4 é fazer filmes”. Esta
sentenga, mais do que demonstrar um desejo de realizacdo cinematografica que os
criticos cineastas levariam a cabo alguns anos depois, demonstra esta alteragdo de lugar.
Ver também é fazer no sentido que desloca a acdo fisioldgica para uma acdo do

pensamento.

Apoderar-se da perspectiva é ja definir sua presenca hum espago que nao
é o do ‘trabalho que ndo espera’. E romper a divisdo entre os que estdo
submetidos a necessidade do trabalho dos bracos e o0s que
dispdem liberdade do olhar. Essa apropriacdo estética [...] define a
constituicdo de outro corpo que ja ndo estd ‘adaptado’ a divisdo policial
dos lugares, fungbes e competéncias sociais. [...] Pois para os dominados
a questdo nunca foi tomar consciéncia dos mecanismos de dominacéo,
mas criar um corpo voltado a outra coisa, que ndo a dominacéo.
(RANCIERE, 2012, p. 61-62).

' “Jovens turcos” era como eram conhecidos os primeiros redatores da Cahiers du Cinema, que se
tornaram cineastas nos anos seguintes ao langamento da revista: Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Eric
Rhomer, Jacques Rivette, entre outros.
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Também a atividade de programacédo, que foi tema de disputas internas no
movimento cineclubista brasileiro dos anos 1970, esta implicada nesta distribuicdo de
lugares. Em “O Cerol Fininho da Baixada”, Heraldo HB (2013, p. 122), do cineclube
Mate com Angu, descreve: “Desde o principio do Mate a gente descobriu que tinha o
poder de interferir sensorialmente na montagem de cada sessdo, ndo sé pela escolha do
tema e pelos textos, mas também pela ordem de escolha dos filmes — era possivel mexer
com a emogdo do publico como se tivesse sido exibido um longa”. Programar também
ja é fazer filmes.

Neste capitulo apresentamos duas proposi¢cdes formativas relacionadas ao
dispositivo cineclubista, complementares e reversiveis: formar ao outro e formar a si
com o outro. Vimos que o dispositivo pode objetivar uma formacdo do espectador
preenchendo uma lacuna entre “saber” e “ndo saber”, ainda que seus efeitos sejam
indeterminados. Vimos também que a formacéo de si com o outro esta relacionada a um
desejo de aprender a ver de forma coletiva, que pode engendrar o que Marina Garcés
propGe como uma alianga de aprendizes, a depender da disposi¢do dos lugares que 0s
sujeitos estabelecem entre si e em relacdo com os filmes. Esta alianca gera um meio
que, em relacdo a préatica cineclubista, vamos chamar de cineclubismo de invencédo, ou
seja, formas pelas quais a préatica cineclubista inventa uma aprendizagem do olhar
coletiva, com base no “fazer-junto”, na qual aprender a ver parte de uma consciéncia do
préprio olhar. Esta dindmica também é processual, ou seja, se constitui nas alteraces
que o dispositivo sofre em relacdo a sua historicidade e em relacdo aos deslocamentos
de posicdo de seus participantes. Estas sdo caracteristicas do que estamos chamando de
cineclubismo de invencéao.

No terceiro capitulo desta tese, vamos partir de uma questdo que Garcés (2020,
p. 33) coloca: “De que aliangas podemos ser capazes entre aprendizes?”’2. Como
exercicio de resposta a esta pergunta retérica, comecamos com o estudo de cinco
marcadores cineclubistas que caracterizamos a partir da horizontalidade de suas
organizagOes. A seguir, nos debrucamos sobre manuais cineclubistas para entendermos
como a pratica foi transmitida ao longo do tempo, destacando as suas continuidades e
alteracOes, além de pontuar a dimensédo processual do dispositivo. Para concluir, vamos
estabelecer as caracteristicas do cineclubismo de invencdo em relacdo a articulagédo

entre comunidades e programagoes.

"2 Tradugio nossa de: “De qué alianzas podemos ser capaces entre aprendices?”.
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3 CINECLUBISMO DE INVENCAO

No capitulo anterior vimos duas proposi¢cbes formativas do dispositivo
cineclubista: formar ao outro e formar a si com o outro. Vimos que estas duas
proposicOes sdo reversiveis e complementares, isto €, formar ao outro engendra uma
formacéo de si e formar a si com o0 outro caracteriza uma formagéo coletiva. Estas duas
proposicdes estdo relacionadas a uma abertura dos integrantes em partir de um lugar de
igualdade de inteligéncias (RANCIERE, 2002) para uma formacdo em grupo. Esta
igualdade de inteligéncias ndo é um ponto de chegada, mas um ponto de partida: uma
igualdade em que todos estdo dispostos a aprender com o outro, aprender a aprender,
constituindo uma alianca de aprendizes (GARCES, 2020). Esta alianca é firmada em um
fazer conjunto: ndo aprendo algo com o outro porque ele me diz como fazer, mas
porque fazemos juntos.

No entanto, esta abertura também esta em alguma medida condicionada as
formas de organizacdo dos coletivos. Nos cineclubismos que possuem um comité
dirigente mais restrito, ou em cineclubes propostos por uma instituicdo — uma
universidade, uma cinemateca ou uma organizacdo social —, por exemplo, a
metodologia de organizacdo do cineclube pode ser dada previamente a formacdo do
grupo, ou ao conjunto de espectadores que o cineclube vai formar. Em outros casos, a
constituicdo de um grupo se da pela criacdo coletiva de uma metodologia cineclubista.
Chamamos de metodologia cineclubista o seguimento das etapas de organizagdo das
atividades, desde constituicdo do grupo que ird organizar o cineclube, a criacdo de uma
linha editorial, que tomara corpo na programacao de filmes, até as formas de conducéo
dos debates e as atividades complementares que podem ou nédo surgir no percurso dos
cineclubes. Heraldo HB (2013), um dos fundadores do cineclube Mate com Angu,
chamara tais metodologias de “tecnologias cineclubistas”.

No cineclubismo de invencdo, estas tecnologias cineclubistas séo as formas de
fazer que um coletivo cria para solucionar os problemas que ele mesmo se coloca em

relacdo a como articular uma comunidade e uma programacao de filmes. Para Kastrup:

A invencdo é, em seu sentido primordial, invencéo de problemas, pois é a
invencdo de problemas que coloca a cogni¢do em devir, sendo o primeiro
passo para a invencao de si e do mundo. Mas, como enfatizei, a abertura
ao devir ndo diz tudo acerca da invengdo. Ao devir, segue-se a producéo.
Producédo de formas cognitivas, indissocidvel da producdo de mundos e de
planos coletivos de sentido (KASTRUP, 2007, p. 183-184).
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Neste Gltimo capitulo, vamos categorizar alguns cineclubismos em relacdo as
suas tecnologias, ou metodologias: quem ou quais integrantes estabelecem a linha
editorial, de que formas e por quais motivos programam os filmes, a quem se dirige a
divulgacdo das sessdes e como sdo conduzidos os debates. No caso de organizacdes
mais restritas a uma pessoa Ou a um pequeno grupo, se estabelece de antemdo uma
figura de autoridade, muitas vezes personificada no ou nos animadores. Entendemos
que em coletivos as disputas de autoridade se dao, sobretudo, no corpo a corpo dos seus
processos e que mesmo cineclubes que ndo a possuam em sua forma organizacional um
lugar de autoridade pré-determinado, esta pode se estabelecer e mesmo se alternar
conforme estas disputas, a personalidade ou influéncia de um ou mais integrantes do
coletivo.

Tais disputas podem ser mais bem observadas em pesquisas de campo, por meio
da observacao continuada das atividades de cineclubes especificos, o que ndo constitui a
metodologia desta tese. Aqui, as analises se dardo a partir do exame das descri¢des das
tecnologias cineclubistas exemplares que constituem o corpus desta pesquisa, da
existéncia ou ndo destes lugares em suas metodologias organizativas e dos discursos
explicitos constantes em seus informativos e textos de apresentacdo e de divulgacdo, a
despeito das disputas internas destas organizacdes.

Historicamente, as tecnologias cineclubistas sdo transmitidas através de suas
préticas, ou seja, ndo existe a priori uma metodologia inerente a atividade cineclubista, a
ndo ser a articulacdo entre seus eixos de comunidade e programagdo, como Vimos
anteriormente. No entanto, ao longo do tempo, estas praticas e suas tecnologias foram
registradas para fins de transmissdo em diversos manuais e oficinas cineclubistas, que
descreveram em publicacfes suas formas de organizagdo para o incentivo da expansao
da atividade. Desta forma, na segunda parte do capitulo, vamos analisar como essas
tecnologias cineclubistas sdo transmitidas ao longo do tempo, por meio de manuais e
relatos de oficinas cineclubistas, a fim de pontuar algumas estratégias observadas ao
longo desta pesquisa, que podem convergir para um cineclubismo que se proponha
como uma “alianca de aprendizes”, para desenharmos o conceito cineclubismo de

invencao.
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3.1 Marcadores cineclubistas

“Bozon a I’aveugle” ¢ um cineclube que acontece uma vez por més, nas salas de
cinema Reflet Medicis e L’ Archipel, da rede Dulac de Paris. Serge Bozon ¢ diretor, ator
e critico de cinema, uma personalidade conhecida do meio cinematografico francés
contemporaneo. A proposta do cineclube é que a cada sessé@o Bozon programe um filme
a que nunca tenha assistido, para ver pela primeira vez em sala junto com o publico, e
que conduza um debate logo apés a partir de suas primeiras impressdes. "E mais
interessante descobrir 0 que ndo sabemos do que insistir no que ja sabemos - um brinde
a descobertal”, € a chamada Serge Bozon para as sessoes.

Em raz&o da centralidade de uma personalidade em seu processo de organizagao
e programacdo de filmes, estamos chamando este marcador de “cineclubismo de um

homem s6”, que desenvolveremos melhor no decorrer do capitulo.

Figura 10 - Divulgacéo do cineclube “Bozon a I’aveugle” disponivel no site da rede de cinemas
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LE CINE-CLUB DE SERGE BOZON

REFLET MEDICIS
JEUDI 22 DECEMBRE A 20H

A

w N
‘ DUVIDHA
’ UN FILM DE MANIKAUL . \
SEANCE&YIE I? UNE RE:I}W}V.EC SERGE BOZON 3
.

L'adrc arFc@=

-
BILLETTERIE§SUR DULACCINEMIAS.COM g#}tﬁns

Fonte — Site Dulac Cinemas”

& Disponivel em https://dulaccinemas.com/portail/article/139661/bozon-a-l-aveugle-4-le-cine-club-de-
serge-bozon-duvidha-de-mani-kaul, acesso em 01/12/2023.
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Figura 11 - Divulgagéo do ciclo “A vida pulsa, o cinema pensa”

de 25/11
e 15/12

ZERO4
cineclube

Fonte — Site do Cineclube Zero4™

J& o cineclube Zero 4 é um projeto da Universidade Federal de Pelotas, Rio
Grande do Sul. O cineclube, fundado em 2010, foi primeiramente idealizado por alunos
do curso de cinema e logo incorporado como projeto de extensdo universitaria. O
cineclube é conduzido por um professor do curso, inicialmente a professora Ivonete
Pinto e, a partir de 2020, pelo professor Roberto Cotta, que, juntamente com os alunos
extensionistas, organizam as sessdes, programam os filmes e mediam os debates. As
sessOes sdo abertas a comunidade e acontecem no CineUFPel, sala de cinema da
universidade. Em 2020, devido a pandemia de Covid-19, o cineclube realizou suas

atividades virtualmente, o que possibilitou a participacdo de realizadores, criticos e

™ Apresentagdo do ciclo no site do cineclube Zero 4: “A vida pulsa, o cinema pensa lida com a obra de
trés cineastas brasileiros que tém desenvolvido um pensamento singular a respeito de seus processos
criativos. Cada um com suas subjetividades, acabaram criando formas cinematograficas primorosas que
captam o espirito dos nossos tempos. Para essa mostra autoral, contaremos com a presenca de Marco
Antonio Pereira, Leo Pyrata e Cristina Amaral para comentarem suas proprias criagdes.” Disponivel em
https://zero4cineclube.wordpress.com/2023/03/01/mostras-2020/
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pesquisadores de cinema de todo o pais. A dindmica durante este periodo foi a de enviar
com antecedéncia os links dos filmes que seriam debatidos nos encontros virtuais para
uma lista de e-mails inscritos. Os debates foram transmitidos ao vivo pelo canal do
cineclube no Youtube e as gravacOes estdo disponiveis na mesma plataforma. Tomamos
o0 cineclube Zero 4 como um exemplar do marcador “cineclubismo universitario”, que
historicamente mobilizou jovens atores do meio académico e fez importantes
reivindicagbes no movimento cineclubista, como vimos em capitulo anterior.

Aprofundaremos este marcador e suas variagdes logo a seguir.

Figura 12 - Folder de divulgacao do Bromélias Cineclube
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Fonte — Site do Laboratério de Inovagdo e Tecnologias Sociais da Universidade Federal da Bahia —
LABOR / UFBA

O Bromélias Cineclube, projeto realizado em 2015, na cidade de Salvador,
Bahia, foi um desdobramento do programa universitario Janela Indiscreta Cine-Video,

da Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia, realizado dentro das atividades do
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empreendimento Minha Casa Minha Vida, da Caixa Econémica Federal. A metodologia
empregada foi construida de forma interinstitucional entre universidade, projeto social e
liderancas comunitérias do Residencial Bosque das Bromélias, empreendimento do
programa Minha Casa Minha Vida, do Governo Federal. O “cineclubismo comunitario”
¢ comumente relacionado a projetos sociais e é o terceiro marcador que analisaremos

nesta pesquisa.

Figura 13 - Capa de livreto de divulgagdo da programacdo do cineclube Jean Vigo temporada 2022/2023
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Fonte - Acervo pessoal

Jean Vigo é um cineclube em atividade na cidade de Montpellier, Franca, desde
0 ano 1946. O cineclube possui uma organizagdo exemplar dos cineclubes franceses do
pés-guerra que, como ja vimos, se popularizaram em varios paises do mundo. O
cineclube possui um grupo de associados que, mediante um pagamento anual, tem
acesso a todas as sessdes promovidas pelo cineclube e pode votar periodicamente em
uma diretoria, segundo estatuto da instituicdo. O publico geral também tem acesso as
exibicdes mediante pagamento de ingresso para cada sessdo. As sessdes seguidas de
debate acontecem na sala de cinema do centro cultural Rabelais, no centro da cidade de
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Montpellier. A programacao do cineclube é realizada pelos membros do cineclube, sob

a orientacdo de uma comissdo de programacao formada por integrantes da diretoria em

exercicio. Os debates sdo geralmente animados por Henri Talvat, membro do Jean Vigo

desde 1964, auxiliado pelos demais integrantes da diretoria. O marcador que este

cineclube integra ¢ o “cineclubismo estatutdrio”, que ganha este nome em razao da sua

constituicdo em torno de um estatuto que determina suas regras de organizacdo, as

funcbes de seus integrantes e a conducdo de suas atividades. Veremos outras

caracteristicas deste marcador no decorrer do capitulo.

Figura 14 - DivulgagBes da programagédo do Cineclube Academia das Musas na pagina do Instagram

MARZIEH
MESHKINI

JOCELYNE JOANA

SAAS Ik sty TORGAL E

Al RODOLFO
‘ PIMENTA

= =

TRACEY
MOFFATT

LIZZIE
BORDEN

CARLA SIMON

E DOMINGA Apresentado por

SOTOMAYOR

14:30

NINJA
THYBERG

MARILOU
DIAZ-
ABAYA

STREITFELD = -

Fonte — P4gina do Instagram do Cineclube Academia das Musas’®

-

" Disponivel em: https://www.instagram.com/cineclubeacademiadasmusas/. Acesso em: 12 dez. 2023.
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O cineclube Academia das Musas, que acontece de forma ininterrupta desde
janeiro de 2016, tem a sua programacdo voltada a filmes dirigidos por cineastas
mulheres ao longo da histéria do cinema. O grupo € formado por pessoas que se
interessam pelo recorte tematico e que se aproximam a partir dos encontros de exibicao
e debate. A programacdo é coletiva em regime rotatdrio, ou seja, cada encontro é
programado, apresentado e conduzido por um integrante do cineclube. A negociacao
dos filmes escolhidos ndo passa por um debate coletivo, e a estratégia de programacéo é
determinada pelo grupo mais atuante em cada momento do cineclube. Isso quer dizer
que a linha editorial da programacao, que, como um conjunto se constitui como “filmes
dirigidos por mulheres”, se desenha a partir dos interesses do integrante que se dispde a
escolher os filmes e animar os encontros.

Como exemplo, podemos citar que no inicio do cineclube era interesse do grupo
abarcar uma diversidade de tempos e de paises da histdria do cinema. A medida que o
grupo foi se diversificando, integrantes foram saindo e outros entrando na organizagédo
das sessdes, 0 foco que se estabeleceu foi mais teméatico em relacdo as pautas feministas
atuais e os filmes desenharam uma programagdo mais contemporanea. Ainda assim,
pelo carater empirico da metodologia, a programacdo apresenta uma linha editorial
pautada pela diversidade, de acordo com o interesse do grupo mais atuante em cada
momento. A este cineclubismo, de organizacdo aberta ao fluxo de seus integrantes,
chamamos “cineclubismo coletivo”.

Nestes cinco exemplos, temos cinco marcadores cineclubistas comuns na
contemporaneidade, que nomeamos de acordo com as suas metodologias: cineclubismo
de “um homem s06”, cineclubismo universitario, cineclubismo comunitario,
cineclubismo estatutario e cineclubismo coletivo. Acreditamos que estes marcadores, se
ndo abrangem uma totalidade das tecnologias cineclubistas em atividade, ao menos
descrevem uma parte significativa dos modos de se fazer cineclubismo na atualidade.

Entendemos que estes marcadores ndo sdo fechados em si e que as
metodologias se alternam de acordo com movimentos dos cineclubes no tempo e nos
espacos, no corpo a corpo de seus integrantes com o dispositivo, abrindo possibilidades
de cruzamentos entre eles. Desta forma, um cineclube coletivo pode vir a se regularizar
por meio de um estatuto, um cineclube universitario pode se direcionar para a

constituicdo de um cineclube comunitério ou coletivo, entre varios outros cruzamentos.
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Fazemos esta divisdo a titulo de analise no sentido de estabelecer uma ordem de
coletividade em relacdo a organizacdo dos cineclubes, do mais a0 menos vertical na

proposta de suas metodologias.

3.1.1 Cineclubismo “de um homem s6”

Este marcador cineclubista se apoia no personalismo de seus organizadores, ou
seja, 0 publico € atraido por uma programacéo constituida pelo ponto de vista de quem
0 propde e muitas vezes pela importancia social dada a esta figura. Este marcador €
bastante popular na Franca, em que a atividade de programador terceirizado, ou
freelancer, se constitui como uma atividade profissional ou semiprofissional dada a
configuragdo do sistema cinematogréafico do pais.

