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No ambito de atuacdo do grupo de trabalho integrante do Programa
de Cinema e Audiovisual (ProCine) da Universidade Estadual do Sudoeste da
Bahia (UESB), a relacdo entre cinema, educacao e infancia tem sido objeto caro
de reflexao, discussdo e acdo, nas trés dimensdes da cultura universitaria, a
extensdo, a pesquisa e o ensino.

Na extensao, essa investida se da especialmente por meio de projetos do
programa Janela Indiscreta Cinema e Audiovisual, que nasceu em 1992, tendo,
em parte dessa trajetoria, sobretudo na ultima década, uma concentracéo de
esforcos nesse sentido. Na pesquisa, somam-se aquelas vinculadas ao grupo
“Cinema e audiovisual: memoria e processos de formacao cultural” e ao Pro-
grama de P6s-Gradua¢do em Memoéria: Linguagem e Sociedade, bem como as
que sao/foram desenvolvidas pelos membros do ProCine como mestrandos e
doutorandos de programas de outras instituicdes. No ensino, as iniciativas es-
tao ligadas principalmente a disciplinas oferecidas no curso de gradua¢do em
Cinema e Audiovisual.

A relacdo tematica também comparece entre as principais preocupacdes
do ProCine UESB, trazida em seminarios, exibi¢des, producdes audiovisuais® e,
agora, neste caderno tematico. Ele expressa ndo apenas a insercdao do grupo de
trabalho em redes colaborativas de pessoas e instituicdes, mas também algumas
das reflexdes nesses espacos/desses agentes no que concerne a um dos temas da
triangulacédo ou a relacdo entre dois ou os trés deles. Trata-se de uma coletanea
de textos, em diferentes formatos, elaborados e/ou cedidos para os fins deste
caderno, por pesquisadores, professores e ex-alunas, que, gentilmente, colabo-
ram com mais este empreendimento, coletivo na origem e no destino.

“Se o cinema privilegiar apenas sua dimensao industrial - que é neces-
saria, mas nao suficiente —, os filmes produzidos por essa industria serdao
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Raquel Costa Santos, Eder Amaral

tidos, muito provavelmente, como objetos efémeros a serem consumidos e,
em seguida, descartados”. E assim que Rosalia Duarte nos convida ao de-
safio de inverter a tendéncia corrente, fazendo da educacdao um territério
de exploragao criadora e preservacdao do cinema. Como que em dialogo,
Marcus Tavares nos pergunta “Por que o Brasil ndo foi capaz de estabelecer
politicas publicas de producdo audiovisual para criancas nos anos 2000?",
ao passo em que alerta: “Privar criancas de uma politica publica de produ-
¢do audiovisual de qualidade estética, politica e ética é privar criancas da
histéria delas, dos outros, da sociedade em geral.”. Com questdes sobre a
relacdo de criancas e jovens com o consumo e a producdo audiovisual em
tempos de tecnologia digital, Raquel Pacheco acompanhou uma oficina de
cinema e educacao desenvolvida por uma associacao brasileira numa fave-
la carioca, com base na pedagogia e na metodologia do projeto “Cinema,
cem anos de juventude”, da Cinemateca Francesa, e traz uma analise a
partir da pesquisa de campo por ela realizada.

Mais dois textos fecham a secdo de artigos, desta vez com analises
baseadas em producdes filmicas que trazem relacdo com a infancia em al-
gumas das suas incontaveis vertentes possiveis. Na companhia de Rossellini,
De Sica, Zavattini e Visconti, Euclides Santos Mendes faz um panorama da
filmografia neorrealista italiana, tracando — com a argucia que cabe a cri-
tica de inspiracdao baziniana — uma constelacdo de infancias forjadas no ci-
nema que sobrevém a Segunda Guerra Mundial na Italia e na Alemanha. Ja
David Kennedy e Walter Kohan, a partir da enigmatica asseveracao de que
“a infancia é uma faca presa na garganta”, que “nao pode ser facilmente
removida”, recolhem do impactante filme canadense Incéndios (Denis Vil-
leneuve, adaptacdao da peca homénima do libanés Wajdi Mouawad) os ele-
mentos para uma concepg¢ao tragica — no mais preciso sentido — da infancia.

Outras cinco se¢des tematicas nos apresentam, sob formas e conteudos
diversos, saberes e fazeres na relacdo entre cinema, audiovisual, educacao,
formacdo cultural e infancia. Entre a hesitacdo e o gesto aberto para o
mundo, a imagem fotografica acorre como sopro singelo no ensaio de Lara
Torres, cuja forca advém do impreciso querer. Desdobrando e ampliando o
horizonte formativo proporcionado pelo cinema, Marialva Monteiro relata
experiéncias cinéfilas e cineclubistas que se coadunam no “ritual intimo e
coletivo” da vocacdao cinematografica e se alternam aos modelos discipli-
nares comumente impostos pela educacdo formal. Maria Andreia do San-



Apresentacao

tos traz, com detalhes de uma leitura audiovisual técnica e estética, suas
impressdes sobre Vincent, curta-metragem em stop motion de Tim Burton.
Perfil biografico, numa merecida homenagem, traz um recorte de histérias
e memorias de Hilda Azevedo Soares, pioneira e referéncia em ag¢des de
cinema e educacao no Brasil. Macelle Khouri Santos e Raquel Costa Santos
encerram o caderno entrevistando Eileen Sanabria Herrera, coordenadora
da Rede Universo Audiovisual da Infancia Latino-Americana e Caribenha
(UNIAL) e da Plataforma UNIAL, que integram o Instituto Cubano de Pes-
quisa Cultural Juan Marinello, vinculado ao Ministério de Cultura de Cuba.
Vale dizer que as ilustracdes da publicacdo foram feitas por uma aluna,
Jéssica Lima, e uma ex-aluna, Thays de Cassia Rocha, do curso de Cinema e
Audiovisual da UESB.

Celebrando a importancia da experiéncia coletiva na constru¢dao das
nossas maneiras de pensar e de perceber essa alianca entre a experiéncia
cinematografica, a pratica educacional e esse singular modo de habitar a
vida que constitui a infancia, esperamos que este caderno encontre abrigo
para além dos nossos proprios olhares.






Quero argumentar aqui que, do meu ponto de vista, a educacao é uma
das melhores estratégias a serem empreendidas para a preservacao do cinema.
Para que minha argumentacao possa ser acompanhada [...], quero primeiro
definir os termos que vou utilizar; assim, estabeleceremos um patamar comum
entre noés e tentaremos evitar mal-entendidos.

No dicionario, preservar significa “po6r ao abrigo de algum mal, dano ou
perigo futuro; defender; resguardar”. Educa¢do tem muitas definicdes; pre-
tendo utilizar, nesta nossa conversa, a definicdo de Emile Durkheim (2010),
considerado um dos pais da Sociologia: para ele, educa¢ao é socializacao, e
socializacao é processo de transmissdao de conhecimentos, valores e normas
sociais, das gera¢des mais velhas para as geracdes mais novas. Para Durkheim,
a educacao era a condicao basica para a preserva¢ao das sociedades; sem ela,
todas as conquistas e patrimoénios acumulados pela humanidade se perderiam
a cada nova geracdo que chegasse. E através da socializacdo que aqueles que
integram o mundo social apresentam a cultura — ou as culturas, se preferirmos
- aos recém-chegados, e é esse 0 processo que transforma seres biolégicos em
sujeitos sociais. Esse processo ndo acontece de uma uUnica vez, nem em um
unico lugar ou a partir sempre das mesmas pessoas; ao contrario, a educagao
ocorre ao longo de toda a vida, de maneira mais e menos formal, em todos
0s espagos sociais por onde transitamos, e muitos sdo os agentes que lhe dao
forma e sentido. Chamamos de instancias de socializa¢ao as instituicdes mais
diretamente envolvidas nesse processo: familia, escola, igreja, grupo de pares,
ambientes de trabalhos e também a midia.

O que é comum as instancias de socializa¢do é o fato de todas atuarem,
permanentemente, na tensdo entre conservar e transformar; assim, no inte-
rior dessas instituicdes, tradicdo e inovacdo convivem e lutam entre si. E pre-
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Ciso conservar para preservar as conquistas das geracdes anteriores, para co-
locar ao abrigo de danos o que foi construido, para que nao se tenha que
recomecar tudo a cada nova geracao que chega. Mas, se s se preservar o
instituido, ndo haverd lugar para o instituinte, para a inovacdao, a mudan-
¢a, 0 que provocaria estagnacao social e aniquilamento cultural; assim, é
preciso também transformar, que significa dar forma nova ao que ja existe,
modificar, gestar o novo. Essa é a dinamica fundamental da educacdao: uma
dinamica que é interna as instituicdes, cujo conteudo estd na sociedade da
qual elas fazem parte.

A cultura é, entdo, a matéria-prima da educacao. Cultura é entendida,
aqui, a partir da definicdo do antropélogo Clifford Geertz (1978): como tota-
lidade organizada e organizadora de padrdes de comportamento; sistemas
organizados de crencgas, praticas e simbolos significantes; cultura é a condi-
¢do essencial da existéncia humana e base principal de sua especificidade.
Para Geertz, somos animais inacabados e incompletos e s6 nos completamos
e acabamos através da cultura; ndo de uma cultura qualquer, mas de formas
altamente particulares de cultura: a javanesa, a italiana, a brasileira, a de
classe alta, a de classe baixa, a académica, a comercial e assim por diante.