E certo que muitas vezes os organizadores dos cineclubes de outros marcadores,
que serdo analisados na continuidade deste capitulo, adquirem uma autoridade a partir
das suas realizagbes no meio cinematografico, acabando por personalizar uma
programacao e mobilizar comunidades no seu entorno. E o caso do cineclube estatutario
Clube de Cinema de Sao Paulo, no qual as figuras de Paulo Emilio Sales Gomes e
Plinio Sussekind ultrapassaram o seu reconhecimento como cineclubistas, tornando-se
referéncias para o cinema brasileiro. Mas o cineclubismo “de um homem s6” se
caracteriza por ter a sua linha editorial proposta a partir de uma personalidade ja
instituida no momento de sua criacdo, promover a divulgacdo de seus encontros em
torno de um nome conhecido do meio cinematografico de uma época e de uma regido e
de ter o debate conduzido por esta pessoa.

Outro exemplo francés contemporaneo que podemos citar € o cineclube da
revista Cahiers du Cinéma. O Ciné-Club des Cahiers acontece uma vez por més, as
quintas-feiras, as 20h, no Cinéma du Panthéon, em Paris. Os encontros sdo animados
pelos editores da revista, que contam na maior parte das vezes com a participagdo de um
convidado, especialista, critico ou cineasta. A sessdo € aberta ao publico geral, por meio
de pagamento de ingresso, sendo 50 lugares gratuitos reservados para assinantes da
revista mediante aviso de presenca prévio enviado por e-mail para a redacdo. A
participacdo do publico é intensa, a despeito da autoridade de discurso implicita aos
organizadores. Apesar de ser organizado por um grupo de editores, € ndo apenas por
uma pessoa, consideramos este exemplo de cineclube no marcador cineclubismo “de um

homem s6” pela constituicdo de uma programacido em torno de uma ideia de cinema
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advinda de uma autoridade prévia, neste caso, de uma histérica revista de cinema
francesa.

No Brasil, citamos como exemplo a Sessdo Comodoro’®, organizada e animada
entre os anos de 2004 e 2012 por Carlos Reichenbach, critico de cinema, cinéfilo e
cineasta independente bastante conhecido do meio cinematografico brasileiro.
Reichenbach foi um cineasta que comecou a filmar nos anos 1970, na Boca do Lixo’’,
em S&o Paulo, e se notabilizou por sua linguagem anarquica e seu pensamento sobre
cinema.

As sessdes Comodoro aconteciam na CineSESC da Rua Augusta, em Sédo Paulo,
onde ele exibia copias em DVD de seu acervo pessoal de filmes. A programacdo era
composta por filmes pouco conhecidos, a maioria de baixo orgamento, muitas vezes
polémicos em suas tematicas, que reforcavam a visdo sobre cinema do programador,
como por exemplo o controverso Canibal Holocausto (Canibal Holocaust, 1980), do
diretor italiano Ruggero Deodato, Onibaba (1964), filme de horror japonés de Kaneto
Shind®, e o cléssico de baixo orgamento norte-americano A Morta Viva (I Walked With
a Zombi, 1943), de Jacques Tourneur. A Sessdo Comodoro também fazia itinerancia em
salas de cinema ndo comerciais do pais, como a Sala P.F. Gastal, em Porto Alegre, e em
cineclubes independentes e universitarios.

Com relag¢do a sua proposi¢ao formativa, o cineclubismo “de um homem s6”
pouco se diferencia de uma sessdo comentada. Com pouca ou nenhuma participacdo de
um coletivo na sua organizacdo e na elaboracdo de sua metodologia, este marcador

depende da porosidade e flexibilidade do seu animador para engajar uma comunidade

76 A Sessdo Comodoro foi inspirada na Sessdo Raros, da Coordenagdo de Cinema, Fotografia e Video, da
Secretaria da Cultura do municipio de Porto Alegre. Em atividade desde 2003, com sessGes realizadas em
um primeiro momento na Sala PF Gastal e posteriormente na Cinemateca Capitdlio. A Sessdo Raros pode
ser tomada como uma espécie de cineclubismo, ja que possui linha editorial de exibir filmes de todas as
épocas, sem langamento comercial no Brasil, e certa regularidade de realizacdo: sempre as sextas-feiras a
noite. No entanto, a sua metodologia € flutuante: a programacgéo ¢ feita pelo programador da sala, com a
colaboracdo de pessoas ligadas ao projeto de diferentes formas; apesar de acontecer sempre as sextas-
feiras, ndo possui regularidade de realizacéo; algumas sessfes sdo acompanhadas de apresentacéo, outras
de debates. A Sessdo Raros, que se descreve como “filmes que vocé sempre quis ver ou que nem
imaginava que existiam” desde a sua criagdo, conta com um pablico mais ou menos constante, mas que se
modifica ao longo dos anos.

" Boca do Lixo é uma regido do centro da cidade de S&o Paulo que se destacou no meio cinematografico
entre 0s anos 1920 e 1930 por ter em suas imediagdes, a instalacdo de empresas como Paramount, MGM
e Fox, atraindo distribuidoras, fabricas de equipamentos e outros empreendimentos. Entre os anos 1960 e
1980, a regido tornou-se um reduto do cinema independente brasileiro, caracterizada sobretudo por filmes
com teor sexual e forte apelo popular. Ainda assim, cineastas como Carlos Reinchenbach, Rogério
Sganzerla e Julio Bressane, entre outros que comegaram a sua carreira cinematografica neste periodo na
regido, realizavam seus filmes neste contexto com sua visdo de mundo, experimento de linguagem e
inovacdo estética.
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no modo em que estamos investigando nesta tese, ja que este estabelece de anteméo a
detencdo de um saber em relagdo ao grupo ao qual se destina. Ainda assim, a depender
da regularidade de tempo e de lugar de sua realizacéo, carrega a possibilidade de criagéo
de uma comunidade de espectadores, que pode abrir possibilidades para a formacéo de

si com o outro.

3.1.2 Cineclubismo universitario

O segundo exemplo com o qual abrimos este capitulo € um cineclube de perfil
universitario. Neste marcador identificamos duas diferentes formas de organizacdo. A
primeira é formada por cineclubes que integram o curriculo dos cursos, seja como
disciplinas regulares, seja como atividade de extensdo; a segunda sé&o os cineclubes
independentes organizados por estudantes, com ou sem a colaboracdo de professores,
dentro ou fora das dependéncias da universidade, voltados ou ndo para um publico
externo, mas que ndo integram o curriculo dos cursos.

Como submarcador de cineclubes integrados ao curriculo, o cineclubismo
universitario se caracteriza como um dispositivo para o exercicio da criacdo de um
cineclube, que inclui um pensamento sobre a programacdo, a divulgacao das atividades
e a conducdo de debates. Neste submarcador, geralmente um professor se encarrega de
orientar uma turma de estudantes na organizacdo de um cineclube, desde a criacdo de
ciclos tematicos, a selecao dos filmes, a obtencdo dos direitos de exibicao, a divulgacédo
das sessdes, até a conducao de debates. Esses cineclubes tém como objetivo a ampliacédo
de repertério dos estudantes e o estimulo a um pensamento sobre programacéo.

Este € o exemplo do cineclube Zero 4, do qual falamos na introducdo deste
capitulo. Zero 4 é um cineclube de iniciativa de estudantes do curso de cinema da
Universidade Federal de Pelotas, Rio Grande do Sul, que desde a sua fundagdo, em
2010, se integra & universidade como um curso de extensdo. As sessdes do cineclube
acontecem na sala de cinema universitéria, salvo durante a pandemia de Covid-19
quando os links dos filmes eram enviados a uma lista de inscritos e os debates
aconteciam na plataforma do Youtube, onde ainda estdo disponiveis. Este periodo se
caracterizou por uma maior interacdo entre os estudantes do projeto de extenséo e
cineastas, criticos e pesquisadores de diversas regides do Brasil, que puderam participar
dos encontros como convidados, sem a necessidade de deslocamento.

Na Franga, os cineclubes universitarios integrados aos cursos de cinema

comumente estdo relacionados as especializacdes de ‘“valorizagdo do patrimdnio
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cinematografico e audiovisual”. Na Universidade de Paul Valéry Montpellier 3, por
exemplo, o Cine Campus é organizado dentro de uma disciplina ministrada na
graduacdo em cinema, na qual em um semestre os estudantes planejam um ciclo de
filmes para exibicdo em sala, que acontecera no semestre subsequente. De acordo com a

sumula do curso:

Criado em parceria com o Cinema Utopia, este atelier € uma introducéo a
profissdo de programador. Os alunos tém a tarefa de planejar o evento
anual Ciné Campus, com cinco exibices (nas noites de segunda-feira),
no segundo semestre do ano académico, entre janeiro e abril. Cada
exibicdo consiste na exibicdo de um filme de longa-metragem
apresentado em sala de cinema por um palestrante especializado
escolhido pelos alunos, para co-animar o debate que se segue a exibicao.
Os alunos também trabalham na comunicacdo sobre a programacédo
(criagdo de cartazes, redacdo de uma nota critica, producdo de um andncio
de radio, um trailer, preparacéo de entrevista com o palestrante, organizar
site e redes sociais, etc.) e monitoram as negociacgdes entre o exibidor e as
empresas de distribuicdo para obter o filme desejado’® (Stmula do curso
“Ciné Campus: initiation a la programmation en salle”, disciplina do
terceiro semestre do curso de cinema e audiovisual da Universidade Paul
Valéry Montpellier 3, 2022-2023, acervo pessoal).

Metodologicamente, 0 curso se organiza em torno do tripé: programacao,

comunicacdo e animacdo, conforme o esquema disponivel na simula da disciplina:

8 Tradugdo nossa de “Congu en partenariat avec le cinéma Utopia, cet atelier constitue une initiation au
métier de programateur-rice. Les étudiants-es ont pour mission de concevoir le cycle annuel CinéCampus,
dont la programmation s’articule autour de 5 séances (le lundi soir) au deuxiéme semestre de ’année
universitaire, entre janvier et avril. Chacune de ces séances se compose d’un film long-métrage présenté
en salle par un-e intervenant-e spécialiste, choisi-e par Iés étudiants-es pour co-animer le débat qui suit la
projection. Les étudiants-es sont également amenés-es a travailler sur la communication autour de la
programmation (conception dés affiches, écriture d’un billet critique, réalisation d’un spot radio et d’une
bande-annonce, interview de I’intervenant-e, animation des réseaux sociaux, etc.) et suivent les
négociations entre 1’exploitant-e et la société de distribution pour obtenir le film souhaité.”
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Figura 15 - Esquema da simula da disciplina “Ciné Campus: initiation a la programmation en salle”

Programacao
Elaboracdo de uma linha editorial
(tematizag&o do ciclo anual e construgdo
da programac&o de cinco sessfes)

Comunicacao Animacao
Elaboracéo de um plano de comunicacéo Animacdo e realizagéo da sesséo,
e realizacdo das ferramentas promocionais mediacdo cultural e direcionamento de pablico

Fonte — Acervo pessoal "

Sempre sob a supervisdo de um professor na etapa de programacdo, 0S
estudantes primeiro decidem coletivamente o tema do ciclo anual, com base em eventos
culturais, artisticos ou politicos, ou o desejo de destacar uma forma especifica, um tema,
um cineasta, um género cinematografico, um periodo histérico, uma cinematografia etc.
O trabalho consiste em desenvolver uma linha editorial levando em conta a
disponibilidade dos filmes e a coeréncia da programacao, que é feita em conjunto com o
programador da sala de cinema Utopia, parceira da universidade. Cada exibicdo é
organizada por um grupo de seis a sete alunos — reproduzindo a metodologia de
programacdo rotatéria —, que também sdo responsaveis pelos textos criticos, pecas de
divulgacédo e animacéo dos debates da sua sessao.

Na etapa de comunicacgdo, parte do trabalho é coletiva, como a definicdo do
plano geral de comunicacdo e a escolha do visual para o cartaz de cada sessao, e parte é
individual, quando as diferentes tarefas sdo divididas entres os alunos dentro dos
grupos, como a elaboracdo de uma resenha para publicacdo no Gazette Utopia, jornal
informativo da sala de cinema, uma peca de radio, um trailer promocional de cada
sessdo, entre outras pecas de comunicacdo. Os materiais sdo apresentados em aula e
comentados pela professora e pelos colegas, que sugerem alteracGes e dao sugestdes de

aprimoramento. Nesta etapa, o debate € caloroso, as opinides se dividem quanto ao

" Tradugo nossa de “Programmation: Elaboration d’une ligne editoriale (thematisation du cycle annuel
et construction de la programmation des 5 séances; Communication: Mise en oeuvre d’un plan de
communication et réalisation des utiles promotionnels; Animation: Animation e événementialisation de la
séance, médiation culturelle et ciblage des publics.”
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enfoque dado nas pecas, o destaque de cada filme, o tamanho da sinopse e o nivel de
atracdo de cada material.

O trabalho sobre a animacdo das sessdes consiste em cada grupo escolher e
contatar um convidado que ira debater ou apresentar o filme juntamente com o grupo,
definir os objetivos e as tematicas que serdo abordadas no debate, elaborar questfes para
o convidado etc. Cada grupo dispde de um orcamento fornecido pela universidade para
cobrir despesas como passagens, hospedagem e alimentacdo do convidado ou qualquer
outro gasto com a sessdo. Na sessdo que pudemos acompanhar, por exemplo, para
apresentar e debater uma programacéo de filmes do primeiro cinema®, os estudantes se
caracterizaram de personagens do final do século XIX, como Alice Guy e Louis
Lumiere, e apresentaram ao publico, juntamente com um professor da universidade
convidado, peliculas de filmes em nitrato e projetores de 16mm.

Sobre a formacdo em grupo, Chloe Delaporte, professora da disciplina nos
semestres de 2022-2023, destaca que um dos objetivos pedagdgicos do curso é o
desenvolvimento da competéncia critica sobre o cinema. Para esta finalidade, o coletivo
¢ importante porque facilita uma abordagem horizontal de conversacdo. Por
competéncia critica, ela entende produzir um discurso sobre o cinema que vai criar algo.
O objetivo é que o espaco da sala de aula torne-se um lugar seguro para que 0S
estudantes se sintam confortaveis para debater, um espaco onde 0s seus gostos sejam
respeitados, e eles se sintam incentivados a expressar as suas opinides. A professora
prefere manter uma posicao vertical nos debates, intervindo quando necessario para a
conducéo das atividades, e, embora acredite que os estudantes tenham consciéncia de
uma escala de valor em relacdo aos filmes, este ndo é o enfoque do curso, por se tratar
de uma disciplina de graduacdo. O importante € manter o espaco aberto para que a
argumentacdo aconteca e que as escolhas sejam feitas a partir do didlogo entre os
alunos. Aqui, a aprendizagem acontece em um movimento entre as figuras de
autoridade — professor, convidados especialistas — e certa liberdade de opinido
incentivada pelo exercicio da conversagdo entre os estudantes.

A metodologia do curso Cine Campus € inspirada no Ciné-Club Paris 8, da
Université Paris 8 Vincennes-Saint-Dennis. O Ciné-Club Paris 8 é uma atividade do
mestrado em Valorizagdo dos Patrimonios Cinematograficos e Audiovisuais e acontece

em dois anos: no primeiro ano é realizado o atelier de programacéo e no segundo ano

80 A linha editorial escolhida para o semestre foi “Primeira vez”, em que foram exibidos filmes que
inauguraram estéticas do cinema, ou primeiros filmes de determinados cineastas.
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acontecem as exibicdes dos filmes, todas as quartas-feiras, as 12h45, na sala de cinema
da universidade. As sessdes sdo abertas ao publico em geral, mas os espectadores séo
basicamente estudantes da graduacgéo e do mestrado em cinema.

No material de divulgacdo do ciclo 2022-2023 o texto de apresentacdo da
programacdo Cinéma et Ecologie é assinado pelo professor Grégoire Quenault, que

ministra o atelig®!

de programacgéo, enquanto os textos de cada sessdo sdo assinados
pelos estudantes. Este ciclo foi organizado com esta estruturacdo para que cada sessao
aborde uma tematica que integra o grande tema, relacionando um curta e um longa-
metragem. Integrado ao curriculo, também ¢é oferecido um atelié de critica
cinematogréfica. Nele, os estudantes da graduacdo em cinema frequentam as sessfes do
cineclube, realizam exercicios de escrita e produzem uma publicacdo ao final do
semestre com 0s textos escritos a partir da programagao proposta. Por esta integracao
entre atividades da universidade, e por entender que a programacéo é o que da vida ao
patrimbnio cinematografico, o professor considera o cineclube o coracdo do
departamento de Valorizacdo dos Patrimdnios Cinematograficos e Audiovisuais, em
torno do qual convergem as diversas préaticas relacionadas a programacdo, exibicao,

reflexdo e preservacédo de filmes.

81 Nota sobre a traducéo: atelier é o termo utilizado na universidade para designar as disciplinas com
enfoque mais pratico em relagdo as disciplinas tedricas. Em portugués poderiamos utilizar também a
nomenclatura oficina, mas optamos por manter a tradugéo original por ser um termo também utilizado em
cursos de artes no Brasil para se referir a mesma caracteristica pratica.
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Figura 16 - Programacao do ciclo de 2022-2023 Cinéma et Ecologie, do Cinéclub Paris 8
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Fonte - Acervo pessoal

Aqui, por se tratar de uma disciplina de mestrado, o pensamento sobre a
programacao parece mais elaborado. A tematica do ano se divide nas temaéticas de cada
sessdo e as escolhas se dao pela maneira como interagem uns com 0s outros. A relacéo
entre os filmes dentro de cada sessdo e dentro do ciclo como um todo é o foco do
trabalho de programacdo que tenta abranger, na medida do possivel, uma variedade
formal, estética, geografica, de géneros cinematograficos e de épocas. A ampliacdo do
repertorio dos estudantes, a relacdo entre os filmes escolhidos e a coeréncia da
programacao € o enfoque do curso. O debate é conduzido sempre por um estudante que
apresenta o filme, por vezes conta com a presenca de um cineasta ou especialista, e é
acompanhado por um professor do departamento, que ndo necessariamente integra as
atividades da disciplina.

Os objetivos expressos de desenvolvimento de um olhar critico e ampliagdo de
repertdrio cinematografico, nestas disciplinas integradas aos cursos de cinema, propdem
um dispositivo para o estudo do cinema através de uma metodologia coletiva em torno
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de uma programacdo de filmes: escolha e negociacdo de obras, entendimento das
cadeias de distribuicdo e exibi¢do, producdo de codpias, organizacdo de sessbes
comentadas, divulgacéo etc.