Na dinamica de conservar e transformar, a educacao seleciona da cultura
aquilo que deve ser preservado — portanto, ensinado — e abandona o que
considera que pode ou deve ser esquecido. O critério fundamental utilizado
na selecdo do que deve ser ensinado é a legitimidade social - de um modo
geral, é ensinado aquilo que é socialmente valorizado.

Assim, por exemplo, o curriculo escolar, ou seja, a forma final e estru-
turada do conteudo que deve ser ensinado na escola é o resultado desse
processo de selecdo: na escola, ensina-se o que é considerado legitimo social-
mente. A legitimacado de conhecimentos e de valores é o resultado da luta de
forcas que tem lugar no interior da sociedade — de uma forma geral, os que
tém mais poder vencem essa luta e definem o que deve e o que nao deve ser
ensinado as novas gera¢des. Um bom exemplo disso foi a critica violenta e
virulenta ao livro Por uma vida melhor (AGUIAR et al., 2011), voltado para a
Educacao de Jovens e Adultos (EJA). Nesse livro, os autores afirmam a legiti-
midade da cultura oral adquirida pelos ndo letrados e defendem que as di-
ferencas entre a linguagem falada pelos ndo letrados e pelos que dominam
a norma culta sdo ambas legitimas. Portanto, essas diferencas ndo podem
justificar a discriminacdo e a inferiorizagdo social dos que nao dominam a
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forma adequada de falar. Para os autores desse livro, o acesso a norma culta
é um direito e uma necessidade, mas ha legitimidade também nas culturas
que ndo seguem essa norma. Outro exemplo é a polémica em torno do kit
anti-homofobia, que mobilizou um grande nimero de opositores que se-
quer sabiam do que se tratava.

Quebrar valores estabelecidos, propor outros e questionar a legitimi-
dade do que é ensinado implicam, quase sempre, lutar pela legitimacao do
que é deixado fora do curriculo, o que se aplicaria a todos os “curriculos”
das diferentes instancias de socializacdo. No que diz respeito a educacao, de
forma geral, mudar é sempre mais dificil do que conservar o estabelecido.

Mas vocés devem estar se perguntando: o que isso tem a ver com o
cinema? Vou entrar nesse tema considerando dois aspectos. O primeiro de-
les diz respeito ao cinema. O cinema esta perdendo seu lugar como fonte
de conhecimento, consequentemente perdendo sua legitimidade social. A
padroniza¢ao é a morte da arte; a sobrevivéncia de qualquer forma de arte
implica, fundamentalmente, cultivar a diversidade. A legitimacdo progres-
siva de um dado padrao estético-narrativo e a forte vinculacdo disso ao
que é definido como bom, em geral, levam a progressiva desvaloriza¢ao
de tudo que rompe com o padrao, nesse caso, do que é realizado a partir
da adocao de formas diversificadas do fazer artistico. O cinema-padréao, ao
mesmo tempo em que atende ao que, supostamente, seria o gosto padrao,
estimula esse gosto, compondo, assim, um circulo vicioso que torna desne-
cessarias e irrelevantes outras formas de fazer cinema, o que, certamente,
podera levar ao seu aniquilamento enquanto patriménio cultural. Nessas
circunstancias, a luta pelo sucesso pode significar o desaparecimento ou,
pior, a desimportancia. Se ndo se renovar, se ndao estimular novas formas
de fazer, o cinema vai perder, inclusive, os que apreciam a forma padrao,
pois 0 “sempre mais do mesmo” também esgota o interesse. Se, em nossa
cultura, a arte é algo a ser preservado e protegido, produtos industriais
sao tidos como descartaveis. Se o cinema privilegiar apenas sua dimensao
industrial — que é necessaria, mas nao suficiente —, os filmes produzidos por
essa industria serdo tidos, muito provavelmente, como objetos efémeros a
serem consumidos e, em seguida, descartados.

O outro aspecto disso é a educacao. Como falei antes, a educacgao sele-
ciona da cultura aquilo que nesta é valorizado, e o produto dessa selecdo é
0 que serd transmitido as novas geracoes. A arte é, sem duvida, um valor na
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cultura em que vivemos. Basta ver o lugar ocupado pelos museus de arte, o
preco das obras nos leildes e a forte presenca delas em empresas e residén-
cias dos que dirigem a economia do pais. As pessoas que tém formacao esté-
tica, ou seja, os que aprenderam e dominam os conceitos que nos habilitam
a reconhecer e apreciar obras de arte e a fazer julgamentos estéticos, em
geral, ocupam postos mais altos na hierarquia social. As instancias de socia-
lizagdo reconhecem isso, de forma mais ou menos consciente, e, por essa ra-
zao, tendem a transmitir os conhecimentos e valores ligados a arte. As artes
plasticas e a literatura nunca deixaram de figurar nos curriculos escolares e
sao reconhecidas como importantes mesmo nas classes sociais que tém pouco
ou nenhum acesso a elas.

O cinema ja foi visto por essas instancias como essencial para a formacao
das novas geracdes — ir ao cinema e frequentar clubes de cinema era uma
pratica extremamente valorizada nos processos de transmissdao de conhe-
cimentos, seja na escola, nas familias, nas fadbricas, nas igrejas. Parece-me
que isso vem mudando. Certamente, ha muitos fatores envolvidos nessa mu-
danca, mas, a meu ver, parte disso se deve ao fato de o cinema ter perdido
reconhecimento junto aos que educam, o que faz com que seja visto como
um produto como qualquer outro, portanto menos importante face ao con-
junto do que é considerado essencial para a educacdao dos mais jovens. Com
a perda progressiva de sua legitimidade como fonte de conhecimento, o
cinema pode deixar de figurar entre os elementos da cultura que merecem
ser colocados ao abrigo da extincdo e de danos futuros, isto é, preservados.
E um equivoco da educacdo, sem duvida, mas também um equivoco dos que
fazem cinema e, principalmente, dos que o financiam, pois, ao deixar de in-
vestir na experimentac¢do, na inovacao e na diversidade, podem condena-lo
a morrer como forma de arte.

Nos estudos que fizemos sobre a relacao de criangas e jovens com o ci-
nema, vimos que eles tém muito interesse por filmes, gostam muito de ver
filmes e os véem em grande quantidade, na televisdo, no computador e em
DVD; muito raramente em salas de proje¢ao. Na maioria dos casos, esse in-
teresse ndo se converte na capacidade de julgar, no desenvolvimento de cri-
térios mais elaborados de avaliacdao de qualidade e na vontade de conhecer.
De um modo geral, eles gostam do que ja conhecem e tém pouca disposicao
para entrar em contato com o que foge ao padrao estabelecido.
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Além disso, espectadores que nao tém oportunidade de vivenciar o
cinema nas condi¢des mais adequadas para sua fruicao tendem a transferir
para a relacdo com o cinema seus modos de ver televisdo, associados, em
geral, a experiéncia de fragmentacao e de atencao intermitente. Dar por
visto algo de que sé viu um pequeno fragmento assim como dedicar uma
atencao flutuante ou intermitente ao que esta sendo exibido sado praticas
comuns entre espectadores de televisdo. Nao sao praticas negativas, ruins
ou perniciosas em si mesmas, nem significam auséncia de pensamento ou
de reflexdo, como se costuma supor; sdao apenas praticas mais adequadas
a linguagem e a estética televisivas do que a linguagem e a estética cine-
matograficas. A transposicao pura e simples dos modos de se relacionar
com a televisao para a relacdo com o cinema acarreta perdas, pois tira do
espectador a oportunidade de perceber e fruir as diferencas existentes
entre ambos.

O amor pelo cinema, no sentido de uma filia que leva ndo apenas a ver,
mas também a conhecer e apreciar, ndao se desenvolve sozinho; ao contra-
rio, é construido quase sempre pela mediacdo de adultos que reconhecem
o valor dessa arte e, por isso, entendem que ela precisa fazer parte da vida
cultural das novas geracdes. A existéncia do cinema depende da formacao
de espectadores, e esta estd diretamente ligada a atuacao dos que educam.

A educacao em geral — e, em especial, a educacao escolar — é um espaco
privilegiado para a formacdao do gosto estético e, portanto, para preser-
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vacao de todas as formas de arte. Essa é a principal razdo pela qual pre-
cisamos continuar investindo em projetos que aproximem as instituicoes
de ensino e o cinema e exigir politicas publicas de difusao do cinema, que
democratizem a distribuicao de filmes, valorizem a formacao estética e am-
pliem o acesso a salas de cinema.

Al A
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Em 1989, a Convencao so-
bre os Direitos da Crianca foi
promulgada como lei interna-
cional. Trata-se do documento,
no ambito dos direitos huma-
nos, mais aceito na historiogra-
fia mundial; um marco ratifi-
cado por 193 paises, incluindo
o Brasil, que, além de garantir
os direitos ja estabelecidos an-
teriormente?, traz a tona, pela
primeira vez, o que Monteiro
(2006) chama de direitos-liber-
dade, em contraposicdo aos
chamados de direitos-prote-
¢ao. A crianga® passa a ser vista
como um cidadao pleno, que
precisa de atencao e protecao,
devido a sua imaturidade e fra-
gilidade, mas que, desde seu
nascimento, adquire também
outros direitos, como qualquer
outro ser humano.