No contexto do sistema cinematografico francés, o programador de salas de
cinema se constitui como uma atividade profissional ou semiprofissional que encontra
sua area de atuacdo no circuito de art et essai, caracteristico da cadeia de exibicao
cinematogréafica do pais. Art et essai € um circuito cinematografico constituido
historicamente na Franca por politicas publicas de incentivo a distribuicéo e exibicao de
filmes alheios aos circuitos comerciais de estreias em salas de cinema. Sua historia
remonta o ano de 1955, quando foi criada a Associagdo Francesa dos Cinemas de Arte e
de Ensaio (Association francaise des cinémas d’art et d’essai — AFCAE), a qual cinco
salas aderiram imediatamente. Os cineclubes do periodo ndo possuiam uma atividade
cotidiana e eram voltados a seus membros, de onde surge a necessidade da existéncia de
salas que exibissem uma programacdo alternativa aos filmes comerciais de grande
publico: “a partir de 1957, os cinemas foram classificados de acordo com critérios de
programacdo: filmes inovadores e criativos, classicos que estabelecem as bases da
cinefilia e filmes menos conhecidos que oferecem uma viséo do mundo®” (GESSATI;
CHAPRON, 2017, p. 35). Em 1959, na sequéncia da criacdo do Ministério da Cultura e
da Comunicacao, as salas de art et essai foram reconhecidas pelo Estado e comegaram a
ser beneficiadas através de uma politica de subvencdo econémica e de suporte fiscal
pelo Centro Nacional do Cinema (Centre National du Cinéma — CNC), revisada pela lei
em 1971.

Em 2002, o CNC reformou a classificacdo dos cinemas de arte para levar
mais em conta suas caracteristicas especificas: politica de animacéo, acdo
voltada para o publico jovem, diversidade de filmes de arte oferecidos,
pesquisa e descoberta, localizagdo geogréafica e ambiente sociocultural. A
classificacdo ndo € mais por tela, mas por estabelecimento, para evitar
favorecer os cinemas com um ndmero muito grande de telas®® (GESSATI;
CHAPRON, 2017, p. 36).

82 Tradugdo nossa de: “Le classement des salles s'institué a partir de 1957 sur des critéres de

programmation: films innovants et créatifs sur le plan cinématographique, classiques forgeant les bases de
la cinéphilie, cinématographies peu diffusées apportant un regard sur le monde.”

8 Tradugdo nossa de: “En 2002, le CNC réforme la classification des salles art et essai pour permettre une
meilleure prise en compte de leurs spécificités: politique d'animation, action e direction du jeune public,
diversité des films art et essai proposés, recherche et decouverte, situation géographique et environnement
socioculturel. Le classement s'etabli non plus par écran, mais par etablissement, afin d'eviter de favoriser
les cinémas comprenant de trés nombreuses salles.”
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Este sistema de subsidio estatal colabora com o desenvolvimento da cultura
cinematogréfica do pais, auxiliando salas e distribuidoras que trabalham com filmes de
menor apelo comercial a se estabeleceram sem o imperativo da arrecadacdo de
bilheteria. Em 2017, foram classificados como estabelecimentos de art et essai 1.135
salas de cinema, numero que corresponde a 55,8% das salas do pais (GESSATI;
CHAPRON, 2017, p. 18), o que permite a existéncia de salas com programacoes
diversas, tornando a atividade de programador de sala uma possibilidade profissional
como em nenhum outro pais.

No contexto brasileiro, que ndo possui um sistema de subvencdo permanente
para a criagdo e a manutencdo de salas de repertorio, o circuito comercial de
blockbusters ocupa um espaco expressivo. Em 2022, de um total de 3.366 salas de
cinema (aqui o levantamento € feito por tela e ndo por estabelecimento), apenas 125 sdo

. 84
consideradas “salas de arte”

, OU seja, 3,71%, o que inviabiliza a programacao ser tida
como uma atividade profissional. Desta forma, diferentemente dos cineclubes
universitarios franceses que tém entre seus objetivos uma formacdo profissional, os
cineclubes que integram o curriculo dos cursos universitarios no Brasil costumam ter
como objetivos a ampliacdo de repertorio cinematografico dos estudantes e o
desenvolvimento do pensamento critico, embora alguns invistam de forma mais
explicita em um pensamento sobre programacdo, como é o caso do Cineclube Zero 4,
com o qual introduzimos este capitulo.

Entre os cineclubes universitarios independentes contemporaneos, ou seja, que
ndo integram o curriculo de um curso, trazemos como exemplo o Cinedrome, cineclube
organizado por estudantes do curso de cinema da Unisinos, em Porto Alegre. O
Cinedrome iniciou suas atividades no final do ano de 2012, como parte dos eventos da
semana da comunicacao. Apesar de ser um cineclube independente, sem relagdo com o
curriculo do curso, o Cinedrome teve 0 apoio da universidade para a consecugdo das
suas atividades, como empréstimo de sala e impressdo de cartazes, e na maior parte das
vezes contou com a participacdo de pelo menos um professor do curso nos seus
encontros de organizacgdo e nas sessdes com debates. Inicialmente, o debate dos filmes
foi acompanhado pela leitura de textos, tendo como filme de langamento Zelig (1983),
de Woody Allen, acompanhado da leitura de um texto de Stuart Hall. Nos anos

seguintes, os debates se concentraram nos filmes, sem apoio bibliografico definido. Em

8 Nomenclatura e dados constantes no portal de mercado de cinema do Brasil Filme B disponivel em:
https://www.filmeb.com.br/estatisticas. Acesso em: 15 jan. 2023.
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2013, com a entrada de mais alunos na organizacgéo, o cineclube chegou a produzir duas
sessOes mensais na universidade, com a presenca de debatedores convidados e
professores. A metodologia de organizacgao era informal, iniciando com uma reuniéo no
inicio do semestre para a definicdo de filmes, datas e debatedores. A programacao era
constituida por filmes escolhidos em consenso pelos estudantes, com critérios baseados
em seus gostos pessoais: que gostariam de assistir na tela de cinema ou que traziam
temaéticas consideradas interessantes para o debate.

Entre muitos outros exemplos deste submarcador do cineclubismo universitéario,
podemos citar ainda o histérico cineclube da FAU — Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da USP, que, como vimos, participou intensamente do movimento
cineclubista dos anos 1970 e do movimento politico do momento; o Cineclube Beijoca,
ligado a Faculdade de Comunicacdo da Unb, organizado por professores e alunos dos
cursos de Comunicacdo, Cinema e Filosofia, hoje voltado ao cinema nacional; o
Cineclube Luz Vermelha, dos alunos do curso de Histéria da Arte da UFRGS, que
investiga relagdes entre a histdria da arte e do cinema, e o projeto Historia no Cinema
para Vestibulandos®®. Podemos mesmo dizer que ha ou ja houve pelo menos um
cineclube independente em cada universidade brasileira, visto o carater socializante da
atividade, a sua vocacdo de criar comunidades, o exercicio de reflexdo que o debate
sobre os filmes sugere e 0 espaco de debate sobre os mais variados temas.

Por ndo contar com uma metodologia externa ao grupo, como os dispositivos
integrados aos cursos que acabamos de ver, o cineclubismo universitario sem vinculo
curricular se assemelha a organizacdo dos cineclubes coletivos que, como veremos
adiante, se distinguem apenas por formar comunidades dentro da instituicdo que os

origina e que muitas vezes se expandem para fora de seus muros.

3.1.3 Cineclubismo comunitario

Embora todo cineclubismo seja comunitario, no sentido de formar uma
comunidade em torno de uma programacao de filmes, destacamos neste marcador os
cineclubes voltados a uma comunidade previamente constituida. Este marcador se

diferencia do cineclubismo coletivo, sobre o qual dissertaremos a seguir, por possuir

8 0 cineclube Histéria no Cinema para Vestibulandos é um projeto realizado por estudantes do curso de
Histéria da UFRGS, coordenado pela professora Mara Cristina de Matos Rodrigues, que tem como
objetivo realizar cine debates visando os conteldos da prova de Historia do concurso vestibular da
UFRGS e da prova de Ciéncias Humanas do ENEM. Ele aconteceu até o ano de 2019 em salas de cinema
ndo comerciais da cidade de Porto Alegre, como a Sala Redencéo e a PF Gastal.
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uma metodologia proposta por pessoas de fora da comunidade a que se dirige, ou por
uma instituicdo que atua em uma comunidade. O cineclubismo comunitario muitas
vezes trabalha com uma programacdo voltada ao trabalho de certas tematicas sociais
concernentes ao grupo ao qual se destina, além de considerar em suas praticas

indicativos socioeconémicos para a consecucao das suas atividades.

O Cineclube Comunitario € uma Tecnologia de Gestdo Social que se
utiliza das dimensGes pratico-formativas do cinema com o propdsito de
promover a integracdo sociocultural, nos territorios em situacdo de
vulnerabilidade social, através de atividades pratico-formativas realizadas
nesse espaco e tem como objetivo a integracdo sociocultural e o
desenvolvimento local; essa atividade é mediada por um gestor ou agente
social que se torna apto a criar, dinamizar e garantir a sustentabilidade da
atividade; é um espaco construido coletivamente que, através da exibi¢do
de conteddos audiovisuais, debates, oficinas e capacitagdes, promovem a
reflexdo critica da realidade, trocas de experiéncias, formacdo e
aprendizagem com foco na transformagcéo social e atitudes cotidianas e a
capacitacdo técnica na area de audiovisual (SANTOS, 2016, p. 35-36).

O projeto Cineclube Bromélias, mencionado como exemplo na introducéo do
capitulo, foi tema de dissertacdo de mestrado de Mardel Pereira dos Santos, que aponta
como o maior desafio da sua implementacéo a reunido das liderancas locais em funcédo
das suas diferencas socioculturais e politicas, assim como a dificuldade dos integrantes
da comunidade em enxergarem o territdrio no qual o cineclube de estabeleceu como
uma unidade comunitéria. Neste contexto, o papel do mediador social é crucial para a
consecucdo do processo de conscientizacdo da comunidade e da implementacdo do
cineclube que tem como objetivo “fazer emergir os indicadores de integragdo
sociocultural pela experiéncia coletiva e a aprendizagem ludica” (SANTOS, 2016, p.
39).

O projeto articulou a instalacdo de equipamento de projecdo e exibicdo de filmes
na comunidade, ida a sala de cinema, oficinas de fotografia e video, e uma oficina
cineclubista que trabalhou com as etapas de organizacdo de sessOes seguidas de
conversa — programacao de filmes, comunicacdo e conducédo de debates —, visando a
continuidade e a sustentabilidade do cineclube na comunidade. Segundo Santos, a

exibicdo dos filmes é o ponto de partida para todas as outras atividades:

As exibicBes de obras audiovisuais e debates sdo sempre o ponto inicial
para outras acgles realizadas no espaco cineclubista. Serve inicialmente
como estratégia de mobilizacdo do publico e como forma de
entretenimento e experiéncia ladica. Sdo através dos videos, filmes,
curtas-metragens e documentarios que se suscitam os debates sobre os
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temas a discutir ou atividades e oficinas a realizar. Na exibicéo, procura-
se levar producgdes audiovisuais que caracterizam situacOes, historias,
relatos e tutoriais de assuntos que se quer trabalhar com o grupo, de forma
ludica e pratica, como no caso das oficinas de capacitacdo audiovisual,
onde assistimos trechos de filmes e depois 0 decompomos e mostramos
na pratica como aquela cena foi tecnicamente produzida desde a
roteirizacdo da ideia, a captacdo da imagem, edi¢cdo, sonorizacdo etc
(1dem, p. 39).

O cineclubismo aqui se configura como um dispositivo que agrega a
comunidade em torno de um habito regular. Para Heraldo HB (2013), fundador do
cineclube Mate com Angu, que também desenvolve projetos de oficinas de realizacédo
cinematogréafica e de cineclubismo em projetos com comunidades, o cineclube € a
“cola”, é o elemento que enraiza o projeto social no territorio, criando lagos entre os
sujeitos e possibilitando a sua continuidade e sustentabilidade. Heraldo também pontua
que a “tecnologia cineclubista” ¢ uma “tecnologia do encontro”, na qual a comunidade
exercita o debate e, sobretudo, a negociacdo. Dai a sua importancia de implementacéo
articulada com as diversas atividades que um projeto audiovisual pode realizar em um
ambiente comunitario.

Indo para um exemplo local, em Porto Alegre, no bairro Restinga, foi realizado
em 2020, também dentro do programa de integracdo social do Minha Casa Minha Vida,
a oficina de cineclubismo Cineclube Quintal. O projeto, que acabou acontecendo de
forma online em consequéncia da pandemia do Covid-19, foi realizado pela produtora
Pocilga Filmes, em parceria com uma articuladora social da Caixa Econémica Federal.
De forma semelhante, o Cineclube Quintal teve como objetivo implementacdo de um
cineclube na comunidade articulado com oficinas de realizacdo cinematograficas.
Foram realizados, também em contexto cineclubistas, um encontro com Thiago Macédo
Correia, produtor da Filmes de Plastico, produtora cinematogréfica de Minas Gerais, e
uma revista em PDF com textos criticos dos integrantes sobre os filmes debatidos.
Apesar do envolvimento dos participantes, a continuidade do cineclube ndo aconteceu
devido as dificuldades tecnoldgicas do ambiente virtual.

Os cineclubes escolares propostos por iniciativas externas as comunidades
também estdo incluidos neste marcador. Em Porto Alegre, um projeto deste tipo atua
desde 2016 na exibicdo de filmes de forma regular em escolas da rede publica.
Produzido pela M. Schmidt Produgdes, o Cinemonica seleciona escolas para realizar
sessOes de cinema a cada 45 dias no periodo de um ano letivo. Assim como 0s outros

exemplos de cineclubes comunitarios, o projeto também desenvolve oficinas de
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realizacdo cinematografica, mas ndo tem o enraizamento do cineclube nas comunidades
como um objetivo final do projeto, cabendo a escola dar continuidade a proposta, caso
haja interesse.

Outro exemplo deste marcador é o cineclubismo itinerante. Uma das acdes mais
antigas registradas deste cineclubismo é o CineSesc itinerante, que ja em 1966 realizava
sessdes de cinema em municipios paulistas nos quais 0 SESC ndo possuia unidades:
“Munidas de material esportivo, aparelhagem de som, mimedgrafos, apostilas, material
de escritorio e projetores 16mm, essas equipes chegavam as cidades, promoviam
debates sobre os principais problemas da comunidade e realizavam atividades de
esportes e cultura” (REVISTA E, 1995, p. 12). Na contemporaneidade, 0 acesso aos
dispositivos digitais de exibicdo tornou estes projetos ainda mais frequentes. Em Natal,
no Rio Grande do Norte, o projeto Kurta na Kombi realiza, desde 2019, sessbes
gratuitas de curtas-metragens potiguares com foco em territérios em situacdo de
vulnerabilidade. As sessbes acontecem ao ar livre em ruas, pracas, areas de lazer,
quadras e espacos culturais, contando com a parceria de agentes culturais e liderangas
comunitérias.

Como estamos vendo, o0 marcador cineclubismo comunitario possui a
caracteristica de se constituir como um projeto que se aplica a uma comunidade ja
estabelecida ou em vias de se estabelecer, com objetivos de desenvolvimento social e
democratizacdo de acesso a bens culturais. Na contemporaneidade, pela facilidade de
acesso aos equipamentos de projecdo e copias de filmes, € objetivo também de grande
parte desses projetos a continuidade dos cineclubes por membros da comunidade,
garantindo autonomia de organizacao e de ampliacdo das atividades. Diferentemente de
uma oficina de realizacdo cinematogréfica, por exemplo, a transmissdo de uma
“tecnologia cineclubista”, como designa Heraldo HB, ¢ o que possibilita a criagdo do
habito do encontro entre sujeitos e filmes, da conversa, da divergéncia, da negociagdo e
do debate sobre os mais variados temas. A partir desta transmisséo e, caso acontega a
continuidade por parte da comunidade, o cineclubismo comunitario podera vir a ser um
cineclubismo coletivo, ou seja, com metodologia criada pelo grupo, como veremos mais

adiante.

3.1.4 Cineclubismo estatutario
Retornando aos exemplos de cineclubismo com os quais abrimos este capitulo, o

cineclube Jean Vigo é uma associagdo sem fins lucrativos, fundada e regida por um
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estatuto, que elege uma diretoria entre seus membros por um periodo determinado.
Neste tipo de organizacdo, geralmente as sessdes acontecem em uma ou mais salas de
cinema da cidade, a programacao é feita por uma comissao, algumas vezes com filmes
sugeridos pelos demais associados, e 0s debates sdo animados por integrantes da
diretoria em exercicio. Esse é o cineclubismo que tem como modelo o Ciné-Club de
France, de Louis Delluc, que examinamos no primeiro capitulo, e que, pela
caracteristica institucional, também é o marcador de organizagdo cineclubista mais
documentado e da qual se tem mais registros ao longo do século XX. Esse modelo de
cineclubismo se proliferou em todo o mundo ocidental atraves de sua articulacdo em
movimento cineclubista, por meio de manuais de transmissdo de suas préaticas e cursos
focados na formacao de dirigentes cineclubistas.

Ainda que este marcador pareca ser rigido em relacdo a sua forma de
organizacdo, ela permite uma variedade de arranjos, sobretudo nas suas estratégias de
programacio. E o caso do Clube de Cinema de Porto Alegre, que atua na cidade de
Porto Alegre desde o ano de 1948, e teve entre seus fundadores importantes
personalidades da critica de cinema brasileira, como Paulo Fontoura Gastal e Oswaldo
Goidanich (LUNARDELLI, 2000). Ao longo de sua historia, o Clube de Cinema
manteve um perfil de programacdo tradicional dos cineclubes estatutérios: ciclos e
mostras de filmes candnicos, obras expoentes da histdria do cinema, com destaque para
0 cinema europeu e o cinema classico norte-americano. Atualmente, o Clube expandiu a
sua programacdo também para filmes em cartaz em cinemas da cidade, exibidos em
horéario ndo comercial, aos sdbados pela manha. Também sdo exemplos de cineclubismo
estatutario o Clube de Cinema de Séo Paulo, ja visto anteriormente, assim como todos
os cineclubes associados as federacdes regionais e nacionais do pés-guerra, alguns deles
abordados no primeiro e no segundo capitulos desta tese.

E certo que muitos cineclubes que constam em outros marcadores desta pesquisa
tornaram-se também estatutarios em algum ponto de seus processos de organizacao,
sobretudo os que tiveram que lidar com aportes financeiros em algum momento, como é
0 caso do cineclube Mate com Angu, que estamos trabalhando nesta tese. Também é
uma caracteristica deste marcador as exibicGes em sala de cinema, a cobranca de
ingressos para o publico em geral e a contribuigéo financeira dos seus associados para a
manutencdo das suas atividades, como o pagamento de direitos de exibicdo dos filmes,

por exemplo, j& que a sua regulamentagao ¢ a de “associagdo civil sem fins lucrativos”.
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Uma das importancias histéricas do cineclubismo estatutario foi a de
documentar as atividades dos cineclubes, principalmente por meio das associagdes em
federacGes do movimento cineclubista organizado. Este marcador cineclubista também
foi importante no periodo de circulacdo e exibicdo das copias fisicas, no qual a
regularizacdo legal das entidades garantia legitimidade para a negociacdo de filmes em
pelicula com embaixadas, cinematecas e distribuidoras.