Nesse sentido, as criancas
ndo tém somente o direito a
moradia, saude e educacao,
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ciacdo de Comunicacao
Educativa Roquette Pinto
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O século XX é marcado
pela ratificacdo de trés
documentos  internacio-
nais — Declaracdo de Ge-
nebra (1924), Declaracao
dos Direitos da Crianca
(1959) e Convencao so-
bre os Direitos da Crianca
(1989) — que demarcam a
mudanca de pensamento
e de reorganizacdo do
lugar da crianca, em re-
lacdo aos direitos, na so-
ciedade contemporanea.
Monteiro (2006) conclui
que, na Declaracdo de
Genebra (1924) e na De-
claracdo dos Direitos da
Crianca (1959), a preocu-
pacao dos formuladores
centrou-se, basicamente,
numa ideia de defesa e
protecdo da crianca, da
garantia de direitos, tais
como moradia, socorro,
atencdo e alimentacao.



Este estudo trabalha com
a definicdo de crianca e
adolescente estabelecida
pelo Estatuto da Crianca
e do Adolescente (ECA).

A declaracao é fruto de
um encontro promovido
pela Organizacdo das
Nacdes Unidas para a
Educacdo, a Ciéncia e
a Cultura (UNESCO), no
qual foram discutidos o
papel desempenhado pe-
los meios de comunicacao
na sociedade, sua influén-
cia, especialmente sobre
criancas e jovens, o direito
de expressao e formas de
assegura-lo. Partiu-se do
principio de que toda pes-
soa humana tem direito
a liberdade de expressao
e que a garantia desse
direito implica liberdade
de acesso a informacao
de todos os tipos, liber-
dade e condicbes de in-
terferir e criticar o modo
como a informacéo é
veiculada e também de
produzir informacoes.

Souza (2006) resumiu po-
litica publica como o cam-
po do conhecimento que
busca, ao mesmo tempo,
“colocar o governo em
acao” e/ou analisar essa
acao (variavel indepen-
dente) e, quando neces-
sario, propor mudancas
no rumo ou curso dessas
acdes (varidvel depen-
dente). “A formulacao de
politicas publicas constitui-
-se no estagio em que o0s
governos democraticos
traduzem seus propositos
e plataformas eleitorais
em programas e acoes
que produzirao resultados
ou mudancas no mundo
real” (SOUZA, 2006, p. 26).
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mas o direito de liberdade de pensamento e expressao, de acesso a informa-
¢do e a materiais qualificados produzidos pelos meios de comunicagdo. Esse
direito corrobora com uma reflexao sobre a producdo e a qualidade de con-
teudos audiovisuais para tal faixa etaria que ja vinha sendo debatida desde
o inicio da década de 1980, com a Declaracdo de Grunwald®. A Convencao
instiga os paises signatarios a promoverem politicas publicas® consequentes e
duradouras na area, para, efetivamente, assegurar o direito ja estabelecido.
Mas, por vezes, a elaboracdo de politicas publicas fica refém de dados e fatos
concretos que fazem ou ndo com que tomadores de decisdo sigam adiante na
formulagdo e na implementacao de ag¢des.

De acordo com Canela (2009), ha duas questdes que, por si sés, ja justi-
ficam a necessidade de tal politica: a centralidade da midia no dia a dia das
criancas, midia aqui entendida como uma das mais importantes instituicdes
de socializacdo; e a influéncia que essa socializacdo produz. Quanto a centra-
lidade da midia, afirma que basta consultar pesquisas mundiais e nacionais
gue mostram e ratificam que criancas dedicam um tempo cada vez maior a
interacdo com os meios de comunica¢do; que a socializacao pela imagem é
mais convidativa do que com qualquer outra midia; e que o acesso aos meios
digitais e audiovisuais estda mais democratico. Quanto a influéncia, destaca
gue nao faltam pesquisas que mostram o poder da socializacao, seja de forma
positiva ou negativa. A influéncia é inegavel.

Como pondera Canela (2009), os resultados de pesquisas — tanto em rela-
¢do a centralidade quanto a influéncia — trazem, portanto, evidéncias contun-
dentes do lugar da midia e, no caso especifico deste trabalho, do audiovisual
no cotidiano das criancas. Mas esses resultados — ora positivos ou negativos —
nao podem ser o fiel da balanca entre o agir ou ndo. Podem e devem ser pa-
rametros para a definicdo dos critérios de qualidade, de investimento e orien-
tacdo por parte da politica publica de um Estado.

Privar criangas de uma politica publica de produc¢do audiovisual de quali-
dade estética, politica e ética é privar criancas da histéria delas, dos outros, da
sociedade em geral. E ndo tomar para si — os adultos — a responsabilidade pela
protecdo, mas também, e principalmente, pela promocao das futuras geragoes.

Ha politica publica no Brasil?

Pesquisa qualitativa realizada junto a 30 representantes de diferentes
segmentos da cadeia de producdo audiovisual brasileira e analise de docu-
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mentos oficiais sobre o tema®, tomando como base os estudos de Bauer (2002),
evidenciaram a existéncia de quatro impasses na construcao de uma politica
publica de producdo audiovisual para criancgas. Sao eles: o impasse na garantia
dos direitos das criancas; no comprometimento do mercado e do Estado; no
investimento educacional; e na participa¢ao da sociedade civil.

Os quatro impasses indicam que o entendimento que o Brasil (Governo
Federal, mercado e sociedade civil) tem da necessidade de se criar uma politica
publica de producao audiovisual para crianca esta aquém do que se espera de
um pais (que deve estar) comprometido com suas criangas. A criacdo de uma
politica publica nessa area so6 se tornara real a medida que Governo Federal,
mercado e sociedade civil, de forma coordenada, compreenderem que:

a) Criangas tém direito a uma midia de qualidade e diversificada. Nao
se trata de uma benesse do Estado, de um capricho da sociedade civil
ou de uma concessdao do mercado. Trata-se de direito. A luta ndo en-
volve apenas reconhecimento e aplicabilidade de direitos, mas uma
(re)orientacao de como governos, sociedades e mercados devem olhar,
conceber e produzir para a crianca. Os direitos desse publico ndo po-
dem ser ignorados e/ou se tornarem monopodlio daqueles que concen-
tram o poder econémico, politico e midiatico. As poucas a¢des pontu-
ais, assinadas e/ou apoiadas pelo Governo Federal, nos primeiros anos
2000, resultaram de iniciativas pessoais que, atuando nas “brechas”
da administracado publica, levaram consigo a bandeira da crianga, mas
sem que isso tenha resultado em uma politica de Estado. Nao se trata
de defender uma sanha regulatéria autoritaria em favor da crianca,
com definicdes de conteudo, como marca registrada de um partido,
mas, sim, de defender um comprometimento do Estado brasileiro para
com o seu papel de garantir e promover direitos as criancas;

b) A producdo audiovisual de qualidade para crianca pode e deve ser
vista como uma industria criativa forte, contribuindo, inclusive, para
uma retroalimentacao da cadeia de producao audiovisual nacional e
abrindo divisas econdmicas. Se essa producao depender do contexto
comercial, sabe-se que nao vai deslanchar por si s6. Nao ha recur-
sos publicitarios, avisa o mercado. Nesse contexto, o Estado brasileiro
tem que interferir. Deve criar mecanismos para assegurar a produ-

Esta pesquisa resultou
na tese de doutorado
Impasses na constru¢ao
da politica publica de
producdo audiovisual
para criancas e adoles-
centes nos anos 2000
(TAVARES, 2013), sob
orientacdo da professo-
ra Rosélia Duarte.
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@)

¢do de qualidade para as criangas, nao por uma questao autoritaria,
mas pelo seu poder constituido pela sociedade; mecanismos que nao
apenas guardem e protejam o mercado cultural, mas que deem res-
postas a sociedade, que, ao fim e ao cabo, é quem subsidia, com os
impostos, as politicas publicas. O estabelecimento de cotas e linhas
proprias e continuas de financiamento para a produc¢ao audiovisual
voltada para as criancas é boa alternativa. A politica de incentivo
governamental a producdo audiovisual brasileira, ao longo dos anos
2000, deixa claro que boa parte do que foi produzido para o setor
resultou de investimentos diretos e/ou indiretos do préprio poder pu-
blico. Pois bem: se sdao os cofres publicos, fruto dos impostos da socie-
dade, que financiam as producdes audiovisuais brasileiras; se ha um
entendimento do mercado da importancia de se investir na cultura
brasileira, no sentido de “formar plateia”; se ha uma compreensao
de varios setores de que a producao audiovisual nacional de quali-
dade pode contribuir para uma boa constituicdao de conhecimentos e
valores entre as criancas; se a producdao de midia de qualidade para
criancas esta garantida em legislacdes das quais o Estado brasileiro é
signatario; e se, ainda, a produc¢do audiovisual é (consenso entre to-
dos os setores) uma industria estratégica no cendrio mundial, por que
ha uma resisténcia do poder publico federal no sentido de oficializar,
defender, promover e fiscalizar uma politica publica de audiovisual
para criancas, de forma continua e sistematica? Nesses primeiros anos
2000, é fato que houve avancos, principalmente no que diz respeito a
aprovacao e a regulamentacao da nova lei de TV por assinatura, mas
nada especifico para o publico de criancas. O Estado deve se incutir
de seu poder constituinte para apontar, cobrar e fiscalizar acdes, in-
vestimentos, comprometimentos e retornos do mercado para com a
sociedade. O Estado ndo pode estar a servico do mercado nem contra
ele, mas, sem duvida, deve estar a favor dos interesses reais da socie-
dade, especificamente das criancas;