Em relagéo a sua proposicéo formativa, o fato de ser regido por um estatuto néo
prescinde de uma organizacdo mais vertical, mas a supGe. Pela sua caracteristica de
possuir um grupo de associados que organiza sessdes de cinema seguidas de debate para
um publico amplo, o cineclubismo estatutério traz, em seus manuais, orientagdes para a
formacédo de um publico para o cinema, uma predisposi¢do a formar o outro. Ainda que
nestes manuais constem orientacdes para o animador de como conduzir um debate de
forma a abranger as opinibes do puablico, considerar os temas trazidos pelos
espectadores eventuais e ndo restringir o debate aos seus associados, como veremos
mais adiante, a ideia que subjaz € a de que o cineclube deve formar um espectador

critico e um publico para o cinema.

3.1.5 Cineclubismo coletivo

Apesar de a coletividade ser uma caracteristica comum ao cineclubismo de um
modo geral, neste marcador inserimos 0s cineclubes que se organizam a partir do desejo
de um grupo de pessoas, que ndo estdo ligados a priori a uma instituicdo a ndo ser a sala
de cinema que os abriga (apesar de alguns cineclubes coletivos contarem com 0 apoio
de instituicdes), e ndo tém a sua criacdo fundada em uma base juridica, ou seja, ndo
possuem uma base legal no momento de sua criagéo.

Trouxemos como exemplo inicial do marcador que estamos chamando de
cineclubismo coletivo, o cineclube Academia das Musas, atuante na cidade de Porto
Alegre desde 2016. O cineclube Academia das Musas se originou de outro cineclube,
chamado Aurora, que iniciou as suas atividades no curso de Comunicagdo Social da
PUCRS. O objetivo do Academia das Musas € a exibi¢do e o debate de filmes dirigidos
por mulheres e, apds passar por diversas salas de cinema da cidade, hoje mantém os
seus encontros bimensais, aos sabados, na Sala Decio Andriotti, na Cinemateca
Capitdlio. A programacéo coletiva segue a mesma metodologia desde a sua fundacéo:
cada integrante é responsavel por um encontro, desde a escolha do filme, a producgéo de

texto de divulgagéo, apresentacdo e conducdo de debate. O cineclube Academia das
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Musas produz ainda uma revista anual com textos de seus integrantes sobre filmes
assistidos e debatidos naquele ano, organiza mostras e ciclos, como a mostra Minha
Historia Sua Historia, com documentarios brasileiros dirigidos por cineastas mulheres, e
seus integrantes participam como convidados de debates em salas de cinema da cidade.

Neste marcador trazemos como exemplo também o cineclube Mate com Angu,
do qual falamos um pouco no capitulo anterior. O Mate com Angu é um cineclube que
atua desde 2003 na Baixada Fluminense, no Rio de Janeiro, e se destaca por expandir as
atividades do cineclube para além das exibicGes seguidas de debates. Em diferentes
momentos, o cineclube produziu eventos de acordo com os desejos de seus integrantes:
festas apoOs as sessdes, intervencdes performaticas e exposicdes de artes plasticas de
artistas locais, prémio “Angu de Ouro” (destinado a curtas-metragens independentes
exibidos nas sessdes), baile e bloco de carnaval “Filma eu ai”, exibicdo do jogo
Flamengo e Santo André pela final da Copa do Brasil, entre diversas outras atividades
de experiéncia comunitéaria e integracao cultural (HB; BARRADAS, 2013a).

Na publicagdo O Cerol Fininho da Baixada, sobre a criagdo e as atividades do

cineclube, Heraldo HB fala sobre o inicio do Mate com Angu:

[...] o Mate ndo foi exatamente um grupo de amigos que iniciou uma
ideia, e sim muito mais uma ideia que reuniu e relne pessoas que se
tornaram amigas. [...] um grupo que ja nasceu com o desejo de ser uma
experiéncia coletiva, em que a figura do lider ndo tivesse a énfase que é
dada nos movimentos em geral (HB, 2013, p. 14).

O desejo da formacdo de um coletivo horizontal, desde o inicio das atividades do
cineclube, estd assim expresso no registro de um de seus fundadores. Destacamos
também a inversdo da concepcdo do cineclubismo comunitario para o inicio da
atividade: “ao invés de um grupo de amigos que se retine em torno de uma ideia, € uma
ideia que relne um grupo de pessoas que poderdo se tornar amigos”. A alianca
formativa acontece aqui antes do laco afetivo. A comunidade se forma em torno da
exibicdo dos filmes, e ndo o contrério.

Esta alteracdo remonta a ideia de comunidade como algo que ndo estd dado
antecipadamente, mas se forma a partir de um ‘estar junto’. Para Cesar Guimaraes
(2015, p. 47-48), “o termo comunidade deve ser usado com grande precaugéo, evitando
inteiramente as conotacfes que ele carrega como as de interioridade, exclusividade e

identidade”. A possibilidade de formagdo de uma comunidade aqui prescinde de lacos
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de identidade ou de afeto em sua fundacdo, mas esta aberta a afetacbes mdtuas do
‘ser/estar em comum’ diante de algo novo, a se inventar coletivamente a partir de
dissensos e singularidades.

Heraldo HB discorre ainda na publicacdo sobre a porosidade do coletivo em
integrar novos membros no grupo de organizacao da atividade e também o momento em
que 0 mesmo grupo decide fechar o ingresso de novos participantes em fungdo do
desvio das ideias iniciais do coletivo: “O sucesso de publico, e o surpreendente sucesso
midiatico do Mate, fizeram com que muita gente nos pressionasse naquele momento
para a institucionalizacdo do cineclube naquilo que a gente brinca internamente de o
‘dilema do CNPJ’” (HB, 2013, p. 80).

No que parece ser a primeira divergéncia relatada nas memorias de um de seus
fundadores, a disputa se deu em torno da legalizacdo do cineclube como associacdo sem
fins lucrativos, ou seja, no registro de um estatuto e criacdo de um CNPJ para a

circulacdo de capital financeiro:

Até meados de 2004, as reunifes do Mate continuavam abertas e nosso
forum MCA [Mate com Angu] comecava a encher as caixas postais com
as discussdes que rolavam ao vivo. E dentro da ideia de criar um grupo
fora do convencional, tinhamos considerado m& vontade com umas
praticas comuns e até mesmo necessdrias, entre elas o “regime de
votagdo”, aquela coisa de a maioria decidir e a minoria ter que se resignar.
Mas essa ma vontade foi sendo torpedeada pelo proprio grupo que
crescia, mesmo que a gente sempre sacaneasse ou argumentasse sobre a
busca de novas formas de organizacdo e acdo coletiva — decisbes por
consenso, talvez. Mas 0s assuntos invariavelmente traziam a tona CNPJ,
organizacdo de metas, prazos, finangas, missdo e coisa e tal. Tudo que era
importante, sabiamos, mas ndo era bem o que a gente queria naquele
momento na cidade, nem no pais. A partir de um email do Igor enviado
em uma madrugada sobre uma reunid@o no melhor clima churrasco-
cerveja, esse incomodo foi levantado e decidimos fechar o grupo para
novos participantes; tentar nesse momento ndo criar um grupo tdo
disforme, que acabasse cedo ou tarde se tornando algo que ndo era a idéia
inicial. Mesmo essa ideia inicial sendo tdo vaga e caética... O grupo topou
a decisdo e aos poucos 0s que pensavam o Mate em termos mais formais
simplesmente sairam do coletivo ou pediram para se tornarem apenas
parceiros de acdo, sem serem membros do nicleo do cineclube (HB,
2013, p. 95).

Fazemos aqui um breve paréntese para registrar uma transformacgéo importante
dentro do conjunto de relatos cineclubistas. Este relato constitui um registro inédito até
entdo em relacdo ao material acessado para esta pesquisa. A documentacéo cineclubista
de um modo geral — os relatos, os registros de sessdes, de programacdo e de atividades
—, pouco ou nada descrevem as disputas que constituem a organizacdo interna dos

cineclubes, sendo estas mais comumente acessadas por relatos de terceiros, como no
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caso do registro de Jean Claude Bernardet sobre a cisdo dentro do cineclube Don Vital,
em texto trabalhado em capitulo anterior. Esta alteracéo de registro é interessante de ser
observada no contexto em que o cineclube Mate com Angu se insere.

Heraldo HB entende que a criacdo do cineclube estava intrinsecamente

relacionada a uma onda do “cineclubismo digital”:

Nossos papos filosoficos incluiam também a percepcéo de que havia
uma brecha aberta em relacdo a tecnologia digital que ia que mudaria
totalmente a forma como a producdo e a distribuicdo da cultura
aconteceriam dali pra frente. Era preciso apostar todas as fichas nisso
(HB, 2013, p. 35).

O cineclubismo nesta nova fase tecnoldgica do acesso facilitado aos dispositivos
de captacdo e exibicdo de imagens digitais comeca a crescer vertiginosamente no pais.
Com esse crescimento, o movimento cineclubista nacional, que estava praticamente
paralisado desde o fim da ditadura — 1989 foi o0 ano da ultima Jornada Nacional de
Cineclubes desta fase —, ensaiava seu retorno com forca total. E um expoente desta
retomada a organizagdo, em 2003, da 242 Jornada Nacional de Cineclubes, que acontece
em Brasilia®, cercada de expectativas em relacéo a esta rearticulacio em decorréncia

das novas tecnologias e também de um novo governo de esquerda no pais:

Nestes novos tempos de cinema digital, de um novo governo, em que
0S movimentos sociais estdo sendo incentivados a se organizarem, ha
um chamado aos cineclubes e essa semente, relegada a um segundo ou
terceiro plano, uma vez, irrigada, se alastrara pelo pais como um
rastilho de polvora (SANTOS, 2003, 17).

Um exemplar desta rearticulacdo é a Revista Cineclube Brasil, uma publicacdo
assinada pelo Movimento cineclubista Brasileiro, que traz na capa do seu primeiro
nimero a palavra “rearticulagdo” sobreposta a uma fotografia da histérica V11l Jornada
Nacional de Cineclubes. Surge com forca nesta retomada o debate sobre cineclubismo e
os direitos de exibicdo, regulamentados no Brasil pela Lei 9.610, de 1998. Jo&o
Marcelino Subires, ex-diretor da Federacdo Paulista de Cineclubes, ja no primeiro

ndmero da revista, traz o assunto a tona:

8 Em 2003, a entdo Secretaria do Audiovisual, por meio cineclubistas histéricos constantes em seus
quadros, convocou uma chamada para a 24% Jornada Nacional Cineclubista, além de propor a
rearticulacdo do CNC — Conselho Nacional dos Cineclubes. Esta rearticulacdo é chamada de retomada do
movimento cineclubista no Brasil (SILVA, 2012).
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Os neocineclubistas precisam também discutir e propor mecanismos de
exibicdo a partir de fitas de video e DVD, que, segundo as distribuidoras,
ndo podem ser exibidos publicamente, pois isso, segundo elas, contraria
as leis sobre direitos autorais. Se essas novas e velhas demandas para o
movimento que esta se rearticulando ndo forem consideradas, ai teremos,
se quisermos ficar na “legalidade” consentida, que trabalhar como
verdadeiros dinossauros, com acervos e equipamentos jurassicos
(SUBIRES, 2003, p. 29).

Na edicdo de novembro de 2004, a publicagdo traz uma matéria sobre “o caso do
cineclube Falcatrua”, um marco na questdo de direitos de exibicdo e cineclubismo
digital. O cineclube Falcatrua, uma experiéncia cineclubista de alunos da Universidade
Federal do Espirito Santo, apoiados pela reitoria da Universidade, exibia publicamente
filmes cujas copias digitais estavam disponiveis clandestinamente em sites de
compartilhamento da internet. Por meio de decisdo judicial, as distribuidoras Europa
Filmes e Lumiere solicitaram o encerramento das atividades do cineclube, o que
provocou uma mobilizacdo do movimento cineclubista por meio de uma carta

encaminhada as autoridades, que, entre outros pontos, argumentava:

A imprensa divulgou o anteprojeto de lei que cria a Agéncia Nacional do
Cinema e do Audiovisual. Submetido pelo Ministério da Cultura ao
Conselho Superior de Cinema, o anteprojeto, como o termo indica,
constitui um esbogo preliminar, procurando reunir antigas, permanentes e
urgentes reivindicacdes do cinema brasileiro com as necessidades
prementes de uma legislacdo contempordnea na &rea em constante
desenvolvimento e altamente movedi¢a do audiovisual. [...] Mais que
isso, como acontece em boa parte do mundo, a propositura procura
definir, requlamentar e estimular diferentes aspectos da criagdo, producédo
e difusdo de conteldos audiovisuais, garantir a primazia do beneficio
publico cobre os interesses privados, a defesa do produto nacional e a
equanimidade no tratamento da producdo internacional, a geracdo de
trabalho e renda para o pais. Essa proposta de discussdo, contudo, foi
recebida com incrivel viruléncia por alguns setores e algumas
personalidades, nomeadamente os mais ligados aos interesses das grandes
empresas multinacionais de comunicacdo, aos monopdlios nacionais e
estrangeiros que atuam no Brasil e a segmentos tradicionalmente
privilegiados por equivocos e vicios da legislagdo em vigor. [...] O
cineclubismo brasileiro, berco da maioria das instituicbes do nosso
cinema, formador dos seus maiores expoentes e representante do publico
participante, denuncia e repudia essa perigosa campanha golpista que visa
calar o debate democréatico sobre o audiovisual no Brasil e impedir que
ele renove nossas instituicbes no sentido do interesse da maioria da
populacdo (FERREIRA, 2004, 7).

A disputa do direito ao acesso aos bens culturais com a legislacdo vigente, que
ndo é novidade no cineclubismo, ganhou protagonismo no debate com a facilidade de
acesso as copias por meio da pirataria. Este impasse, apesar de ndo estar resolvido,

conta com alguns entendimentos que protegem a pratica cineclubista na atualidade.
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Entre eles, a compreensdo de alguns juristas de que a exibicdo de filmes para fins
educativos, sem que haja a cobranca de ingresso, pode ser considerada dentro dos
limites e exce¢des dos direitos autorais.

Fizemos este breve paréntese por entendermos que o acesso facilitado aos filmes
da era digital € uma marca significativa do cineclubismo contemporaneo em relacéo as
suas formas organizacionais e metodologias empregadas, sobretudo em relacdo a
ampliacdo das possibilidades de programagéo, como veremos na segunda metade deste
capitulo. Se a fluidez de participacdo entre organizadores e publico sempre foi uma
caracteristica do marcador que estamos chamando de cineclubismo coletivo, na
contemporaneidade ela se torna a sua principal marca. Sobre o cineclube Falcatrua, diz

um de seus participantes:

E impossivel ser preciso a esse respeito porque o nimero de participantes
flutuava muito. Como numa tipica atividade grassroots, a divisdo de
papéis entre 0s organizadores e a audiéncia era fluida; ndo raro, pessoas
completamente alheias ao grupo central traziam filmes para a exibicéo e
ajudavam a montar os equipamentos. As vezes, esses novatos vinham se
agregar as reunides de planejamento do cineclube, enquanto velhos
participantes desapareciam, tragados por trabalhos finais e outros perigos
da vida estudantil. De modo geral, era um grupo muito dindmico e
heterogéneo, e talvez sua Unica particularidade notavel é que néo incluisse
ninguém ligado a producéo, estudo ou critica do audiovisual (GONRING,
2015, p. 98).

De um modo geral, hoje no Brasil, a negociacdo de direitos no cineclubismo
coletivo esta ligada a cobranca ou ndo de ingresso e a amplitude da divulgacdo dos
cineclubes. Nos casos de cineclubes com maior alcance de publico, em salas de cinema
de grandes centros urbanos, organizados mais verticalmente por uma comissdo de
programacdo, hd o costume de adotar em sua metodologia a negociacdo com
distribuidoras e produtoras a exibicdo de filmes, enquanto cineclubes comunitarios e
escolares nem sempre adotam esta pratica. Lembramos que esta etapa da atividade
cineclubista é parte integrante dos marcadores de cineclubes universitarios ligados ao
curriculo e dos cineclubes estatutarios.

Trazemos mais alguns exemplos de cineclubismo coletivo no Brasil
contemporaneo. O cineclube Buraco do Getulio surgiu em 2006, em um bar de uma
regido boémia de Nova Iguacu, Rio de Janeiro. Um grupo de jovens frequentadores dos
estabelecimentos da regido decidiu criar um espaco de exibicdo de filmes que ndo eram

exibidos na cidade e também de filmes que eles estavam fazendo naquele periodo. O
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cineclube, que foi agregando mais integrantes, em 2008 expandiu as suas atividades e
promoveu junto ao lguacine, Festival de Cinema de Nova lguagu, mostras em mais
quatro bairros da cidade. O nome do cineclube faz uma referéncia territorial, j& que suas
primeiras sessGes aconteceram numa passagem de baixo da linha férreas, chamada
Getulio de Moura, mas em 2008, a Secretaria da Cultura convidou o grupo a ocupar
uma sala na Casa de Cultura Sylvio Monteiro, no centro de Nova Iguacu. Nas sessoes
de curtas-metragens aconteciam intervencdes artisticas e musicais, com DJs e VJs
convidados e, a partir de 2008, o cineclube passou também a exibir longas-metragens.
Toda a programacédo € em torno do cinema brasileiro. Em entrevista, Diego Bion, um
dos fundadores do Buraco do Getulio, relata a importancia da virada do digital para a
criagédo do cineclube, e a informalidade dos encontros:

No cineclubismo contemporaneo existem varias maneiras de fazer
acontecer, ao longo dos anos foi construida uma maneira de fazer: uma
sessdo seguida de debate, perfil classico do cineclube, e de um tempo pra
ca, no inicio dos anos 2000, por conta de uma série de fatores, como a
aquisicdo dos equipamentos digitais, mudou um pouco essa historia.
Fazer cineclube, na construgdo da sessdo, leva em conta a relagdo com a
midia, seja para produzir ou compartilhar. O cineclubista é aquele que
leva em conta essa relagdo de uma linguagem pra outra, as coisas nédo
estdo mais separadas. Tem o perfil das sessdes, o “Buraco” tem um
publico jovem e ha uma relacdo com esse publico, uma relagdo de
proximidade com o publico. O cinema foi algo com que nés podiamos
contribuir para a cena, mas tem outros grupos e pessoas que contribuem
de outras maneiras € o cineclubista traz um pouco a maneira de como a
vida é, cheia de entre textos, mistura de acontecimentos. E um momento
onde se cria um imaginario coletivo, junta-se um grupo de pessoas
diferentes, promover o encontro para consumir de uma forma diferente e
sdo varias maneiras. A atmosfera do cineclube é diferente, as pessoas
interagem com o exibidor, tem um contato préximo, uma relacdo intima,
pessoal. Trazer a questdo da informalidade na sessdo, bastante diferente
dos dispositivos de exibi¢do comercial (BION apud SILVA, 2012, p. 80).