A producdo audiovisual voltada para criangas € um investimento ne-
cessario do ponto de vista educacional, uma area estratégica e prio-
ritaria. A linguagem audiovisual ndo apenas encanta e diverte, mas
tem um poder grande na promocao de valores e conhecimentos. Ao
que parece, o Governo Federal, nos anos 2000, ndo conseguiu visua-
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d)

lizar a linguagem audiovisual para além da formacao educativa em
sentido estrito. As acdes foram muito timidas. E como se a linguagem
audiovisual ndo fizesse parte da constituicdo de conhecimentos e va-
lores de criancas e do processo educativo/educacional. O papel da TV
Escola, por exemplo, criada em 1996, de dialogar, prioritariamente,
com professores é legitimo, mas extremamente limitado. Exemplos
internacionais mostram que a pasta da educacdo de outros paises
encara a linguagem audiovisual como area estratégia e prioritaria. E
curioso que o Ministério da Educacao nao teve projeto ou intencao
de, ao menos, preocupar-se com o desenvolvimento de pesquisas so-
bre a importancia e o impacto dos meios de comunica¢ao no apren-
dizado das criancas. Nao ha como ignorar a linguagem audiovisual e
sua contribuicdo no investimento educacional das criancgas. As univer-
sidades precisam participar desse processo;

Nao ha alternativa: a constru¢cao de uma politica publica brasileira de
producado audiovisual para crianca, no ambito do Governo Federal, s6
vai ser realidade, de fato e de direito, se for uma aspiracdo/cobranca da
sociedade. E evidente que tudo ndo depende apenas de uma adesdo
ampla, macica e irrestrita da sociedade. Nao se pode ser ingénuo. Ha
interesses de mercado e politicos em jogo. Mas, na realidade dos anos
2000, a voz da sociedade, diferentemente de outros tempos, tem peso.
Porque, em ultima instancia, além de ser composta de cidadaos de di-
reitos, a sociedade é composta de cidadaos clientes/consumidores, que
sdo, cada vez mais, peca fundamental de toda a engrenagem. Sem a
sociedade, a cadeia econdmica, politica e social ndo funciona. A ques-
tdo é: como fazer com que a sociedade entenda a necessidade dessa
luta, ou seja, traga para si, aproprie-se desse entendimento e se orga-
nize em torno dela? Eis o grande desafio. Concordo com Priolli (2000)
quando ele diz que a midia ndo é um problema para a sociedade. Na
verdade, é vista, muitas vezes, como a solu¢do, a partir do momen-
to em que ela se coloca ao lado das reivindicacdes dos cidadaos. Mas
ndo podemos esquecer que essa midia, como aponta Manuel Castells
(2009), s6 coloca em discussao o que |Ihe interessa; e que, no Brasil, por-
tanto, é ela que controla o poder. O n6 nao é facil de ser desfeito. Ha
saidas? Algumas tentativas. Ha instituicdes liturgicamente idéneas que
vém contribuindo para impulsionar um novo olhar da sociedade frente
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aos meios de comunicacao, frente aos seus abusos e retéricas, em que
o lucro/capital fala mais alto. Pode-se destacar o Ministério Publico,
a Justica Federal e as instituicdes/organiza¢des — brasileiras e interna-
cionais — voltadas, inclusive, para a defesa e a promocao das criancas.
Ha também um cendrio aparentemente mais aberto a participacao da
sociedade, com o advento da internet, das redes sociais e da democra-
tizacdo e acesso aos meios de comunicac¢do. A atual sociedade tem, em
suas maos, ferramentas/brechas para fazer valer, se quiser, de forma
muito mais unissona, seus anseios e desejos. Ha que instigar cidadaos.
Ha que mostrar os mecanismos, as brechas e os direitos que lhes ca-
bem. A garantia, a promocdo e a protecdao dos direitos das criancas
sdo grandes desafios. Pessoas e instituicdes ja perceberam que a luta
exige a participacao ativa e qualificada da sociedade civil na criagao,
no acompanhamento, na discussdao e na fiscalizacdo do processo de
implantacao de politicas publicas.
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Atualmente, criangas e jovens estdo submersos num mundo digital e tecnologi-
co, deixaram de ser apenas espectadores e consumidores de conteddos audiovisuais
e passaram a ser também produtores. Essa € uma nova realidade, nunca antes vivi-
da, com a qual estamos todos aprendendo a lidar, a gerir e a digerir. Pode ser uma
oportunidade para expressar a criatividade, mudar a légica de poder e emancipar
criangas e jovens, mas também pode ser vista como uma ameaca a essa mesma 16gi-
ca de poder, que tenta, a todo custo, manipular a nova relagcdo de criangas e jovens
com os mecanismos de producao audiovisual e os media de uma maneira geral. Nao
ha duvidas de que as midias digitais fazem parte do dia a dia da maior parte das
criangas e jovens, e elas utilizam essas tecnologias para comunicar, consumir, apren-
der, interagir e criar (ELEA; MIKOS, 2017).

O campo do cinema e educacao também esta inserido nessa nova légica de
poder. Se, durante décadas, o cinema foi trabalhado como uma linguagem e/ou
ferramenta para educar criangas e jovens, sendo como arte ou como um formato
midiatico, atualmente essa nova realidade tecnoldgica e digital mudou a relacao
das criancas e jovens com o cinema. Dados das nossas pesquisas (PACHECO, 2016)
e também de outros pesquisadores mostram que criangas e jovens raramente cos-
tumam ir as salas de cinema e, quando vao, na maioria das vezes, é para assistir
a filmes que investiram um grande capital financeiro em publicidade, que, neste
momento, é a engrenagem que movimenta esse publico jovem de suas casas até
as salas de cinema. Essa nova geracao, geralmente, prefere assistir a filmes, tre-
chos de filmes, séries, videos do YouTube e outros contetidos audiovisuais através
das minusculas telas dos seus celulares, em qualquer lugar, na hora em que ape-
tecer e sem formalidades.

Entdo, surge um panico entre aqueles que estudam, trabalham e amam o cine-
ma, pois, segundo o acima descrito, logo em breve o cinema como arte vai acabar
por falta de publico; daqui a 20 anos, quem vai ao cinema assistir a um filme de au-
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tor, por exemplo? Esse é um dos principais motivos que levam hoje a Comunidade
Europeia a investir na formacao de publicos e em literacia filmica através de proje-
tos que valorizam o cinema como forma de arte junto a criancas e jovens. Segundo
essa légica, muito fortalecida principalmente na Franca, por meio de projetos e
consércios organizados e desenvolvidos pela Cinemateca Francesa e por Alain Ber-
gala e disseminados pelo mundo ocidental, o trabalho realizado com o cinema em
contextos educativos é pensado como uma forma de transmitir uma cultura cine-
matografica do cinema como arte que é passada de geracao para geracao.

Este texto pensa o cinema e educacao a partir do paradigma das tecnolo-
gias digitais. Analisamos os dados obtidos durante o trabalho de campo que de-
senvolvemos acompanhando uma oficina de cinema e educacdo implementada
numa favela do Rio de Janeiro, por uma associa¢ao brasileira que trabalha com
a pedagogia e a metodologia do projeto “Cinema, cem anos de juventude”, da
Cinemateca Francesa. Investigamos como o cinema dentro do contexto observa-
do pode ser utilizado como um potencializador dos ideais de coloniza¢ao e, para
desenvolver essa discussao através dos dados recolhidos, utilizamos o seguinte
suporte tedrico: A hipdtese-cinema - Pequeno tratado de transmissao do cinema
dentro e fora da escola, de Alain Bergala (2008); Pedagogia do oprimido, de Pau-
lo Freire (2005); Reinventando a educacdo: diversidade, descolonizacdo e redes,
de Muniz Sodré (2012); e A manipulacdo dos media: os efeitos extraordindrios da
propaganda, de Noam Chomsky (2003).




O cinema como potencializador do estigma da colonizacdo: uma analise pratica da hipdtese-cinema

Cinema, educacao e colonizacao

Paulo Freire (2005) propde que, para libertar um pais, é necessario, an-
tes de tudo, libertar a consciéncia das pessoas que foram escravizadas por
ideias e valores antipopulares introjetados por seus colonizadores. O conceito
de consciéncia, por exemplo, contribui para a compreensao do significado de
consciéncia de classe. Mas o que distingue Freire de pensadores que defendem
o liberalismo puro e simples é que ele valoriza a tomada da consciéncia das
condicdes sociais onde acontece o processo educacional. Muniz Sodré (2012, p.
129) ressalta que a énfase de Paulo Freire ndo estd na autonomia das escolas
publicas, por exemplo, mas na autonomia de conscientizacdo do aluno “e nas
praticas escolares sintonizadas com a compreensao dos conteudos do conhe-
cimento”. Desse modo, acreditamos que a ideologia contida no pensamen-
to e na pratica de Paulo Freire é capaz de emancipar, libertar e descolonizar
pessoas e povos que, historicamente, repetem a légica e os contextos como
colonizados e oprimidos.

Bergala (2008, p. 27, grifo meu) afirma que “toda pedagogia deve ser
adaptada as criancas e aos jovens que ela visa, mas nunca em detrimento do
seu objeto”. A hipotese do autor é a presenca do cinema como arte na escola;
dentro desse contexto pedagdgico, o objeto a que ele se refere é o cinema
arte. Decodificando o contexto dessa afirmacdo, conclui-se que “nunca em
detrimento do seu objeto” quer dizer que a transmissdao do cinema arte é mais
importante que adaptar a pedagogia aos sujeitos envolvidos. Desse modo,
Bergala (2008) esclarece o que ndo quer dizer com cinema arte: cinema ruim,
cinema mediocre, cinema pipoca, cinema como arte com discutivel valor artis-
tico. E é preciso quando faz sua definicdo do que significa cinema arte:

A arte no cinema ndo é ornamento, nem exagero, nem academicismo
exibicionista, nem intimidacdo cultural. Este tipo de atitude &, inclu-
sive, o que existe de mais prejudicial ao cinema como arte verdadeira
e especifica. A grande arte no cinema é o oposto do cinema que exi-
be uma mais valia artistica. E a secura de Rossellini ou de Bresson. E
o rigor implacavel e econémico de um Hitchcock e de um Lang. E a
limpidez de Howard Hawks, a exatiddo nua dos filmes de Kiarostami.
E a vida que transborda de cada plano de Renoir ou Fellini (BERGALA,
2008, p. 47).
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Refletindo sobre essa afirmacgao, concluimos que cinema arte é, em primeiro
lugar, algo ligado ao masculino, pois, em nenhum momento de seu livro, o au-
tor faz referéncia a uma cineasta mulher ou um exemplo envolvendo o universo
feminino; ha apenas uma referéncia feminina ao longo de seu livro, a escritora
Simone Weil (BERGALA, 2008, p. 110). Essa afirma¢dao também nos leva a refletir
sobre o que o autor quer dizer com “a secura de Rossellini” ou a “exatiddao nua”
guando se refere a Kiarostami, ao utilizar esses exemplos para clarificar o signi-
ficado do cinema arte. Afinal, o que é arte e quem define o que é ou nao arte?
Segundo tedricos da arte como Erwin Panofsky e Rudolf Airnheim, a arte é um
conceito extremamente subjetivo e pessoal, pois cada pessoa pode interpretar a
arte a sua maneira. No caso do Brasil, por exemplo, o conceito de arte é histori-
camente definido através da 6tica do colonizador; segundo Sodré (2012, p. 19),
existe um “monismo ocidentalista que reduz todas as possibilidades de saber e
de enunciacdo da verdade a dinamica cultural de um centro, bem sintetizado na
expressao pan-Europa”. O continente europeu, por exemplo, seria uma espécie
de teatro para as metamorfoses do império:

[...] materializado no cristianismo como o poder de tudo crer; na técnica,
como o poder de tudo fazer; na ciéncia, como o poder de tudo conhecer
e na filosofia, como o poder de tudo saber. O espirito ocidentalista é o
ser que sustenta esses poderes como dimensdes do colonialismo —um ser
pretensamente homogéneo, apenas diferenciado em fases e possibilida-
des (SODRE, 2012, p. 54).

Chomsky (2003) define que, segundo a loégica que Lippmann chama de “re-
voluc¢do na arte da democracia”, a classe especializada, que é a classe de cidadaos
que tem de desempenhar um papel ativo na conducdo dos assuntos em geral,
“sdo as pessoas que analisam, executam, tomam decisdes e dirigem as coisas nos
campos politico, econdmico e ideoldgico”. Trata-se de uma pequena percenta-
gem da populacdo que fala o que os outros devem fazer; estes outros sao os que
se encontram fora desse restrito grupo e que fazem parte da grande maioria da
populacdo, que Lippmann, segundo Chomsky (2003, p. 17), chama “o rebanho
tolo”. Por isso, nessa mesma linha de pensamento, “ninguém deve consentir ao
rebanho tolo que se torne participante da acéo” (CHOMSKY, 2003, p. 19).

Analisando o conceito de transmissao desenvolvido por Alain Bergala
(2008) e o comparando com o conceito de transmissao desenvolvido por Pau-
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lo Freire (2005), observamos que Bergala refere-se que a transmissdo, ou seja,
a passagem do conhecimento da linguagem do cinema como arte seja feita
por um cineasta, um professor ou uma pessoa adulta detentora dos conheci-
mentos e amante do cinema. Esta pessoa vai transmitir a criancas e jovens sua
sabedoria cinematografica, enquanto o papel da crianca e do jovem é estar
aberto e receptivo a essas verdades, recebé-las e ouvi-las, como quem recebe
novos e importantes conteudos. Freire (2005) denomina essa pedagogia da
transmissdo como uma concepcao bancaria da educa¢do, fundamentada no
carater legal das normas e regulamentos oficiais, sendo uma pedagogia ba-
seada numa via de mao Unica, que é a transmissdo. O autor coloca o dialogo
entre as pessoas envolvidas no processo educativo — adultos, criancas e jovens
— como categoria essencial para a emancipacao deles e da sociedade. Freire
apoia-se na necessidade de um pensamento multidimensional, dialético e dia-
I6gico, sem conceitos fechados, para articular saberes que se encontram divi-
didos, compartimentados em limites que nao mais se sustentam.

A metodologia francesa implementada numa favela carioca

Pelo menos nove em cada dez textos, nacionais e internacionais, que fa-
lam sobre o cinema em contexto educativo, dentro ou fora da escola, citam A
hipotese-cinema, de Alain Bergala. Bergala nasceu em 8 de agosto de 1943,
em Brignoles, na Franca, proveniente de uma familia simples e provinciana,
teve “uma infancia triste e angustiada” (BERGALA, 2006, p. 14) e foi interno
numa escola republicana. Estudou na Universidade de Paris Ill - Sorbonne
Nouvelle e em La Fémis, escreveu na revista Cahiers du Cinéma, é um espe-
cialista nas obras de Jean-Luc Godard e dirigiu seu primeiro filme em 1982.
E professor universitario, especialista em Pedagogia do Cinema em Paris IlI.
Desde 1995, participa, na Cinemateca Francesa, do projeto “Cinema, cem anos
de juventude” e, no ano 2000, tornou-se conselheiro de cinema de Jack Lang,
entdo ministro da Educa¢dao na Franca, com quem discutiu e criou um bem
sucedido projeto com artes na educagao.

Com o passar dos anos, o projeto “Cinema, cem anos de juventude”
(CCAJ) foi expandido pela Franca, até chegar a Guadalupe e Martinica, e criou
uma rede internacional de parceiros que participam da reflexdo sobre o pro-
jeto educativo e da implementacdo em nivel local; sdo paises como Portugal,
Espanha, Italia, Reino Unido, Cuba, Alemanha, Bélgica, Bulgaria, Finlandia,
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Lituania, México e Brasil. O projeto envolve criancas e jovens, dos sete aos 18
anos, e tem como objetivo possibilitar-lhes uma experiéncia cinematografica,
combinando o visionamento, a analise técnica e a realizacdo de filmes, através
de oficinas, durante o trabalho de um ano letivo.

A metodologia do CCAJ inclui extratos de filmes, analise de sequéncias,
textos, trilhas para exercicios praticos e filmes feitos na oficina. Por meio de
uma questao de cinema especifica, pretende que criangas e jovens descubram
e explorem diferentes parametros do cinema: escolha de encenacao, som, luz,
atuacao, edicao etc. Para desenvolver o tema escolhido para o trabalho de
um ano com criancas, jovens, professores e profissionais de cinema que auxi-
liam os alunos nesse projeto, os envolvidos tém acesso a um material filmico
editado, contendo varias partes de filmes significativos sobre o assunto ou
tematica que serd trabalhada ao longo do ano letivo — que representa o ano
letivo na Europa, ou seja, inicia-se em setembro e vai até junho do ano seguin-
te. Os coordenadores dos projetos que fazem parte dessa rede de trabalho
participam das trés reunides anuais (setembro/outubro, margo/abril e junho)
gue acontecem sempre em Paris. Cada projeto envolvido é responsavel por
seu préprio financiamento, o que inclui as viagens para Paris, a realiza¢do e
a operacionalizacdo das suas oficinas, a realizacdo dos filmes etc., enquanto
a Cinemateca Francesa se responsabiliza pelo material filmico editado e por
organizar e realizar as reunioes.

Durante quatro meses, acompanhei uma oficina de cinema do CCAJ reali-
zada por uma associagao brasileira que trouxe o projeto para o estado do Rio
de Janeiro. Essa pesquisa foi desenvolvida no alto do Morro de Santa Teresa,
na Favela dos Prazeres, num casardao do ano de 1900, reformado pela prefei-
tura durante o ano 2000 e transformado em Centro de Educacdo Integrada
(CEl) — popularmente conhecido como Casardao dos Prazeres —, que oferece
atividades e cursos gratuitos para criancas e jovens. Participaram da oficina
de cinema 13 criancas, entre nove e 12 anos de idade, sendo que a maioria ja
estudava teatro no Casarao, com a professora Aline, ha mais de dois anos.