Na contramdo deste contexto da era digital, outro exemplo de cineclubismo
coletivo que trazemos € o cineclube Braquage, ja citado anteriormente. Fundado nos
anos 2000, o cineclube é dedicado a exibicdo e debate do cinema experimental, mais
especificamente de filmes em peliculas. Braquage ¢ um jogo entre a palavra “brakage”,
que quer dizer freio, blogueio ou travamento, e o0 sobrenome do cineasta experimental
norte-americano Stan Brakhage. O coletivo, que iniciou como um cineclube, se
desdobrou em diversas outras atividades e novos coletivos ao longo das duas ultimas
décadas e hoje se define como uma “associacdo de difusdo e de projecdo de cinema

experimental”, compreendendo a realizacdo de oficinas de cinema experimental,
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exibicdes de filmes e realizacdo cinematografica. Outros agrupamentos que partiram do
cineclube se articularam para promover suas atividades, como, por exemplo, 0
L’Abominable: laboratorio compartilnado de cinema artesanal, que mantém hoje um
espaco coletivo e independente para revelacdo e copiagem de peliculas em 35mm,
16mm e 8mm e planeja a construcdo de uma sala de cinema em Montreuil, comuna
francesa vizinha de Paris.

Os marcadores de cineclubismo que nomeamos nesta tese séo desdobramentos
das possibilidades de articulacdo entre uma comunidade e uma programacéo de filmes.
Como vimos no segundo capitulo, estas diferentes formas de organizacdo das atividades
cineclubistas podem compor diferentes proposi¢cdes formativas. A proposicdo formativa
de si com o outro implica um desejo e uma abertura em formar aliangas de aprendizes,
nas quais seus integrantes partem de uma igualdade das inteligéncias, ou seja, nao
procuram preencher uma lacuna no sujeito entre o “saber” e o “ndo saber”, mas buscam
no “fazer-junto” a formulacdo das perguntas que engendrardo seus processos de
articulacdo entre uma comunidade e uma programacao de filmes. A seguir, vamos
investigar como a pratica cineclubista foi transmitida por meio de manuais e oficinas ao
longo do tempo, e como as continuidades e alteracfes destas praticas caracterizam o
cineclubismo como um dispositivo processual em relagéo a articulagdo de comunidades

e programagcdes de filmes.

3.2. Inventando manuais

Como vimos no primeiro capitulo, o dispositivo cineclubista passa por disputas
em relacdo a sua origem. O modelo verticalizado e estatutario do Ciné-Club de France,
de Louis Delluc, considerado por muitos anos o precursor deste dispositivo de
articulacdo entre comunidade e programacdo, hoje é contraposto a iniciativas mais
comunitarias, como o Cineclube do Povo. Podemos dizer que o dispositivo cineclubista
ndo possui uma metodologia a priori, ou seja, uma forma de organizagdo exemplar da
qual todos os outros cineclubismos se originaram. Por outro lado, por ndo possuirem
uma forma de organizagdo modelar, historicamente os cineclubes sempre se inspiraram
em seus predecessores, e, ndo raro, novos cineclubes foram se formando por integrantes
que tiveram contato com a atividade em cineclubes pregressos. Para Kastrup (2007, p.
185), na transmissdo do saber em uma politica de invengdo “se mantém vivo o aprender
a aprender. Para isso o0 saber que € transmitido ndo se separa de repetidas

problematizagdes”. Desta forma, pela perspectiva do cineclubismo de invencdo que
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estamos propondo, o dispositivo cineclubista € ao mesmo tempo uma tecnologia de
transmisséo das formas de uma comunidade se articular em torno de uma programagéo
de filmes e uma atividade de sua problematizagéo e reinvengdo permanente.

Além de proporem tecnologias para a implementacdo de cineclubes, os manuais
e oficinas de cineclubismo também operam na transmissdo de formas de se relacionar
com os filmes. E 0 exemplo do L Autre Ciné-Club que integra o projeto pedagégico da
Cinemateca Francesa. O L Autre Ciné-Club é um dispositivo formativo que tem como
estrutura o encontro regular de um grupo de jovens entre 15 e 20 anos de idade, com
atividades de exibicdo e debates sobre filmes, conversa com realizadores, criticos e
programadores de cinema, contato com a estrutura de uma sala de cinema, projetores,
peliculas, e arquivos digitais, entre outros. A participacdo ¢ mediante 0 pagamento de
uma pequena anuidade e o projeto consiste em encontros semanais, as quartas-feiras,
das 16h30 as 19h, em uma pequena sala de cinema do projeto educativo da instituicdo
instalada nas dependéncias da Cinemateca. O L Autre Ciné-Club obedece ao calendario
escolar e cada temporada tem a duragéo de um ano.

A programacdo, feita pela equipe que trabalha no projeto pedagdgico da
instituicdo, coordenada por Elodie Imbeau, é toda pensada em didlogo com a
programacéo da Cinemateca, como por exemplo, na ocasido da mostra retrospectiva da
cineasta Patricia Mazuy, na Cinemateca, 0 L 'Autre Ciné-Club organizou um debate com
a cineasta, incentivando os jovens a assistirem a retrospectiva e a pesquisarem sobre a
diretora. Os integrantes também sdo estimulados a acompanharem o circuito de estreias
dos filmes em cartaz na cidade e programacdes selecionadas das salas de art et essai.
Logo no inicio de cada encontro, eles dissertam sobre os filmes a que assistiram ao
longo da semana, em casa ou em salas de cinema. Cada estreia recebe um debate
acalorado, entre os que gostaram e 0s que ndo gostaram de determinado filme, com
argumentacdes incisivas e também humoradas, reproduzindo a cultura francesa de

debates cinéfilos, como € apresentado em seu folheto de divulgag&o:

Assistir a filmes, debaté-los, defender seu ponto de vista, descobrir
cinematografias em profundidade, conhecer profissionais, fazer-lhes as
perguntas mais inesperadas, conhecer os bastidores da Cinemateca... esse
é o programa deste Ciné-Club, um espaco amigavel fora do ensino médio
ou da universidade para falar sobre cinema e compartilhar seu
entusiasmo®’ (Folheto de apresentacdo do L’ Autre Ciné-Club, 2022-2023,
acervo pessoal).

8 Tradugdo nossa de: “Voir des films, en débattre, défendre son point de vue, découvrir des
cinématographies en profondeur, rencontrer des professionnels, leur poser les questions les plus
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Também é uma pratica nos encontros a conversa sobre textos criticos atuais, de
revistas célebres francesas como Cahiers Du Cinéma, Les Inrockuptibles, Positif, entre
outras, bem como a elaboracdo de listas de melhores do ano, outra pratica cinéfila
histérica e a realizacdo de um podcast mensal sobre os temas debatidos. Os
participantes também recebem atividades para fazerem em casa e levarem ao encontro,
como selecionar cenas de filmes sobre determinada tematica que esta sendo trabalhada
ou elencar seus filmes favoritos da vida, atividades das quais a orientadora Elodie
Imbeau e seus convidados participam ativamente, compartilhando com os jovens em pé
de igualdade suas preferéncias pessoais. Desta forma, o L Autre Cine-Club atua como
um dispositivo de transmissdo de uma forma de se relacionar com o cinema, de uma
cultura cinematogréfica baseada em uma cinefilia historica que tem no debate inflamado
a respeito de diretores favoritos, filiagdo a revistas de critica cinematogréfica,
elaboracdo de listas, seus jogos e suas atividades ludicas.

A partir deste exemplo podemos pensar que o cineclubismo, para além de uma
maneira de transmissdo de uma forma de fazer, opera como um transmissor de formas
de se relacionar com o cinema e do entusiasmo desta relacdo. Este entusiasmo
compartilhado faz parte da formacao dos coletivos cineclubistas, que tém suas conexdes
nos afetos vivenciados em grupo e ndo em uma soma de identidades fixas. Esta
transmissao, seja ela em manuais, em cursos ou em experiéncias cineclubistas, é
fundamental para pensarmos no cineclubismo como uma alianca de aprendizes, como
nomeou Marina Garcés. Para seguirmos com a provocacao de Marina Garcés (2020, p.
33): “De que aliangas podemos ser capazes entre aprendizes?”’, vamos investigar
algumas estratégias do dispositivo cineclubista que podem operar no sentido de
constituir o que estamos desenhando como cineclubismo de invengéo. Para tanto, vamos
analisar como os eixos constitutivos do dispositivo, comunidade e programacdo, foram
pensados e descritos através de manuais, cursos e oficinas cineclubistas, bem como pela

observacao de algumas praticas da atualidade.

3.2.1 Criar um cineclube
Os manuais cineclubistas sdo ferramentas de expansdo da atividade e

acompanham a pratica desde o seu inicio. No primeiro nimero do informativo do Ciné-

inattendues, découvrir les coulisses de la Cinématheque... tel est le programme de ce Ciné-Club, un
espace convivial en dehors du lycée ou de la fac pour parler de cinéma et partager son enthousiasme.”
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Club de France, de Louis Delluc, constam informacdes sobre a organizacdo do
cineclube, que, se ndo se dirigem explicitamente a criagdo de novos cineclubes, ao
menos registram os passos de criagdo da entidade, apontando um caminho. Estas
primeiras informacdes publicadas constituem principalmente um registro pragmatico da
atividade, com indicac6es sobre a legalidade do cineclube, sua estrutura administrativa e
a redacdo de sua ata de fundacdo. Mas ja identificamos, também nestes primeiros
registros, indicacGes tedricas sobre a préatica cineclubista, como j& vimos em capitulos
anteriores, que dizem respeito a uma ideia de cinema, neste caso, na defesa do cinema
como uma forma de arte em oposicéo a sua exploracdo comercial, e 0 entendimento da
importancia da criacdo de espacos e da organizacdo de pessoas em prol do
desenvolvimento desta forma artistica.

E no pos-guerra que os manuais de como organizar um cineclube se tornaram
comuns, objetivando incentivar a criacao de novos cineclubes, a expansdo e organizacdo
da atividade. Muitas vezes estes manuais acompanham uma pratica cineclubista na qual
dirigentes mais experientes realizam encontros com aspirantes a organizadores de
cineclubes, com o objetivo de ndo apenas comunicar informacdes praticas e tedricas da
atividade, mas de promover uma experiéncia cineclubista aos seus participantes.

E o caso do Curso para Dirigentes de Cine-Clubes, promovido em 1958, pela
entdo recém-criada Cinemateca Brasileira, idealizado por seu diretor, Paulo Emilio
Sales Gomes. O curso aconteceu entre os dias 11 de janeiro e 29 de novembro de 1958 e
foi ministrado aos finais de semana para facilitar a presenca dos cineclubes de entidades
do interior do estado (ZANATTO, 2022). Na sua apresentagdo, ¢ assinalada o “estudo
em conjunto”, caracteristica da atividade cineclubista e ponto de transmissdo de suas

praticas:

O curso desenvolver-se-a num espirito de trabalho e estudos em conjunto,
dos quais participardo intimamente os dirigentes da Cinemateca e o
“Centro dos Cine-Clubes do Estado de Sado Paulo”. As matérias, os
programas e os professores foram escolhidos tendo em vista os problemas
culturais e praticos que se apresentam cotidianamente aos responsaveis
pela difusdo da cultura cinematogréafica (Curso para Dirigentes de Cine-
clubes, 1958, p. 3, manuscrito digitalizado, acervo Cinemateca
Brasileira).

Este curso pioneiro justifica seu curriculo pelos “problemas culturais e praticos”
do contexto brasileiro, afeito ao espirito desenvolvimentista do periodo, como ja

destacado. O programa organizado em trés eixos traz em sua concepcdo a formacgédo do
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outro, ao trazer autoridades, professores universitarios, pesquisadores e criticos de
cinema em seu corpo docente para abordar temas tedricos da cultura cinematogréfica e
da arte para um publico que se supe carente dos contetdos trabalhados.

O primeiro eixo, “cultura cinematografica”, traz em seu programa aulas tedricas,
como “Historia do cinema”, “Histéria da linguagem cinematografica”, “Nocdes
historicas do cinema brasileiro”, “Historia das teorias cinematograficas”, “Filmologia”,
entre outros. Também conta com oito aulas chamadas “Critica oral — debates”,
orientadas por Paulo Emilio Sales Gomes e Francisco Luis Sales Gomes, que, pelo
titulo, sugerem uma formacéo pratica de conducdo de debates e analise filmica. Para o
pesquisador Rafael Zanatto (2022, p. 78), essa disciplina “acentua a importancia da
difuséo através do ensino de técnicas de conducdo de debates para fomentar a formacéo
cultural do publico de cinema”. Pela proximidade de Paulo Emilio e Ruda de Andrade
com a cultura cinematogréafica francesa e seus atores do periodo, o pesquisador também
sugere que estes encontros possam ter sido influenciados pelo célebre texto de André
Bazin “Como apresentar e discutir um filme”, de 1953. No texto, Bazin (1953) pontua
0s principais aspectos técnicos que deveriam ser abordados nos debates sobre os filmes,
como titulo, data de producdo, nome do diretor e lugar do filme em sua obra, e aspectos
tedricos, conforme suas concepgdes de cinema no periodo, como caracteristicas de
conteldo e estilo, e sua atualidade humana e cinematogréfica.

O segundo eixo, também bastante tedrico, chamado “Cultura artistica”, abordava
aulas de “Iniciagao estética”, “Iniciacdo a literatura”, “Iniciagdo ao teatro”, “Iniciacao as
artes plasticas”, “Iniciagdo a musica” e “Filmes sobre arte”. “Organiza¢do de Cine-
Clubes” era o terceiro eixo do curso, no qual eram trabalhados conteudos tedricos e
praticos, como “Histéria dos Cine-Clubes”, “Programacao nos Cine-Clubes”, “Como
divulgar as atividades dos Cine-Clubes”, “Arquivos e bibliotecas” e “Aspectos legais
em torno de um Cine-Clube”. Em face da densa carga tedrica do curso, e da sua
elaboracdo por Paulo Emilio e Ruda de Andrade, o pesquisador Rafael Zanatto aponta
este como um protdtipo da criacdo dos cursos de cinema nas Universidades de Brasilia e
de Sao Paulo nos anos de 1965 e 1967, respectivamente.

Grande parte dos manuais direcionados a dar instrugdes para a criagdo de novos
cineclubes inicia com a definicdo de cineclube, seus objetivos e fun¢des. O manual do
Conselho Nacional de Cineclubes de 1968, apds um breve historico do cineclubismo
brasileiro e do Conselho Nacional de Cineclubes, introduz as suas instrucdes ja

apontando a flexibilidade das préaticas cineclubistas em relagdo aos seus contextos: “O
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que apresentamos nesse capitulo ndo pode ser visto como instrugdes rigidas; mas é o
bésico necessério para a formacdo de um cineclube ou entidade congénera. Serdo as
realidades especificas que ditardo o modo de como organizar a entidade” (Conselho
Nacional de Cineclubes, 1968, p. 3, manuscrito digitalizado). O manual seria publicado
anos depois, em quatro partes, em quatro edi¢des da revista Cinemin, de 1983, trazendo
na sua introdu¢@o a seguinte apresentacdo: “Este roteiro, elaborado a partir da vivéncia
do cineclubismo, ndo pretende impor regras, mas sim transmitir aos interessados na
atividade cineclubista, alguma experiéncia e informagfes importantes a respeito desse
trabalho (CINEMIN, 1983, p. 7). As instrug¢des basicas se dividem em “A Estrutura do
Cineclube”, com indicagdes sobre programagdo, divulgagdo, tesouraria, biblioteca,
debates e organizagdo; e “Legalizacdo do Cineclube”, com modelo de estatuto de
fundacdo e relacao de filmotecas e distribuidoras.

As instrucdes comumente observadas nos manuais cineclubistas e que pouco
divergem umas das outras, dizem respeito aos aspectos técnicos da atividade. Nas
instrucBes sobre a projecdo dos filmes, 0os manuais voltados a exibi¢cbes em pelicula
atentam para o uso do projetor 16mm, sobre a conferéncia da qualidade da cdpia a ser
exibida, a poténcia sonora do equipamento e a relacdo com as salas de cinema. Ja 0s
manuais contemporaneos, voltados a cineclubes que exibem copias digitais, possuem
instrugcdes mais amplas: “Ndo ha um padrdo a ser seguido e o importante ¢ comegar,
mesmo que seja com uma TV de tubo antiga e um DVD player. TVs de telas maiores
possibilitam que mais pessoas assistam a sessdo e um projetor (data show) seria 0 sonho
de todo cineclube. Quando for possivel ter boas caixas de som também ¢ legal!”
(Cineclube Sabotage, “Como montar um cineclube?”, 2012, material impresso, acervo
pessoal). Assim, as técnicas de projecdo na atualidade vao desde a como montar uma
sala de projecdo, com a listagem de equipamentos necessarios, vedar a iluminagédo
externa e dispor 0s assentos, até instrucdes de fabricagdo de projetor caseiro com caixas
de sapato e lentes e de telas com lencais.
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Figura 17 - Panfleto “Cartilha Comum: faga vocé mesmo”, Cinefronteira, 2017, parte I

!
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Fonte — Acervo pessoal

O material é voltado para a criacdo de cineclubes escolares, e a proposta de
confeccdo de um projetor com materiais prosaicos possui mais um aspecto ludico do
que operacional. Outras instrucdes sobre equipamentos de projecdo constam na segunda
parte da cartilha. Trazemos esta imagem para ilustrar as possibilidades do cineclubismo
nos diversos contextos, neste caso no escolar, nos quais 0s jogos criativos passam a
dividir espaco com as diretrizes sobre programacdo e debates sobre os filmes. No
mesmo panfleto, o Cinefronteira também expande as possibilidades de lugares possiveis

para a atividade:

Com uma tela, uma caixa de som, um projetor e uma fonte de energia,
vocé pode literalmente realizar uma sessao onde quiser, seja na escola, em
casa, em um parque, ou mesmo na rua. Na realidade talvez o mais
interessante de um cineclube seja a possibilidade de deslocar o cinema
dos lugares formais de exibicdo. NOs, por exemplo, ja realizamos
exibi¢des nos lugares mais inesperados como na beira de um rio, em
ocupagdes urbanas, em garagens, na rua etc (CINEFRONTEIRA, 2017,
parte I1).

Neste trecho podemos observar a flexibilidade apresentada para a realizacéo
das atividades cineclubistas, caracteristica dos manuais contemporaneos do momento
digital. Mas também destacamos no discurso o uso do exemplo pessoal dos redatores
do manual. Esta forma de apresentar as possibilidades, além de aproximar o emissor e
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0 receptor do discurso, configura a caracteristica da transmissdo cineclubista: um

convite & invencdo coletiva baseado em experiéncias pregressas. Para Marina Garces:

Em um tempo em que a vida e a experiéncia se tornaram privatizadas e
individualizadas, a autoeducacdo, a autoajuda, a automotivacdo e a
autoestima dinamizaram o valor da transmissdo. Transmitir é ser capaz de
dizer "nés" por meio daquilo que nos damos: conhecimento, experiéncia,
palavras, problemas, experiéncias, formas e significados® (GARCES,
2020, p. 180-181).