Durante os meses em que realizei o trabalho de campo e acompanhei as
aulas semanais da oficina, minha principal ferramenta de trabalho foi o Diario
de Campo, no qual registrei as sessdes e anotei as observacdes que achava mais
pertinentes e que iam de encontro aos objetivos da minha pesquisa. Como fer-
ramenta de trabalho, realizei entrevistas ndo estruturadas com as professoras
de teatro e cinema, com as criangas, com algumas pessoas que participaram
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das tarefas no local e alguns pais das criancas que participaram das oficinas.
Foi aplicado um questionario as criancas, mas, como a maioria ndo conseguiu
responder as perguntas, ndo pudemos utilizar esse recurso como mecanismo
de recolha de informacdo. Ao constatar que a maior parte das criangas en-
volvidas nessa oficina de cinema, apesar de terem idade para, na pratica nao
sabia escrever, essa informac¢do acabou transformando-se em um importante
dado para a pesquisa.

Ha mais de trés anos, Aline da aulas de teatro, em duas tardes por sema-
na, para esse grupo de criancas que agora participam da oficina de cinema,
o que significa que a maioria delas comecou a ter aulas de teatro com Aline
quando ainda tinham seis, sete ou oito anos de idade. O grupo chegou a en-
cenar uma histéria de Ana Maria Machado e a apresentar a peca a prépria au-
tora durante a Feira do Livro. Aline conta essa experiéncia com muito orgulho
e conclui: "Vocé pode imaginar o que isso significa? E isso ndo é tudo, havia
outros autores e outras pecas.”.

Ao longo desse tempo trabalhando com as criancas, a professora desen-
volveu uma pedagogia participativa, que vé cada crianga como um ser unico,
a quem deve ser proporcionada uma educacao para contribuir com a constru-
¢do da sua identidade pessoal, tendo em vista a evolucao fisica, emocional e
espiritual da crianca. Sua dinamica de trabalho é usar o teatro, as artes cénicas
e agora o cinema como meio para trabalhar diferentes questdes de interesse,
de vida, de realidades e de necessidades de cada crianca. Aline conta que seus
alunos tém vivido muitas experiéncias enriquecedoras durante as aulas de te-
atro, através do trabalho desenvolvido baseado na ideologia em que a educa-
¢do deve ser trabalhada de forma mais humanizada. O Casardao é um projeto
raro (por aqui), muito amoroso e bem cuidado, uma vista linda de onde se vé
parte da cidade do Rio “l4 embaixo”, passa uma sensacao de poder, de liber-
dade, de vida, talvez tudo isso, junto com um grupo de criancas que escolheu
aprender teatro, por escolha prépria, visto que é um projeto nao vinculado a
escola, no contraturno e opcional, fatores que, reunidos, podem ter criado um
grupo muito bem preparado, de criangas protagonistas.

Foi considerando um enriquecimento adicional e uma ampliacao de pers-
pectivas e conhecimentos de seus alunos que Aline decidiu inscrever o grupo
de teatro para participar das aulas de cinema do PIM, programa responsavel
pela implementacdo de oficinas de cinema que utiliza a metodologia e faz
parte do grupo de trabalho do programa da Cinemateca Francesa, “Cinema,
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Cem Anos da Juventude”. O grupo de teatro de Aline foi selecionado e, por
um semestre, teve aulas de cinema com Tatiana, professora de cinema e coor-
denadora do PIM, sempre com a presenca de Aline.

Aline e Tatiana montam o equipamento, as criancas estdo relaxa-
das, conversam sobre varias coisas, conversam umas com as outras,
enquanto as duas professoras procuram cabos, conexdes etc. Tatiana
comeca a aula me apresentando, pede que eu fale um pouco para a
turma sobre o que eu faco e o motivo de estar ali. Tatiana pede a um
aluno que distribua alguns cadernos amarelos para a turma. (DIARIO
DE CAMPO, p. 4).

Na capa do caderno, lemos “Le Cinéma, cent ans de jeunesse”; eles vieram
diretamente da Franca.

Tatiana diz que este é o caderno de cinema e que cada aluno terd um.
Aluno (9 anos) pergunta: “Professora, cinema tem cheiro ruim?”

A professora pergunta por que essa pergunta, e o aluno responde:
“Porgue esse caderno nao cheira bem...”

Professora: “Isso é mofo, por causa da umidade. Este caderno é para
VOCé escrever as novas coisas e palavras que vocé estad aprendendo na
oficina de cinema.”

Em seguida, pede que cada um pegue uma caneta para comecar a discutir
e escrever sobre o que aprenderam até agora. (DIARIO DE CAMPO, p. 10).

Esse dialogo mostra que o aluno nunca esteve em uma sala de cinema e
relaciona o cheiro do caderno ao cheiro do cinema. Apesar dessa auséncia de
contato, de nunca ter ido a uma sala de cinema, de qualquer forma ele esta
tendo aulas para fazer um filme com seus colegas.

Quando a professora de cinema pede aos alunos que escrevam no ca-
derno, eles se dao conta de que nem todos possuem canetas para es-
crever. Uma aluna tem canetas, feitas por ela, para vender. Outra aluna
pergunta a colega por quanto ela esta vendendo as canetas, ela diz R$
5,00, mas que esta custando R$ 10,00 no camel6 da cidade, e as que ela
faz sdo mais baratas.
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Aluno (1): “Deus! Com R$ 5,00 posso fazer uma festa na minha escola.”
Os alunos usam as canetas feitas pela colega, mas a maioria diz que vai
usar a caneta, mas ndo vai comprar, que é apenas emprestada; a dona
das canetas ndo se importa.

Tatiana escreve no computador, e o texto aparece na tela para os
alunos copiarem. Ela escreve sobre o que é um Zootropo, o que é
um plano, corte, enquadramento, ponto de vista etc. e pede que os
alunos definam o que é um plano como se estivessem explicando isso
para suas maes.

Aluno (2): “Minha mae nio entende, ela ndo entende e ndo entende.”

Aluno (3): “Um plano é um corte.”

Tatiana: “Um corte é um corte, ndo um plano.”

Outro aluno: “Geee, isso parece com um teste.” (DIARIO DE CAMPO, p. 22).

Em seguida, Tatiana exibe um trecho de um filme de Godard, com legen-
das em portugués, e pede que as criancas contem quantos cortes existem ao
longo da cena. A imagem mostra a mae e um filho adolescente, durante uma
refeicdo, comendo juntos e conversando; a conversa nao é amigavel.

Um aluno comenta: “Nem eu como assim, com essa tigela.”

Outro aluno diz que o dialogo é muito rapido.

Aluno (3): “Ele parece ser um pirralho mimado.”

Tatiana: “Vocé contou os cortes? Muito confuso, certo? Lendo legendas,
contando cortes ... Este filme foi feito por um cineasta chamado Godard.”
Aluno (4): “E o mesmo nome do cdo de Jimmy Neutron da Nickelodeon.”
(canal de TV infantil por assinatura).

Tatiana: “O que essa cena significa para vocé?”

Aluna (1): “Soliddo, é muito escuro la atras, a mesa vazia. Mae e filho
nao sao amigos.”

Aluna (2): “Parece um filme de terror.”

Tatiana: “Nao é terror, é angustia, eles ndo tém um relacionamento mui-
to bom. E este plano (ela mostra outro plano), o que vocé acha? O que
este plano e o anterior tém em comum? Ambos sdao descentralizados,
isto é, quando pegamos o personagem do centro da tela e o movemos
mais para o canto. Entdo, vimos trés posicdes de camera, esta é a tercei-
ra.” (DIARIO DE CAMPO, p. 12-13).
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Aline conta que postou algumas fotos em preto e branco da ultima aula
no Facebook e que todo mundo estd dando like nelas, que estdao fazendo um
sucesso, e conta que escreveu na postagem: “Aula de cinema com filmes em
preto e branco, Hitchcock e Godard, e os alunos pedindo a professora mais
filmes em preto e branco.” Ela acrescenta: “Vocés sdo os melhores, s6 na mi-
nha turma! Vocé viu isso no meu Facebook?”. Sofia (aluna) responde: “Eu vi,
professora, e adorei.” (DIARIO DE CAMPO, p. 14).

Aluno (9 anos) comenta o filme do Tim Burton, Edward Maos de Tesoura:
“Cara, como eles fizeram para colocar a tesoura no lugar das maos?”
Aluna (2) (10 anos): “O filme antigo é de quantos anos atras? E quantos
anos agora?”

Tatiana responde as perguntas e pergunta: “Que sensa¢do vocé vé mais
presente neste filme?”

Aluno (10 anos): “Tristeza.”

Aluno (9 anos): “Cara, eu nao sabia que Igor estava na sala.”

Aline (professora): “Isso porque ele chegou em siléncio, educadamente,
e vocé nao o notou.”

Aluno: "“Isso porque eu estava focado, professora, assim como vocé nos
ensinou a focar nas aulas, aprendemos...”

Aline: “Isso me deixa muito feliz. Ah, obrigada, Artur!” — isso realmente
é um grande elogio para a professora. (DIARIO DE CAMPO, p.11).