E nesta ideia de transmissdo, na qual fazer junto é aprender a fazer, que
localizamos o cineclubismo de invencdo. Garcés assume este caminho conceitual
merleau-pontyano para afirmar que, na relagdo intercorporal, 0 outro ndo pode “estar
diante de mim” translicido, porque o que esta diante € sempre a imagem de um corpo.
O outro é compreendido fenomenologicamente como o desdobramento continuo de um
corpo situado no solo comum de relagdes, corpo este que, enquanto entrelacado ao
mundo, produz um distanciamento perspectivo que néo se localiza inteiramente em seu
corpo, pois segue presente-ausente na experiéncia inter-relacional. Sendo assim, 0s
corpos se entrelacam uns nos outros e se diferenciam entre si porque pertencem a um
mundo comum, sendo esta sua condigdo relacional. Eles estdo em relacdo de
continuidade, sendo sempre nés-outros®™ estranhamente filiados e diferenciados,

emaranhados em um paradoxo existencial que formula seus campos de vista:

Desde o primeiro momento em que usei 0 meu corpo para explorar o
mundo, eu soube que essa relacdo corporal com o mundo podia ser
generalizada, uma infima distancia se estabeleceu entre mim e o ser
que reservava os direitos de uma outra percepcdo do mesmo ser
(MERLEAU-PONTY, 2002, p. 171-172).

E, portanto, um mesmo ser que iguala e diferencia os corpos, permitindo a
infima distancia perspectiva que produz o intervalo relacional que os diferencia
expressivamente. O que Merleau-Ponty procura ressaltar com esta reflexdo ampla € que
0 outro ndo estd de todo presente, ndo é totalmente visivel e sua imagem ndo é
translucida. O outro ndo esta em nenhuma parte do ser, pois é formulado por tras dos
campos de vista, por meio da continuidade inacabada que produz nos corpos uma certa

distancia perspectiva.

8 Tradugdo nossa de: “En un tiempo en que el la vida y la experiencia se han privatizado e
individualizado, la autoformacion, la autoayuda, la automocidn y la autoestima han dinamitado el valor de
la transmision. Transmitir es poder decir nosotros a través de lo que nos damos: saberes, experiéncia,
palabras, problemas, vivencias, formas y sentidos.”.

% Tradugio nossa de “nosotros” no pensamento de Garcés.
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Dizer “nds” nos termos que fala Garcés, também vai ao encontro da noc¢do de
Jean-Luc Nancy em que o plural ¢ anterior ao pensamento: “o ‘pensamento’ de ‘nés’,
anterior a todo pensamento — e, de fato, sua propria condicdo — ndo é um pensamento
representacional (ndo é uma ideia, uma nog¢ao, um conceito), mas uma praxis e um
ethos™ (NANCY, 2006, p. 87). Aqui 0 “nds” acontece em uma relagio “entre” que estd
ao fundo de qualquer ligacdo aparente, preservado a heterogeneidade dos campos de

vista singulares:

Tudo acontece entre “no6s”: esse "entre", como o proprio nome indica, ndo
tem consisténcia ou continuidade prépria. Ele ndo leva de um para o
outro, ndo serve como um tecido, nem como um alicerce, nem como uma
ponte. Talvez nem seja correto falar de um "elo™ a esse respeito: ele ndo é
nem ligado nem desligado, mas esta por baixo de ambos, ou, 0 que é o
cerne de um elo, o entrelacamento de fios cujas extremidades
permanecem separadas até que se enrosquem. O "entre" é a distensdo e a
distancia abertas pelo singular como tal, e como seu espagamento de
significado. O que ndo tem a distancia do "entre" ndo é nada além de
imanéncia submersa em si mesma e privada de significado® (NANCY,
2006, p. 21).

Este “no6s” anterior a singularidade, mas que a preserva, pode ser pensado sob a
luz da categoria do coletivo no conceito de invencdo de Kastrup (2007). A invencao
como processo cognitivo, para ela, se distingue da criagdo, que opera sob o signo, do
insight, da iluminacédo subita do individuo. A invencédo, ao contrario, opera no tempo e
no coletivo. Este processo no tempo, para a autora, remonta a etimologia da palavra

latina invenire, que significa encontrar restos arqueologicos:

A invenc¢do implica o tempo. Ela ndo se faz contra a memoria, mas com a
memoria, como indica a raiz comum a “invengdo” e “inventario”. Ela ndo
é corte, mas composicao e recomposi¢do incessante. A memdria ndo é
aqui uma funcdo psicolégica, mas o campo ontoldgico do qual toda
invengdo pode advir. [...] A invencdo ndo pode ser definida como um
processo psicoldgico particular, que responderia pela criagdo de respostas
novas. Nem pode ser considerada obra de um sujeito psicolégico, que
seria 0 centro gerador da invencdo. A invencdo surge de um fundo

% Tradugdo nossa de: “el "pensamiento" de "nosotros", anterior a todo pensamiento - y, en verdad, su
condicién misma -, no es un pesamiento representativo (no una idea, una nocion, un concepto), sino una
praxis e un ethos”.

! Tradugdo nossa de: “Todo passa entonces entre nosotros: este "entre" como su nombre indica, no tiene
consisténcia propia ni continuidad. No conduce de uno a outro, no sirve de tejido, ni de cimiento, ni de
puente. Quiza ni siquiera sea exacto hablar de “vinculo” al respecto: ni esta ligado, ni desligado, sino por
debajo de ambos, o, lo que estd em um ndcleo de um vinculo, el entrecruzamiento de briznas cuyas
extremidades permanecem separadas hasta su anudiamento. El “entre" es la distencion y la distancia
abierta por lo singular enquanto tal, y como su espaciamento de sentido. Lo que no se tiena a distancia de
“entre” no es sino inmanencia sumida em si misma y privada de sentido.”

141



arqueoldgico ou temporal, que impede a distingdo a priori entre sujeito e
objeto (KASTRUP, 2007, p. 23).

Desta forma, o cineclubismo de invencdo opera no gesto coletivo de inventar
suas praticas a partir dos rastros do que ja existe ou do que ja existiu, e a sua dimenséo
formativa implica um “fazer-junto” entre seus integrantes, que é anterior ao proprio
fazer, e também um “fazer-junto” com a memaria do préprio dispositivo cineclubista.

Gabriel Rodrigues Alvarez (2020, p. 40) coloca a organizacao cineclubista como
um jogo em que “trata-se de se comprometer a seguir outras iniciativas e propor
iniciativas proprias em termos de programacdo, difusdo e producéo®”. A transmissao
pode ser pensada aqui ndo apenas como uma propagacdo de uma pratica, mas como
uma contaminacdo, em que ocorre uma transferéncia de modos de fazer ao mesmo
tempo em que estes se alteram a todo o momento no movimento do “fazer junto”.

Outro ponto comum nos manuais € a questdo da divulgacdo das atividades dos
cineclubes. Se em manuais do século XX, a divulgagdo “envolve, confecgdo e
distribuicdo dos cartazes do cineclube, além da divulgacdo da programacdo junto a
imprensa especializada” (CINEMIN, 1983, n® 3, p. 9), com indicagcdes de quais
informacOes devem constar nos cartazes e releases para jornais, nos manuais
contemporaneos as dicas de divulgacdo passam também pelo uso de carros de som na
comunidade a criacdo de blogs e paginas em redes sociais (MATE COM ANGU, 2013,
p. 30). Também constam como recursos de divulgacdo a elaboracdo de folhetos com a
programacdo, em alguns manuais indicando a importancia da publicacdo de textos
criticos sobre os filmes, e em outros considerando a adequagdo de linguagem do
material de divulgacdo para o publico ao qual se destina.

O ultimo item de instrucBes técnicas que citamos, bastante comum em manuais
de cineclubes articulados ao movimento cineclubista, é a organizacdo legal da atividade
e a estrutura da diretoria. Nao é raro que neste item constem modelos de estatutos a
serem preenchidos, instrucdes de legalizacdo junto ao registro civil de pessoas juridicas
e estruturacdo da diretoria, como no Roteiro Pratico para Cineclubes da Federagdo dos
Cineclubes do Rio de Janeiro, de 1973:

Estruturado (estatutariamente) em nove cargos: trabalho de
coordenacdo e programacgdo: presidente e vice-presidente; parte
burocratica (escrituracdo de livro de atas) e administrativa: 1° e 2°

92 ~ . o .
Traducdo nossa de: “Se trata de comprometerse a seguir otras iniciativas y proponer las propias en
cuanto a la programacion, la difusion y la produccion.”
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secretarios; Propaganda: 1° diretor; Operagdes: 1° diretor; Tesouraria:
1° e 2° tesoureiros; Biblioteca e arquivo: 1° diretor (FEDERACAO
DOS CINECLUBES DO RIO DE JANEIRO, 1973, p. 8).

Nos manuais contemporaneos o aspecto legal da atividade é exposto em textos
sobre direitos de exibi¢do e a natureza sem fins lucrativos da atividade, ndo abordando
questdes como estatuto ou registro legal. No manual elaborado pelo Ministério da
Cultura, na ocasido de lancamento do edital Cine Mais Cultura®®, em 2009, h4 um
capitulo especifico que aborda as principais leis sobre direitos autorais vigentes no pais
e as possibilidades de negociacdo junto a produtores e distribuidores, além de incentivar

a regulamentacéo dos cineclubes para a consecugéo das suas atividades:

Infelizmente ndo é raro que o cineclubista estreante desconfie de estatutos
e regulamentos que rejam a atividade dos cineclubes, vendo nisso um
constrangimento, uma limitacdo, mera burocracia, em vez de perceber
que sdo exatamente essas regras que asseguram o controle democrético da
entidade e que, na verdade, garantem e consolidam a possibilidade do
cineclube ser criativo (CINE MAIS CULTURA, 2009, p. 70, manuscrito
digitalizado, acervo Cinemateca Brasileira).

Ja no manual Cinema para Todos: volume Ill — guia para a pratica cineclubista,
do projeto de 2013, Cinema para Todos, do Governo do Estado do Rio de Janeiro, a
questdo da aquisicdo dos direitos autorais € mencionada como um ponto de

complexidade e é tratada em termos legais e de dimens&o ética:

Com o surgimento das midias digitais e da internet, esse papo sobre
direitos autorais ficou cada vez mais complicado. A facilidade com que se
copia uma obra audiovisual mantendo sua qualidade original fez nascer a
possibilidade de uso desse material sem que haja a necessidade de compra
ou de pedido de autorizacdo. A polémica em torno do que seria pirataria,
juntamente com questbes como compartilnamento de arquivos na web e
licencas flexiveis, tem marcado as discussdes sobre direitos autorais na
atualidade. Na pratica toda a exibi¢do de filmes precisa de autorizacao
dos realizadores e/ou dos produtores para ser feita. [...] No caso da
atividade cineclubista os valores norteadores das exibi¢cdes sdo baseados
em valores diversos aos da lucratividade. Mesmo assim, a falta de
objetivo comercial foi apontada durante varias épocas como uma
justificativa invalida para a auséncia de cobrancas e autorizagGes. A luta
por um tratamento diferenciado sempre quanto as licencas de exibicdo
sempre foi um dos motes da atividade cineclubista. [...] Mas, de praxe,

% Cine Mais Cultura é uma acdo do programa Mais Cultura, do Governo Federal, desenvolvido pelo
Ministério da Cultura, que apoia a implementacdo e programacgdo de salas de exibigdo audiovisual
alternativas em municipios e todo o pais. O incentivo consiste no fornecimento gratuito de um kit de
equipamentos de projecdo, disponibiliza um acervo de 104 programas em DVD para exibicdo do catalogo
da Programadora Brasil (catalogo de filmes brasileiros licenciados) e oferece treinamento especifico para
os responsaveis por cada “Cine”. O projeto conta também com uma oficina de capacitacéo para gestores e
coletivos que se credenciarem no projeto. (CINE MAIS CULTURA, 2009, manuscrito digitalizado)
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pedir autorizacdo para exibir filmes em cineclubes é uma atitude ética e
sempre bem vista! (MATE COM ANGU, 2013, p. 24).

De modo geral, a questdo da legalidade ndo é abordada na maior parte dos
manuais cineclubistas contemporaneos aos quais esta pesquisa teve acesso. Os €asos
mencionados foram reunidos a partir de materiais elaborados por meio de projetos de
incentivo publico e nos dois casos possuem como objetivo a criacdo de cineclubes e
salas de cinema para exibicdo dos filmes do acervo da Programadora Brasil, catalogo de
filmes brasileiros distribuidos de forma gratuita a instituicbes de ensino, cineclubes,
associac0es e ONGs para exibicgéo gratuita.

Vimos que 0s pontos técnicos para uma organizagdo cineclubista como formas
de organizar uma projecdo, de divulgar as atividades e seus marcos legais, sdo uma
constante nos manuais e oficinas cineclubistas, com poucas variacdes ao longo do
tempo. Nos primeiros manuais, as questdes técnicas sdo, em sua maioria, diretivas em
seus detalhamentos: como organizar uma diretoria, gerir recursos, divulgar sessoes etc.
Por outro lado, elas serviram de estimulo para aspirantes a cineclubistas iniciarem as
suas atividades, alterarem seus métodos e inventarem novas tecnologias cineclubistas.
J& nos manuais contemporaneos, estas informacgdes deixam 0s campos ainda mais
abertos e passiveis da invencao coletiva dos seus integrantes, como nos exemplos dados
a respeito dos equipamentos de projecéo e localidades das atividades.

Vamos agora investigar de que forma manuais, oficinas e praticas observadas
tratam dos eixos constitutivos da atividade cineclubista: comunidade e programacao,

elencando informacdes que podem tracar perspectivas para o cineclubismo de invencéo.

3.2.2 Criar uma comunidade

Historicamente, a formagdo de comunidade nos manuais e oficinas esta bastante
relacionada a conducédo dos debates e a figura do animador. Alguns manuais descrevem
a funcdo do animador como a de um mediador do debate entre os outros integrantes.
Para estes manuais, o animador deve mais do que falar sobre os filmes, fazer com que
0s outros falem. Sobre este ponto, temos varias referéncias ao cuidado de “ndo tornar o
encontro magante”, buscando ¢ desenvolvendo os pontos de interesse dos espectadores,
garantindo uma igualdade de partida entre todos (Cineclubismo no Brasil, 1969, p. 8,
manuscrito digitalizado). Em Regards neufs sur le cinema, publicacdo francesa de 1963:

“O primeiro objetivo do animador € envolver 0 maior numero possivel de espectadores
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na discussdo. Portanto, ele evitara reduzir a discussdo a um dialogo com um pequeno
grupo de iniciados. A principio, os monologos devem ser evitados. Cada espectador
deve poder participar do debate em pé de igualdade™ (CHEVALLIER; EGLY. 1963,
p. 256). Com o mesmo viés metodoldgico, a publicacdo In Focus — a guide of using
films, descreve os objetivos do animador cineclubista: “O facilitador esta 1a para fazer
com que todos os presentes se sintam livres para serem participantes ativos, e nédo
passivos, e para fornecer uma estrutura na qual isso seja possivel”® (BLACKABY,
GEORGAKAS; MARGOLIS, 1980, pg 74). Ja o manuscrito “Cineclubismo e Cine-
forum”, do Cineclube Pio XI, dos anos 1960, usa a nomenclatura “coordenador” de
debate, e adiciona a importancia do conhecimento sobre cinema para a fung¢do: “Um
coordenador bom é um sujeito com bons conhecimentos de cinema, aliado a um bom
sentido de lideranca e psicologia de grupos humanos” (DAOLIO, 1967, p. 4).

Em diversos manuais o conhecimento necessario sobre 0 cinema € exposto de
diferentes formas. A mais comum traz uma abordagem da linguagem cinematografica e
ndo raro sdo listados glossarios com os termos técnicos mais utilizados e seus usos, dos
mais basicos, como enquadramento, sequéncia, plano, argumento, roteiro, decupagem e
montagem, aos mais elaborados, como filme artistico, tempo cinematografico etc.
Outros, como o caso do Curso para Dirigentes de Cine-Clubes, abordam histérias e
teorias do cinema como fundamento da atividade. De forma geral, os manuais irdo
expressar as ideias sobre cinema, formacao, estética e cultura dos seus cineclubistas
redatores, descrevendo técnicas de andlise filmica, sistemas de interpretacdo e
abordagens de linguagem cinematografica. Como exemplos, citamos Regards neufs sur
le cinema (1963), que ressalta que uma abordagem de debate cineclubista ndo deve
incorrer no erro de atentar apenas para a “mensagem” dos filmes, ou apenas a sua
estética, mas deve ser conduzido com a finalidade de ressaltar a ligag&o entre “forma” e
“contetido”. Ja o manual “Cineclubismo e Cine-forum”, do cineclube catodlico Pio X1,
de 1967, destaca a importancia da localizacdo da obra na histéria do cinema e na
carreira do cineasta, em uma abordagem autoral-historica, e a avaliacdo moral do filme

exibido.

% Tradugao nossa de: “Le premiere but de I'animateur est de faire participer le maximum de spectateurs a
la discussion. 1l évitera donc de reduire celle-ci a un dialogue avec un petit group d'initiés. 1l évitera a
fortiori le monologue. Chaque sepctateur doit pouvoir participer au debat a armes égales.”

% Tradugdo nossa de: “The facilitator is there to make everyone present feel free to be active rather than
passive participants, and to provide a structure in wich this is possible.”
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As técnicas de conducdo de debates sdo uma constante em manuais mais
extensos, e quase todas elas dizem respeito ao envolvimento do publico na discussao.
As estratégias para incentivar a participacdo do publico podem seguir uma linha
pedagodgica. Fazer perguntas diretas aos participantes, como “Qual o tema do filme? (o
que o diretor quis dizer?”’; “Qual a cena que mais lhe chamou a atencao? Por qué? (ver
se o tema se liga a elas)”; “O cenario sustenta a expressao do filme?”, “A fotografia foi
bem cuidada?” (DAOLIO, 1967, p. 11, manuscrito digitalizado), s&o algumas questdes
sugeridas para induzir o debate. Outros seguem uma linha psicoldgica, e traz o
animador como um mediador do debate, ensinando-o a lidar com situacbes como
apaziguar uma discussdo acalorada, preencher siléncios, lidar com perguntas
inconvenientes ou que desviem o foco da discussdo do grupo, entre outros
(BLACKABY, GEORGAKAS; MARGOLIS, 1980).

Nos manuais contemporaneos € mais raro encontrarmos instrugcdes precisas
sobre a conducdo dos debates. No manual do Cine Mais Cultura, do Ministério da
Cultura, a condugdo dos debates esta condicionada aos perfis elencados dos “Cines”
(organizacGes que receberdo os equipamentos do edital publico), que se relacionam
mais a identidade de programacdo, ou linha editorial, de cada cineclube, do que com
lista de temas a serem abordados na condugdo das discussfes. Em alguns textos, o
conhecimento prévio sobre cinema ou mesmo uma série de predicados dos quais 0
animador deve se munir ndo aparece como pré-requisito para a criacdo de um cineclube

ou para a mediacdo de debates, dando énfase a experiéncia coletiva e com os filmes:

O que eu preciso saber? Nada, absolutamente nada. Ndo é necesséria
qualquer formagdo. O importante é que todos queiram experienciar juntos
[...] pois dai que nos aparece a maior poténcia do cinema na sala: a
possibilidade de empreender uma criagcdo sinceramente democratica. O
cinema como debate filmico, ao invés de cinema como material didatico;
como constante inven¢do, ao invés do cinema subjugado ao ensino do
conteido (CINEFRONTEIRA, 2017, parte I).

Na cartilha do projeto Cine Mais Cultura, do Ministério da Cultura esta grifado:
“o publico é sujeito, e ndo objeto da relagdo com o cinema”. Esta € uma ideia corrente
nos textos cineclubistas atuais e faz parte de uma reformulacéo, sobretudo no Brasil,
sobre os direitos do publico, como ja vimos. Se em um determinado periodo o foco do
cineclubismo foi o desenvolvimento da cultura cinematografica, atualmente € mais

comum que os textos se centrem na figura do publico, seus anseios e experiéncias.
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De fato, de acordo com os desejos de cada grupo, e ndo sem disputas internas,
existem cineclubes mais voltados ao interesse de uma comunidade especifica, como no
caso do cineclubismo comunitério, e outros mais interessados em pensar 0 cinema, a
relacdo entre os filmes e as suas estéticas, como no cineclubismo universitario integrado
ao curriculo. Na préatica, como pudemos observar ao longo desta pesquisa, ndo existe
uma separacao tdo evidente entre as duas correntes e 0s debates pos-sessdo acontecem
de acordo com as observacOes dos participantes ativos, sendo geralmente conduzidos
pelo animador conforme o perfil dos organizadores e do cineclube.

Desta forma, no cineclubismo de invengdo a aposta na experiéncia coletiva do
“fazer-junto” ndo exclui qualquer tipo de conhecimento dos seus integrantes sobre o
cinema ou sobre os filmes que possa ser trazido para debate, mas prop6e uma alianga na
qual todos se colocam em posicao de aprendizes, a despeito de sistemas interpretativos
prévios. Esta ideia remonta ao que Ranciére aponta como “saber”: “O saber ndo ¢ um
conjunto de conhecimentos, é uma posi¢do” (RANCIERE, 2012, p. 14). Esta posicéo do
saber (ou do ndo saber) ndo se limita a uma relagdo entre os pares, mas também diante
das imagens do cinema, e comega “quando se compreende que olhar ¢ também uma
acdo que confirma ou transforma essa distribuicio de posi¢des” (RANCIERE, 2012, p.
17).

A igualdade das inteligéncias para Ranciere é uma igualdade em que o0s
integrantes de uma comunidade se colocam de partida entre si e em relacdo com as
imagens. Mas ela é uma igualdade de partilha e de divisdo do sensivel. Resguarda que
os integrantes desta comunidade se abram também as distancias sensiveis que as
imagens possam produzir entre eles. Para Guimaraes (2015, p. 48), “s6 ¢é possivel falar
em comunidades de cinema se a imagem se tornar instancia tanto de partilha, quanto de
divisdo”. A comunidade no cineclubismo de invencdo ndo se constitui de anteméo por
algo externo a ela, a uma configuracdo pré-determinada, e também nédo se estabelece por
uma conformidade de afetacGes em relagdo as imagens, mas se constitui na igualdade de
posicbes diante dos filmes e na separacdo sensivel operada por eles. E uma
“comunidade paradoxal, cujo 0 ‘ser-com’ ou 0 ‘ser-em-comum’ recusa tanto 0 motivo
de uma interioridade comum concebida como uma fuséo, quanto a um ajuntamento pelo
exterior, em favor de uma exposicdo (ao aberto, aos outros) das singularidades que a
constituem” (GUIMARAES, 2015, p. 47).

Por esta perspectiva, o animador (ou 0s organizadores da sessdo) ndo é

responsavel por mediar o debate para que todos sejam ouvidos, mas se coloca em

147



igualdade de partida na sua relacdo com os filmes e na discussdo com os demais a partir
de suas separacOes. E esta abertura que desloca posices, operando uma partilha do
sensivel (RANCIERE, 2005; 2012).

Se ha uma poténcia nas sessfes cineclubistas, esta reside na possibilidade
de desterritorializar no¢des, lugares de fala e espacos. O cinema tem a
capacidade de trazer o dissenso para uma comunidade, provocando novas
formas de se partilhar aquilo que os filmes nos propdem. Assistimos,
discutimos e criamos nossos préprios filmes, nos encontramos frente a
uma tela para dar vida a uma nova comunidade, aonde a criatividade e
pensamento sdo sindbnimos de uma mesma ideia: cinema
(CINEFRONTEIRA, 2017, parte 11).

Para estabelecer mais uma caracteristica do que estamos desenhando como um
cineclubismo de invencao, destacamos a frase acima, do panfleto do Cinefronteira: “nos
encontramos frente a uma tela para dar vida a uma nova comunidade”. A comunidade se
forma diante da tela, ndo antes ou depois dela. O “estar-em-comum? aqui ndo prescinde
de um animador que conduza os debates, embora possa haver uma figura que ocupe tal
posicdo, mas € importante que, havendo um animador constituido, este esteja em
igualdade diante dos filmes e dos demais integrantes, aberto as afetacdes das imagens e
dos deslocamentos que possam se estabelecer na construcdo de uma experiéncia

coletiva. Para Migliorin:

Os objetos da arte ndo aparecem em continuidade com a comunidade para
operar uma manutencdo de campo sensivel, mas como produtores de
deslocamentos da propria sensibilidade da comunidade. [...] uma presenca
em que elas se autorizam a ver, dizer e viver em uma comunidade,
suspendendo uma normatividade e agindo, igualitariamente, como
sujeitos que participam daquela comunidade (MIGLIORIN, 2015, p. 44).

Neste sentido, a opcdo de manuais contemporaneos em nao trazer instrugdes
precisas sobre esta questdo, faz parte do desenvolvimento do dispositivo em direcédo a
uma abertura @ comunidade cineclubista para definir as suas formas de invencdo em
suas dinamicas processuais entre comunidade e filmes.

Para Kastrup, a invencdo supera a separacdo moderna entre sujeito e objeto, e
lanca méo de uma perspectiva bioldgica para pensar nas afetacbes e alteragBes entre
organismo e meio, estes “ja resultados, efeitos de uma rede processual, constituindo-se

reciprocamente e apresentando-se como fontes mdtuas de perturbacdo” (KASTRUP,
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2007, p. 105). Assim, cineclubes e cineclubistas se constituem mutuamente, em um
processo de articulagdo entre uma comunidade e uma programacao de filmes.

Para a conclusdo do capitulo, vamos investigar de que formas as orientacOes
sobre programacao aparecem nos manuais estudados e como esta programacdo pode
operar no sentido de constituir uma comunidade ao passo que é constituida por ela em

uma dindmica processual, conforme o conceito de invengédo que estamos trabalhando.

3.2.3 Criar uma programacao

Devido ao aparato tecnoldgico e 0 acesso as copias, os cineclubes até as décadas
finais do século XX em geral possuiam uma organiza¢do concentrada, pela qual seus
organizadores obtinham as peliculas e seu transporte, articulavam com salas de cinema
ou montavam seus espacos fisicos com projetores e telas de dificil transporte. Assim, o
critério de programagdo mais comum nos cineclubismos de cdpias fisicas era o da

disponibilidade.

Além dos aspectos subjetivos da selecdo de filmes, existem fatores bem
objetivos que determinam essa escolha. Alguns deles sdo: o preco do
aluguel, estado da copia, natureza da copia (colorida, P/B, “cinemascope”
— nesse caso é necessaria uma lente especial para a projecao), se o filme ja
esta reservado, etc. [..] O cineclube tem que criar meios para
compatibilizar esses fatores objetivos e subjetivos da selecdo de filmes a
serem programados (CINEMIN, 1983, n° 3, p. 7).

E comum observarmos em manuais do periodo, listas de enderecos e contatos de
distribuidoras, filmotecas e embaixadas com as quais os cineclubistas podiam negociar
o aluguel ou empréstimo dos filmes. De forma semelhante, os manuais contemporaneos
também trazem em seus textos possibilidades de obtencdo de copias legais para exibicéo
como sites de filmes com licenca de exibicdo livre ou catdlogo da Programadora Brasil,
ou mesmo sites de compartilhamento pirata.

A principal diferenca observada é em relacdo as instrucbes de programacao
coletiva. Em alguns manuais de cineclubismo de midia fisica, ainda que seja citada a
importancia da escolha coletiva dos filmes, temos uma proposta mais centralizadora de
programacao, devido a burocracia da obtengdo das peliculas, como no “Roteiro pratico
para cineclubes”, publicado na revista Cinemin, em 1983, com a ressalva da

necessidade de haver uma coordenacao especifica para esta funcéo:
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Em termos gerais [a programacao] consiste na selecdo e reserva de
filmes dentre os disponiveis para aluguel nas distribuidoras. O
trabalho de selecdo deve ter a participacdo de todos os que fazem parte
do cineclube, mas é necessario haver uma coordenagdo que oriente o
conjunto para a escolha dos filmes (CINEMIN, 1983, n° 3, p. 7).

Por outro lado, em parte dos manuais contemporaneos, o destaque € sobre a
descentralizacdo da programacdo e nos mdaltiplos exemplos de metodologia para a

selecdo dos filmes:

A curadoria é a alma do cineclube! E a escolha do(s) filme(s) que serdo
exibidos e da linha tematica/estética que compde as sessdes do grupo.
Pode ser feita através de votacdo, ou eleita pela diretoria, ou através de
um rodizio entre os membros, ou através de um consenso po6s debate
interno. Basicamente é pensar antes de apertar o play! [...] Leiam as
sinopses, vejam os filmes juntos e descubram como combinar filmes para
criar sessdes legais, que mexam com a cabega da galera (CINEMA PARA
TODOS, 2013, p. 23).

Outros manuais concentram 0s textos sobre programacgdo no aspecto néo

comercial dos filmes a serem escolhidos:

[...] defendemos filmes que ndo limitem as potencialidades criativas
que o cinema pode oferecer, concedendo ao espectador sua devida
agéncia diante do filme enquanto ser critico. Mas claro, ndo existe
uma regra, este é somente o nosso olhar enquanto um cineclube
CINEFRONTEIRA, 2017, parte II).

Estamos vendo que a programacao cineclubista até meados dos anos 2000
era marcada por certa institucionalidade. Com o surgimento da internet, porém, ela
se apresenta com a marca da desinstitucionalizacdo e do sentido coletivo na escolha

dos filmes a serem vistos:

Devido a democratizagdo do acesso as midias digitais e da
mobilidade do aparato de exibi¢do, em muitos casos, a organizacdo
cineclubista, bem como a programacdo, se descentralizou e se
pulverizou em cineclubes menos institucionalizados, em que todos o0s
integrantes podem ser alcados a condigdo de projecionistas e
programadores (GONRING, 2015, p. 2015).

Esta mudanca vai intensificar a caracteristica coletiva da atividade, expandindo
as possibilidades de respostas as perguntas: “Que filmes ver, por que ver, € Como ver?”,
redistribuindo os lugares entre os sujeitos, criando dissensos e instigando saberes

coletivos sobre programacéo.
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Escolher a ordem dos curtas da sessdo comecou a parecer estruturar
um roteiro, uma histéria. E no dia da exibicdo, o nervosismo é tanto
que parece que aqueles curtas que compdem a sessdo sdo na verdade
uma obra s6, uma histdria que vocé quer contar para o seu publico. E
tipo fazer cinema de pobre. Produzir um filme da trabalho e custa
algum dindin... A sessdo se torna entdo uma valvula de escape para o
desejo de contar histérias (HB, 2013, p. 69).

Em um contexto digital, em que os filmes estdo quase todos virtualmente
disponiveis, o cineclubismo pode se constituir como um dispositivo de contar uma
historia coletivamente. Este coletivo, como vimos, ndo € uma soma de individuos, mas
uma comunidade que se constitui diante dos filmes, em um processo de assimilacoes,
tensbes, negociagdes, didlogos e propostas de programacdo. Histdria neste sentido ndo
se refere a uma narrativa, mas a um encadeamento de pensamentos e sensagdes que uma
comunidade expressa por meio da escolha dos filmes que programa. Esta histdria
contada a partir de uma programacéo coletiva implica um gesto de invenc¢édo, na medida
em que se constitui como um movimento poroso as experiéncias de cada integrante, seu
arcabouco imagético e seus fragmentos de memdria. A invencdo, como processo
cognitivo que articula memdria, tempo e coletivo, é um gesto compartilhado em seus
dissensos e fissuras.

Para Miriam Martins Celeste (2006, p. 13), “selecdo é dizer sim e ndo, sempre é
énfase e exclusdo. Combinacdo € recorte. Todo recorte é comprometido com um ponto
de vista que se elege, exercendo a forca de uma ideia”. Criar uma programacdo de
filmes de forma coletiva, seja uma programacdo de curtas-metragens exibidos em
sequéncia, ou uma programacao de longas-metragens projetados em um periodo de
tempo, conta uma histéria de uma comunidade por sele¢des e por auséncias. Estas
selecOes e auséncias buscam responder as perguntas primordiais dos cineclubistas: “Que
filmes ver, por que ver e como ver?”, como também outras que o coletivo coloque em
questdo, ainda que estas ndo sejam dadas de antemdo, mas que surjam no proprio
processo de programacéo coletiva. Programar coletivamente neste sentido opera como
um gesto de invencdo, na medida em que os problemas que se quer resolver sdo
colocados pela comunidade e operam com a memdria e com 0 tempo, em um Processo
de arqueologia, associagédo e negociacao coletiva.

Um exemplo de programacéo coletiva observado nesta pesquisa é a do cineclube
La Morada, criado em Madri no contexto do movimento chamado 15M%, de 2012.

% 15M é como também é chamada a onda de protestos que teve inicio na Espanha em 15 de maio de
2011. Os protestos trataram-se de manifestaces pacificas, com uma participacdo heterogénea de
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Com o objetivo de prolongar as experiéncias do movimento, e de trabalhar
sensivelmente questbes estéticas e politicas do momento do pais, o La Morada se
constituiu como um cineclube coletivo em uma comunidade. Seus integrantes foram, no
principio, militantes de uma ocupacdo cultural em um bairro operario na capital
espanhola, que engajaram moradores da regido de todas as idades para ver e programar
filmes em conjunto. A proposta era uma experiéncia de igualdade, em que o objetivo era
que qualquer um pudesse programar. A estratégia de programacéo coletiva era a de que,
durante o debate, o proximo filme fosse escolhido por consenso, pelo critério de dar
continuidade as questdes trazidas na conversa. Desta forma, a programacao desvia de
um critério de uma colecéao fechada de filmes escolhidos previamente, para se tornar um
fluxo, um processo de constituicdo de um coletivo. Assim, o coletivo constitui a
programacdo ao mesmo tempo em que a programacao constitui o coletivo.

Esta dimensdo processual de constituicdo entre uma comunidade e uma
programacdo € fundamento do que estamos desenhando como caracteristica de um
cineclubismo de invengdo. A programacéo aqui pode ser pensada como um tipo de jogo
em que os integrantes estabelecem as suas regras, alteram lugares de posicdo, geram

dissenso e afetacdo mutua. Para Roger Caillois, 0 jogo é uma

[...] nogdo de totalidade fechada, completa e imutavel de inicio, concebida
para funcionar sem outra intervencao exterior que nao seja a energia que
Ihe d& movimento, constitui decerto uma preciosa inovagdo num mundo
essencialmente em mudanga, cujos dados sdo praticamente infinitos, e,
por outro lado, se transforma sem cessar. [...] O termo ‘jogo’ combina
entdo em suas ideias de limites, liberdade e invengdo (CAILLOIS, 1990,
p. 10-11).

Tomar a programacdo em uma perspectiva de jogo pode abrir possibilidades
para pensarmos o imprevisto, subvertendo os critérios racionais das escolhas. O jogo
atuando como um articulador das experiéncias dos integrantes de um cineclube. Tensao,
equilibrio, compreensdo, contraste, variac@es, solucdo, unido, ritmo e harmonia séo
elementos indispensaveis da estética e do jogo (SANTOS, 2008, p. 30) e sdo também os
elementos que constituem uma historia, como Heraldo descreve em relacdo a
programacéo do cineclube Mate com Angu. Assim, podemos pensar que a programagao
coletiva opera na comunidade como um jogo relacional, em torno do qual os lugares séo

distribuidos e as sensibilidades partilhadas.

segmentos da sociedade, de reivindicacGes politicas, econdmicas e sociais, diante da crise econdmica de
2008.
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Esta concepgéo de jogo de Caillois ressoa na ideia de dispositivo trabalhada por

Cezar Migliorin, em Inevitavelmente Cinema:

Diria que o mais importante da nocdo [de dispositivo] era a idéia da
criacdo de regras que colocavam uma certa situacdo em crise e
demandavam gestos de criacdo. Um dispositivo era assim normalmente
feito com poucas e objetivas regras que gerariam um grande descontrole,
uma abertura para 0 acaso. Em outras palavras, o dispositivo é a
introducdo de linhas ativadoras em um universo escolhido. Ele pressupde
duas linhas complementares: uma de extremo controle, regras, limites,
recortes; e outra de absoluta abertura, dependente da acdo dos atores e de
suas interconex8es. Ha no dispositivo uma dimenséo ludica [...]; hd uma
tarefa a cumprir, um desafio a realizar. O dispositivo instaura uma crise
desejada por quem dele participa. [...] Na crise as decisfes ndo estdo
prontas, as respostas demandam invengdo, uma vez que a repeticdo da
mesma resposta € o aprofundamento da crise (MIGLIORIN, 2015, p. 78-
79).

Esta defini¢do se aplica também ao dispositivo cineclubista do cineclubismo de
invencdo. Um conjunto de regras, uma comunidade que se articula em torno de uma
programacdo de filmes, que instaura uma crise: “Que filmes ver, por que ver € cOmo
ver?”, em que as respostas demandam uma invencao coletiva. Neste contexto, 0 jogo
pode operar como um gesto de profanacdo do dispositivo, ou um contra-dispositivo,

como descreve Agamben (2009):

Isso significa que a estratégia que devemos adotar no nosso corpo a corpo
com os dispositivos, ndo pode ser simples, ja que se trata de liberar o que
foi capturado e separado por meio dos dispositivos e restitui-los a um
possivel uso comum. [..] Se consagrar (sacrare) era o termo que
designava a saida das coisas da esfera do direito humano, profanar
significava, ao contréario, restituir ao livre uso dos homens (AGAMBEN,
2009, p. 45).