Aline mostra alguma preocupacao em relacdo a dinamica da ultima aula
de cinema, diz que ela acha que foi muito tedrica para esse grupo, que os
alunos sao muito jovens, e ela achava que era muito exigente para eles, mos-
trando um certo medo de que os alunos desistissem da oficina por causa disso
(ja que é opcional). Existe uma preocupacao em relacdo ao trabalho e a meto-
dologia utilizada pela professora de cinema, que é muito diferente da dela. A
professora de cinema estd focada em fazer com que essas criancas aprendam
as técnicas basicas de como se fazer um filme e da linguagem audiovisual, para
que possam realizar seus proprios filmes na oficina. J& a educadora Aline esta
interessada no processo como um todo e fica preocupada que essa outra me-
todologia de ensino possa comprometer o trabalho que esta desenvolvendo
ha anos com os alunos. E, por mais que Aline tente mostrar isso para Tatiana,
esta ndo consegue compreender, ela estd tdo focada em sua realidade e em
atingir os objetivos do projeto que deixa de olhar para todo o contexto, de
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observar quem sao essas criancas, suas realidades e o trabalho prévio desen-
volvido. Aline fala manso, de jeito simples, e, para ela, os alunos sdo os pro-
tagonistas da oficina, enquanto que, para a outra professora, o cinema é o
protagonista (DIARIO DE CAMPO, p. 23).

Quando chega o primeiro dia de filmagem, todas as criancas ficam con-
tentes e ansiosas. Um grupo de meninas pega a camera do making of e co-
meca a tirar fotos, imitando uma cena do filme Titanic, quando a atriz princi-
pal abre os bracos ao estar na proa do navio. As referéncias audiovisuais dos
alunos e alunas vém dos filmes comerciais de Hollywood e das telenovelas
exibidas na televisdo. Durante as filmagens, aparece o pai de uma aluna, que
trabalha com filmagens, fotografia e coisas do género. O pai conversa com sua
filha e com a professora de teatro. Aline faz uma brincadeira dizendo que o
pai tinha ido ao set de filmagens conferir como iam os trabalhos de filmagem,
o pai sorri e diz que saiu do trabalho mais cedo s6 para ir ver as filmagens da
filha e seus colegas na oficina.

Consideracoes finais

Quando o projeto CCAJ é implementado dentro de um contexto de mi-
séria e pobreza, como o que vimos no Casardo dos Prazeres, e, durante o
processo pedagogico, a realidade dos sujeitos envolvidos é completamente
ignorada, sendo como coletividade ou individuos, o que observamos é uma
tentativa de recolonizacdo - visto que a colonizacdo no Brasil se deu ha mais
de quinhentos anos. Nesse caso, o cinema nao entra na favela com uma pro-
posta de inversao da légica predominante de poder, nem com um objetivo
de emancipac¢ao de criangas e jovens, mas como uma linguagem que vem
reforcar o poder ja estabelecido através da ldégica do colonizador, seja ele
europeu ou estadunidense.

A tecnologia digital, nesse caso, possibilita que o sistema que legitima
o conceito de arte, por exemplo, através de seus projetos de transmissao ge-
racional, va até o contexto do oprimido garantir seu espaco de opressao, le-
vando sua cultura e seus valores, ndo com a intencao de emancipar e libertar,
de fazer pensar ou realizar um didlogo entre o cinema europeu e a realidade
dos sujeitos envolvidos, mas dentro da légica do opressor: “desrespeitando as
possibilidades do ser a que condiciona, a invasado cultural é a penetracdo que
fazem os invasores no contexto cultural dos invadidos, impondo a estes sua
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visdo de mundo, enquanto lhes freia a criatividade, ao inibirem sua expansao”
(FREIRE, 2005, p.173).

Comparando o conceito de transmissdo desenvolvido pelas perspectivas
dos dois autores, Paulo Freire (2005) e Alain Bergala (2008), compreendemos
gue a oficina de cinema e educacao que fez parte da pesquisa, assim como
os projetos envolvidos, cumprem um papel politico e social que vai de en-
contro ao projeto criado e desenvolvido na Franca, que considera o cinema
uma arte que deve ser transmitida geracionalmente, de acordo com a légica
cultural europeia.
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Um dos aspectos centrais do Neorrealismo Cinematografico Italiano esta
no modo como conferiu visibilidade e protagonismo a infancia, sobretudo
num contexto social marcado pelo caos que atingiu a Europa durante e logo
apo6s a Segunda Guerra Mundial (1939-1945). Os filmes neorrealistas de Ro-
berto Rossellini, Vittorio De Sica, Cesare Zavattini e Luchino Visconti mostram
um empenho do cinema italiano do pés-guerra em narrar o mundo com a
sensibilidade 6tica e sonora das criancas. As experiéncias cinematograficas
neorrealistas sobre a infancia apontam para a perda da inocéncia num contex-
to tragico, bem como para o aparecimento de novos olhares, menos ingénuos
e mais aptos a revelar a sociedade como espaco de conflitos, ambiguidades,
contradi¢des e regeneragoes.

Na historia do cinema italiano, a infancia é uma figura tematica e ico-
nografica recorrente e difundida que, sobretudo desde o periodo pos-
-Segunda Guerra Mundial até os anos do boom econémico, incorpora e
metaforiza novas formas identitarias, comunitarias e expressivas. Nessas
décadas, a imagem das criancas permeia, de maneira incisiva e massiva,
os imaginarios do cinema italiano, reformulando suas praticas éticas e
estéticas. Jovens que correm por ruas despojadas, criancas que dirigem
seus sorrisos desajeitados para a camera, bebés em interiores domésticos
cadticos e superlotados: essas sdo apenas algumas das representacdes
mais frequentes da figura infantil que testemunham uma propensao fi-
gurativa inédita dos cineastas e que acompanham uma transformacao
historica de época. O ponto de virada na Italia ocorre, de fato, com a
temporada do Neorrealismo cinematografico, nos anos apés a Segunda
Guerra Mundial (RAVESI, 2020, no prelo).
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Em sua trilogia neorrealista da guerra (constituida pelos filmes Roma,
cidade aberta, Paisa e Alemanha, ano zero), Rossellini aborda a posicdo da
crianca num contexto de grande instabilidade social, politica e econémica,
decorrente da guerra. Como outros cineastas neorrealistas, ele busca tra-
balhar com pessoas sem experiéncia de atuacao, articulando, desse modo,
uma espontaneidade maior das personagens diante da camera. Com as
criancas, esse processo parece se intensificar.

Segundo a pesquisadora Stefania Parigi (2014, p. 130), no Neorrea-
lismo “as criancas ddo aos adultos seu olhar medroso e desorientado, seu
corpo inocente e sacrificial”, e “sdo as testemunhas do apocalipse de uma
civilizacdo, mesmo antes do surgimento de uma possivel regeneracao”. Nos
filmes neorrealistas italianos, as criangas “se projetam em um cenario incer-
to, cadtico, sofredor, aberto ao vazio mais que a conquista e a reorganiza-
¢do”, argumenta Parigi (2014, p. 130). “Nas formas do brincar, do trabalho,
da delinquéncia e da morte, elas preenchem a imagem neorrealista como
um coro constante, do qual se separam, as vezes, para realizar performan-
ces solo vertiginosas” (PARIGI, 2014, p. 130).

Para o critico André Bazin (1991, p. 187), um dos primeiros a interpre-
tar a importancia ética e estética do Neorrealismo italiano, os filmes com
criancas especulam, com raras exce¢des, “sobre a ambiguidade de nosso
interesse pelos pequenos homens” e “tratam a infancia como se ela fosse,
precisamente, acessivel a nosso conhecimento e a nossa simpatia”. Bazin
argumenta que o antropomorfismo da infancia no cinema pode gerar a
simpatia do espectador, algo a que Rossellini tenta escapar, por exemplo,
em Alemanha, ano zero (Germania anno zero, 1948), filme dedicado a me-
moéria de uma crianca (Romano, filho de Rossellini morto em 1946, aos nove
anos de idade) e no qual as acdes de Edmund (Edmund Moeschke) numa
Berlim em ruinas fisicas e morais revelam seus conflitos interiores, quando
a jornada tragica do menino encontra seu desfecho no gesto final de saltar
para a morte. Tal gesto é anunciado ja no comeco do filme, quando Ed-
mund surge trabalhando num cemitério, ou na parte final, quando o meni-
no, desesperado apds ter provocado a morte do pai, cobre o rosto com uma
das maos, perambula por um prédio em ruinas e apanha no chao um peda-
¢o de metal que maneja como um revélver, apontando a arma imaginaria
para sua proépria cabeca. O suicidio de Edmund é o resultado dramatico de
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uma sucessao de conflitos durante a perambulacdo do menino por espacos
onde é rejeitado. “Mandado para a rua, o menino anda, anda, procuran-
do aqui e ali, entre as ruinas: mas, umas apds as outras, pessoas e coisas 0
abandonam” (BAZIN, 1991, p. 189).

Figura 1 - Edmund em Alemanha, ano zero (1948), de Roberto Rossellini

Fonte: Divulgacao/reproducao.

Em seu realismo estilistico, Rossellini tenta equiparar acdao e mise en
scéne na elaboracdo da cena diante da camera, liberando assim a constru-
¢do de sentido que o espectador extrai do filme. Bazin (1991, p. 190) argu-
menta que, “nessa mise en scéne, o sentido moral ou dramatico nunca esta
aparente na superficie da realidade; todavia, é impossivel ndo sabermos
que sentido é esse se tivermos uma consciéncia”.