Para Agamben, o dispositivo € um conjunto de normas, discursos, maquinarios e
instituicbes que operam na subjetivacdo dos individuos. Como vimos nos capitulos
anteriores, o dispositivo cineclubista operou (e pode operar) em determinados
momentos como uma instancia de autoridade e de legitimagdo em relacéo as formas de
se relacionar com os filmes, enunciando discursos sobre “gosto” OuU sobre “o bom
cinema” — ainda que a constituicdo de comunidade possa deixar aberturas para que se
estabelecam relagOes imprevistas entre sujeitos e filmes. Neste sentido, os jogos de
programacéo coletiva, como os do La Morada, podem significar a apropriacdo deste
dispositivo de legitimacdo cinematografica através de sua perspectiva ladica, em um

gesto de profanacdo da programacao cineclubista.
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Através dos jogos, simbolos de poder sdo recolocados em uma esfera do comum,
produzindo deslocamentos na comunidade. Migliorin traz a leitura de André Brasil
sobre o conceito de profanacdo de Agamben para pensar no jogo como uma dimenséo
politica do dispositivo:

Profanar tem o sentido de um jogo: primeiro, nos apropriamos dos
objetos, restituimos sua dimensdo mundana, ndo especialista e ndo
abstrata. Este objeto é inserido em uma situacdo, com suas regras e
contingéncias. Depois ele sera reutilizado, re-significado, desrespeitado, a
partir de uma série de deslocamentos (BRASIL apud MIGLIORIN, 2015,
p. 42).

Assim, pensar na programacdo coletiva como um jogo altera as posicdes
hierérquicas entre integrantes e entre filmes. Critérios baseados no “gosto” ou no “bom
cinema” ddo espaco para uma construcdo Iudica de um saber coletivo, ao passo que
desloca posigdes e distribui lugares de sensibilidade (RANCIERE, 2012).

Partimos desta proposta de programacao coletiva do cineclube La Morada para
fazer um breve exercicio de imaginacdo e pensar em possibilidades de jogos de
programacéo coletiva propostos entre seus integrantes. Os exemplos sdo virtualmente
infinitos. Podemos tomar um exemplo como o do cineclube Bozon a L’Aveaugle, em
que cada participante proporia um filme que nunca viu para ver pela primeira vez em
grupo e debater. Podemos ainda pensar em estratégias escalonadas, como selecionar
filmes por ordem alfabética do nome dos diretores favoritos de seus integrantes, ou em
estratégias de montagem, como no caso do cineclube La Morada, em que num sistema
de rodizio, cada cineclubista prop6e uma programacdo em que o proximo filme
converse de alguma forma com o anterior (0s critérios seriam inimeros: filmes com um
mesmo ator, filmes de décadas subsequentes, filmes que contraponham o anterior na
montagem ou na fotografia etc.). Os jogos podem trazer para uma programacdo de
filmes a circulacdo dos lugares e dos afetos que constituem um coletivo, deslocando a
autoridade dos critérios de “bom filme” ou de filme “candnico”, produzindo assim uma
comunidade em seus dissensos.

De forma geral, a programacédo de um cineclube, coletiva ou néo, parte de uma
linha editorial, também chamada em manuais de perfil cineclubista, ou de sua
identidade cineclubista. A indicacdo desta linha pode aparecer de forma mais ou menos
aberta, definidos de antemd@o os objetivos do cineclube, ou apenas sugerindo
possibilidades de abordagem. No manual Cine Mais Cultura, do Governo Federal, as

linhas editoriais aparecem como sugestdes de “perfis”:
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a) Cines com énfase na formacdo de publico com visdo critica: [...] 0s
temas podem ser variados e estabelecidos de acordo com as orientacdes
da curadoria.

b) Cines com énfase no fortalecimento das identidades culturais: [...]
normalmente possuem uma programacdo engajada com debate sobre os
assuntos abordados.

c¢) Cines com énfase na programagdo voltada ao “entretenimento” e na
formacdo de publico: [...] apostam numa programacdo mais ludica e que
tem como principal objetivo o entretenimento.

d) Cines com énfase nos debates de linguagem audiovisual: [...] se
interessam em exibir filmes que busquem experimentagdes na linguagem
audiovisual ou estejam inseridos em movimentos estéticos do cinema.

e) Cines com énfase em programacgfes voltadas para uma determinada
faixa etaria: [...] buscam uma programacdo para qualificar um publico
especifico, como por exemplo, jovens, criancas, terceira idade (CINE
MAIS CULTURA, 2008, p. 10).

Ja o manual Cinema para Todos aborda a identidade cineclubista em sua
dimensao processual:
Uma coisa que ajuda de cara a impulsionar um cineclube e contagiar
outras pessoas é a criacdo de uma identidade conceitual, que vem a ser o
modo particular com que um grupo olha para o mundo e atua nele. [...]
Ter uma identidade conceitual faz as pessoas saberem que 0 seu grupo
tem um diferencial em relacdo a tudo o que faz. Sabendo que isso ndo é
facil e ¢ uma busca constante. Mas é bom ressaltar que a identidade é algo
que se constréi aos pouquinhos, com o tempo, e que vai se firmando
através das exibi¢des das escolhas dos filmes, dos textos, dos cartazes e

da forma com que os integrantes do cineclube falam de suas atividades
(CINEMA PARA TODOS, 2013, p. 21).

Aqui, podemos entender a linha editorial do cineclube nd&o como um ponto de
partida, mas como um ponto de chegada, com todas as possibilidades de sua
constituicdo no tempo pelo coletivo. Estes processos de constituicdo de uma
comunidade por meio de uma programacdo de filmes, ou vice e versa, engendram
também alteracdes na prépria constituicdo dos cineclubes, com a entrada ou saida de
participantes, mudancas de metodologias de organizacdo, ou mesmo nas proprias linhas
editoriais.

J& vimos o exemplo histérico do cineclube Don Vidal que se desmembrou em
dois pelo desejo de alguns membros em conducdes de debates mais horizontais. Outro
exemplo que podemos citar é a transformacdo do cineclube Aurora em cineclube
Academia das Musas, que a partir de um debate sobre ponto de vista em um filme de
Alfred Hitchcock, passou a exibir filmes dirigidos por mulheres. Também o cineclube
La Morada, mudou de lugar em determinado momento e passou a se chamar Lo
ingobernable, com foco mais sociolégico e voltado a comunicagdo externa, com

paginas em redes sociais, como relata Miriam.
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Esses fluxos de alteracdes, de integrantes, de formas de organizacdo, de
propostas de programacdo, caracterizam o cineclubismo de invengdo como uma
atividade nunca fechada ou acabada, na qual os desejos dos participantes, seus
dissensos, seus lugares, sdo articulados pelo dispositivo em uma dimensao processual.

Para Marcos Villela Pereira:

Se considerarmos cada vontade individual como uma vontade, ndo
podemos pretender uma vontade geral que abarque todas as outras.
Mesmo que se chegue a vontade da maioria, essa sera apenas a vontade
da maioria. Administrar o pluralismo de vontades representa o desafio de
estabelecer um debate critico entre diferentes projetos sem pretender
chegar a um denominador comum ou a uma saida democratica que seja
justa ou boa, sem reduzir a diversidade a singularidade, mas exercitar o
debate coletivo com o intuito de viver a realidade em processo
(PEREIRA, 2009, p. 135).

Para concluir, as caracteristicas que apontamos para o que estamos chamando de
um cineclubismo de invencdo, passam por este inacabamento da atividade e sua
possibilidade de alteracdo permanente. Como vimos neste capitulo, as praticas
cineclubistas na contemporaneidade se multiplicam em suas metodologias. Os
marcadores elencados, cineclubismo “de um homem s6”, cineclubismo universitario,
cineclubismo comunitario, cineclubismo estatutario e cineclubismo coletivo, séo
exercicios de analise do dispositivo em relacdo as suas metodologias organizacionais,
que podem ser mais ou menos coletivas, a depender de sua origem e das tecnologias
relacionais que o0s cineclubes propdem de antemd@o, mas ndo necessariamente se
constituem como marcadores fechados, sem possibilidade de fluxos de alteraces.

Estas “tecnologias do encontro”, como nomeia Heraldo HB, podem engendrar
processos mais ou menos coletivos na medida em gque permitam ou incentivem o “fazer-
junto” na formulagdo das perguntas que articulardo uma comunidade e uma
programagdo de filmes. Este “fazer-junto” é operado na relacdo entre seus integrantes,
na formacdo de comunidades inacabadas em transformacdo continua, na constituicao
coletiva e processual de uma programacdo de filmes e de uma identidade editorial e
tambem na interlocucdo com a historia e a memoria do dispositivo, em constante estado

de alteracdo e de reinvengéo.

*k*k
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As caracteristicas que apontamos do conceito que desenhamos como um
cineclubismo de invencédo, ndo constituem uma forma acabada da atividade, uma
categoria ou um modo de fazer cineclubista, mas um modo de conceber a prética
cineclubista como um dispositivo formativo em sua dimensdo processual e coletiva.
Como vimos neste capitulo, esta dimensdo processual se baseia em um “fazer-junto”,
em uma relacdo temporal. Esta relagdo temporal é a do tempo do coletivo de se
articular, dispondo e alterando as posi¢des de seus integrantes, mas também diz respeito
a historicidade do dispositivo, que se continua e se modifica de acordo com as
diferentes articulac@es entre comunidades e programacdes. Neste movimento coletivo e
temporal, as comunidades se constituem diante dos filmes por meio de uma
regularidade do encontro, da partida de uma igualdade de inteligéncias e de uma
abertura ao outro, seja o outro integrante, seja o filme. Da mesma forma, em uma
dimensdo temporal, de regularidade e de igualdade, a programacéo de filmes constitui a
comunidade, ao passo que é constituida por ela. O cineclubismo, desta forma, através do
tempo e do coletivo, engendrou e engendra processos de invengdo permanentes ao

longo de sua historia, na articulacdo entre comunidade e programacao. E continuara.
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CONSIDERACOES FINAIS

Trabalhar a ideia de invengdo no contexto cineclubista surgiu no inicio desta
pesquisa como uma intui¢do. De fato, o titulo “cineclubismo de inven¢do” vem de uma
inspiragdo dupla. Primeiramente, foi uma reveréncia ao termo cunhado por Jairo

97 'nara nomear uma producdo cinematogréfica de um

Ferreira, “Cinema de Invencdo
periodo efervescente da historia do cinema brasileiro, conhecido também como
“Cinema Marginal”, ou “Udigrudi”, marcadamente coletivo, experimental e feito com
poucos recursos financeiros. O “Cinema de Invengdo” tambem foi marcado por um
gesto antropofagico de seus realizadores, de se apropriar de codigos do cinema B norte-
americano e do cinema de vanguarda europeu do periodo, trazendo seus tracos para o
contexto caotico e convulsivo da Ditadura Civil-Militar brasileira. No Manifesto do
Cinema de Invengéo, Ferreira (2016, p. 326) expressa: “Cinema de Invengao ¢ tradigao /
O que estd em cima é como 0 que esta aqui / Lei de Thelema”. Agora, ap0s 0 percurso
da pesquisa, podemos ver mais claramente como o cineclubismo de invengdo se
relaciona com o termo: uma apropriacdo de um modo de fazer marginal ao sistema
cinematogréfico, que se reinventa a partir de seus contextos materiais.

A segunda inspiracao parte de uma ideia nebulosa de que a nocao trazida por
Cesar Migliorin no projeto Inventar com a Diferenca — na qual um conjunto de regras
proposto por dispositivos de filmagem operam como deslocadores da sensibilidade e da
experiéncia cinematografica —, poderia ser pensada no contexto cineclubista. Nesta
ideia inicial, haveria um conjunto de regras a serem seguidas no dispositivo cineclubista
que propusessem um deslocamento das sensibilidades e das posicGes de saber entre seus
integrantes, demandando gestos de criacdo. Esta nog¢do se confirma ndo como um
estabelecimento de regras, mas como caracteristicas intrinsecas ao cineclubismo como
dispositivo coletivo histérico, que podem engendrar processos formativos de invencdo a
partir de sua dimenséo processual.

Ao investigar o cineclubismo em seu devir historiografico, identificamos que
este se constitui como um dispositivo ndo como um conjunto de regras pré-definidas,
mas como um articulador de discursos e de instituicdes, produtor de subjetividades, que

objetivou e engendrou diferentes efeitos a depender do seu contexto historico. Partindo

97 «Cinema de Invengio” ¢ o titulo do livro de Jairo Ferreira, publicado originalmente em 1986, que faz
um compilado definitivo dos filmes desta geragdo de cineastas da qual fez parte como critico, pensador,
diretor, roteirista e ator.
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dos conceitos de dispositivo e de profanacdo de Giorgio Agamben (2009), no decorrer
da pesquisa, caracterizamos duplamente o cineclubismo como um contradispositivo em
relagdo ao sistema cinematografico, e como um dispositivo em relacdo aos seus
processos de subjetivacdo. Podemos pensar ainda, nestas considerac@es finais, que o
cineclubismo de invengdo operaria como um contradispositivo, um gesto de profanacéo,
em relagdo ao cineclubismo como dispositivo formativo, por meio da coletivizagdo de
suas metodologias e da proposi¢do de “fazer-com”. Definimos também o dispositivo
cineclubista como a articulacdo entre seus eixos ontologicos, comunidade e
programacdo, e que, como vimos no terceiro capitulo, no que conceituamos como
cineclubismo de invencdo, estes ndo estdo dados previamente, mas se constituem
mutuamente na regularidade temporal da atividade.

Partindo do objeto “cineclubismo como dispositivo formativo”, investigamos
nos enunciados cineclubistas, duas proposi¢des: “formar ao outro” e “formar a si com o
outro”. Aqui, entendemos que estas proposicdes se confirmam no corpo a corpo com 0s
dispositivos, como expressa Agamben (2009), e devem ser observadas na préatica, em
cada situacdo cineclubista, onde as relacdes de forca se estabelecem, como vimos no
exemplo relatado do cineclube Jean Vigo. Desta forma consideramos estas duas
proposi¢des como complementares e reversiveis. A “formagdo de si com o outro” ¢
caracteristica intrinseca da condicdo coletiva e relacional do dispositivo, e a proposi¢do
“formar ao outro”, sO pode ser isolada neste processo por meio do recorte dos
enunciados que trabalhamos nesta tese, como objetivos explicitos dos cineclubes em
suas manifestacdes textuais. A andlise destas duas proposi¢cdes em separado nos deu 0s
elementos para dissertarmos sobre a perspectiva fenomenologica da “formagdo de si
com o outro” que entendemos como operadora de uma aprendizagem do olhar. O
conceito de “cinefilia de formag¢ao” nos deu pistas para pensarmos na aprendizagem do
ver como uma tomada de consciéncia do prdprio olhar a partir da experiéncia
compartilhada entre sujeitos e filmes.

Baseados na pergunta retérica de Marina Garcés: “De que aliangas sdo capazes
os aprendizes?”, categorizamos praticas cineclubistas contemporaneas de acordo com a
horizontalidade das suas metodologias. Elencamos cinco marcadores que, se néo
abrangem a totalidade das formas de organizacdo cineclubista, servem como objetos de
analise de suas possibilidades, sdo elas: cineclubismo “de um homem s6”, cineclubismo
universitario, cineclubismo comunitario, cineclubismo estatutario e cineclubismo

coletivo. Estes marcadores foram criados a titulo de andlise, e ndo sdo fechados em si.
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Em consequéncia da caracteristica processual do dispositivo, de articulacdo entre
comunidade e programacdo, estes marcadores podem ser mdveis, de acordo com as
alteracbes das disposicdes de lugares de seus integrantes e das metodologias
empregadas. Esta possibilidade de alteracdo também ¢é caracteristica do que
conceituamos como cineclubismo de invencao.

Tomando emprestado das teorias cognitivas o conceito de invencdo de Virginia
Kastrup (2007), discorremos nesta tese sobre as estratégias intrinsecas a caracteristica
relacional do dispositivo cineclubista que podem engendrar processos de invencdo. A
nocdo de invencdo no contexto cineclubista refere-se as possibilidades de alteracGes da
atividade, articulando a historicidade do dispositivo aos desejos e questdes dos sujeitos
em seus contextos historicos, caracterizando o cineclubismo como um dispositivo
processual, de forma inacabada.

Assim, inventar o dispositivo cineclubista ¢ uma abertura a caracteristica
processual da articulacdo entre comunidades e programacdes de filmes, que acontece no
tempo e coletivamente. “Fazer-junto” nesta proposi¢do deve ser entendido como um
gesto da comunidade que se constitui em torno de uma programacao, mas também diz
respeito a “fazer-junto” com a historicidade do dispositivo, em um movimento coletivo
e temporal. Entender comunidade e programag¢do como eixos que se constituem
mutuamente, no tempo e pelo coletivo, também ¢é caracteristica do conceito de
cineclubismo de invengcdo. Conceber estes eixos como processos inacabados, em
constante devir, engendra uma abertura para os processos de invencdo da atividade,
dispondo seus integrantes em novas posi¢oes, constituindo o que Marina Garcés chama

de uma “alianca de aprendizes”.

**k*

Apesar de ser gerada ao longo das minhas atividades académica e profissional,
esta pesquisa teve inicio como projeto de doutorado juntamente com a eclosdo da
pandemia do Covid-19, e é impossivel separa-la deste evento. O isolamento for¢cado do
periodo influenciou consideravelmente a metodologia que partiu de um estudo
historiografico e bibliografico, em detrimento da observagdo de cineclubes em
atividade, como foi realizado na segunda metade desta investigacdo. Mas esta escolha
metodoldgica nos permitiu ter uma dimensdo ampla e historica do dispositivo, o que

ndo seria possivel obter de outra forma. Trabalhando com aproximagdes e
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distanciamentos entre as teorias cineclubistas e relatos historicos de participantes,
pudemos entender as continuidades e alteraces do dispositivo em diferentes momentos
historicos, caracterizando a sua dimens&o processual.

No momento em que finalizo esta tese, surge em Porto Alegre mais um novo
cineclube, o Cineclube Vestigio, que teve como primeira mostra “O Lago da Cidade”,
apresentando um ciclo de filmes gatchos: “'O Laco da Cidade' busca evidenciar filmes
que tenham Porto Alegre como cenério principal, que deixem vestigios do que é a
identidade gaticha por meio da nossa relacéo com a cidade”. O cineclube realiza seus
encontros na garagem de uma casa no centro de Porto Alegre, e na sua primeira sessao
contou com cerca de 30 pessoas.

E curioso pensar que uma pesquisa sobre agrupamentos e experiéncias coletivas,
tenha surgido em um periodo de isolamento social. Apesar de termos as possibilidades
elencadas de acompanhar alguns cineclubes a partir da abertura da pandemia, grande
parte desta investigacdo se deu a partir do estudo de cineclubes histéricos ou
desativados. Na impossibilidade de olharmos para o presente no momento inicial desta
pesquisa, partimos de um olhar sobre o passado. Mas este olhar se revelou como uma

aposta no futuro.

% Apresentacio do ciclo “O Lago da Cidade” na pagina do Instagram do Cineclube Vestigio. Disponivel
em: https://www.instagram.com/p/C2CzSANO2L x/?img_index=. Acesso em 02/02/2024.
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