Se em Roma, cidade aberta (Roma citta aperta, 1945) ha esperanca
na imagem final das criancas (as futuras gerac¢des) dispostas a continuar
a luta contra o nazifascismo, no segundo episdédio de Paisa (idem, 1946)
— que narra o encontro entre uma crianca napolitana (Alfonsino Pasca),
que vive de pequenos furtos, e um soldado negro norte-americano (Dots
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Johnson) — a esperanca parece se dissolver na miséria e no preconceito. No
sexto episédio de Paisa, hd o aprofundamento do sentido tragico da vida
no choro solitario de uma crianca entre os mortos da guerra no vale do rio
Po, no norte da Itdlia. Rossellini culmina essa trajetéria de perda tragica da
inocéncia com o desespero final de Edmund em Alemanha, ano zero, em
que o suicidio do menino revela a amplitude da crise moral na Europa do
pos-guerra, abordagem retomada pelo diretor italiano no filme Europa’51
(idem, 1952). O delicado tema do suicidio infantil é tratado por Rossellini
como elemento catartico, capaz de revelar a dimensao da crise humanista
e moral do pds-guerra, no caso de Alemanha, ano zero, e da sociedade
burguesa, em Europa’51.

“0O autor de Alemanha, ano zero é pessoal e profundamente obcecado
pelo escandalo da morte das criancas e mais ainda pelo suicidio delas”, en-
fatiza Bazin (1991, p. 319) a propdsito de Europa’51, filme em que a morte
do menino Michel (Sandro Franchina), que necessita de atencao e afeto no
ambiente familiar, é o prenuncio da crise moral desencadeada na vida de
sua mae, Irene (Ingrid Bergman), uma burguesa até entao indiferente as
questdes fora de seu circulo social. Irene sente-se culpada pela morte do
filho e mergulha numa profunda crise de consciéncia moral, social e espiri-
tual. Ao tentar consola-la, seu primo Andrea (Ettore Giannini) lhe adverte:
“A culpa é dessa sociedade que permite tanto horror. Um menino cujas
primeiras impressdes recebidas do mundo foram o medo, os bombardeios,
a guerra. De quem é a culpa?”. Irene entdo questiona: “Mas por que as
criancas devem pagar por isso? Nao é justo”.

Se Rossellini aborda a infancia de modo doloroso e implacavel, o diretor
Vittorio De Sica e o roteirista Cesare Zavattini escavam a realidade infantil
com uma curiosidade terna. Para Bazin (1991, p. 279), "o estilo de Rossellini
é, antes de tudo, um olhar, enquanto o de De Sica é, antes de tudo, uma
sensibilidade”. Se se compara o tratamento da infancia em filmes neorrealis-
tas dos dois diretores, percebe-se o quanto Rossellini parte da exterioridade
como elemento de traducao estética e metafisica das relacdes da criangca com
o mundo: a mise en scéne em Alemanha, ano zero é definida pela devasta-
¢ao fisica de Berlim no poés-guerra, espago que sera traduzido em desespero
moral quando Edmund se da conta do mundo em que vive; no caso dos fil-
mes neorrealistas de De Sica e Zavattini, a crianca assume um protagonismo
dramatico desde A culpa dos pais (I bambini ci guardano, 1944), adensando-
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-se em Vitimas da tormenta (Sciuscia, 1946) e alcancando seu apice em La-
drées de bicicletas (Ladri di biciclette, 1948).

Esses trés filmes dirigidos por De Sica foram roteirizados por Zavatti-
ni, um dos principais pensadores e realizadores do Neorrealismo. Zavattini
tem uma concepcao peculiar da arte cinematografica, baseada na substi-
tuicdo da representacao da realidade pela prépria realidade, deixando a
camera livre para movimentar-se conforme seu contato direto com o real.
“A tentativa verdadeira ndo é aquela de inventar uma histéria semelhante
a realidade, mas de narrar a realidade como se fosse uma histéria”, enfati-
za Zavattini (2019, p. 313). Para Zavattini, a construcao dramatica do relato
cinematografico se dd como arte do encontro. Segundo Mariarosaria Fabris
(2006, p. 211), Zavattini formula, a partir da ideia sobre o fazer cinemato-
grafico, sua teoria do pedinamento (ou seja, da camera que segue alguém).
“Quando eu falava do pedinamento, dizia que era necessario sair do ar-
gumento ‘pensado antes’ para entrar no argumento ‘pensado durante’”,
argumenta Zavattini (1979, p. 395). Desse modo, ele propde um cinema que
surge de uma sociabilidade ativa, operante, real, que busca no contato di-
reto com a vida cotidiana o elemento catalisador capaz de estabelecer uma
mudanca significativa nas relacdes humanas e sociais.

Em A culpa dos pais, o menino Pricd (Luciano De Ambrosis) tenta ser o
mediador na relacdo conflituosa entre seus pais, que se separam quando a
mae decide sair de casa para viver com outro homem. Pricd entdo adoece,
o que traz a mae de volta para casa, mas temporariamente. O menino assu-
me a tarefa de reaproximar pai e mae, mas fracassa diante da instabilidade
emocional dos adultos.

No caso de Vitimas da tormenta, o drama social de pequenos engra-
xates em Roma adquire tons tragicos quando os jovens e inseparaveis
amigos Pasquale (Franco Interlenghi) e Giuseppe (Rinaldo Smordoni) sdao
presos, sob a acusacao de venda ilegal de objetos roubados, num reforma-
tério para menores, onde a amizade entre os dois garotos é transformada
em discordia pelas intrigas da vida na prisao.

Ladrées de bicicletas estrutura-se como a histéria da perambula¢ao de
pai e filho pelas ruas de Roma a procura de uma bicicleta roubada. Na Italia
do poés-guerra, devastada pelo caos econémico-social, um trabalhador tem
sua bicicleta roubada; se ndo encontra-la, fica sem o emprego de colador
de cartazes: eis o argumento desse filme fundamental para o entendimen-
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to do Neorrealismo zavattiniano, com a filmagem da vida de um homem
comum. A presenca em cena do menino Bruno (Enzo Staiola) introduz uma
dimensdo humanizadora ao filme.

Figura 2 - Pai e filho em Ladrées de bicicletas (1948), de De Sica e Zavattini
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Fonte: Divulgacdo/reproducao.

A principio, o menino apenas segue o pai, Antonio (Lamberto Maggio-
rani), na busca desesperada pela bicicleta roubada. Quando Antonio tenta
roubar uma bicicleta e é capturado e esbofeteado na rua por transeuntes,
Bruno é testemunha da tragédia social do pai. O choro e o gesto de Bruno
ao dar a mao ao pai, que também chora diante da vergonha de sua degra-
dacdo publica, é o climax dramatico do filme.

A aventura marcara uma etapa decisiva nas rela¢des entre o pai e o
filho, algo como a puberdade. O homem até entdo era um deus para
seu filho; as relacGes deles estavam sob o signo da admiracdo. Elas fo-
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ram comprometidas pelo gesto do pai. As lagrimas que eles derramam
enquanto caminham lado a lado, os bragos pendentes, sdo o desespero
de um paraiso perdido. A crianca, porém, retorna ao pai através de sua
degradacdo, agora ela o amard como um homem, com sua vergonha. A
mao que escorrega na sua mao é nem o sinal de um perdao, nem de um
consolo pueril, e sim gesto mais grave que possa marcar as relagdes de
um pai e de seu filho: o gesto que os torna iguais (BAZIN, 1991, p. 271).

O roubo da bicicleta ndo possui, segundo Bazin (1991, p. 266-267),
qualquer forca dramatica prépria e “sé ganha sentido em funcado da con-
juntura social (e ndo psicolégica ou estética) da vitima”, isto é, “nao passa-
ria de um infortunio banal sem o espectro do desemprego que o situa na
sociedade italiana de 1948"”. Nesse ambiente de instabilidade econémica,
a presenc¢a em cena da crianga ajuda a criar uma dimensao ética. O peram-
bular do menino e de seu pai pelas ruas de Roma conduz o espectador do
plano social ao plano da vida privada, em que a crianca desencadeia uma
segunda histoéria dentro do filme: a da relacdo entre pai e filho. De Sica
“queria, ao lado do andar pesado do homem, os passinhos rapidos do ga-
roto, a harmonia desse desacordo tendo por si s6 uma importancia capital
para a inteligéncia de toda a mise en scéne” (BAZIN, 1991, p. 271). O filme
de De Sica e Zavattini adquire forca narrativa gracas a poesia de uma rela-
¢do de admiracao (do filho pelo pai, na vida privada) e conflito (do pai em
busca da bicicleta, na vida social).

Quando o Neorrealismo comeca a declinar na Italia, o cineasta Luchi-
no Visconti — diretor do filme neorrealista A terra treme (La terra trema,
1948) e cujo primeiro longa-metragem, Obsessao (Ossessione, 1943), é uma
das obras precursoras do Neorrealismo — denuncia a crise do cinema como
modo de representacdo ao abordar o desencantamento da imagem cine-
matografica em Belissima (Bellissima, 1951). Filme com argumento de Za-
vattini, Belissima narra a histéria de uma mae, Maddalena (Anna Magnani),
cujo grande desejo é transformar a filha, a pequena Maria (Tina Apicella),
na protagonista do novo filme de Alessandro Blasetti — diretor de O cora-
¢do manda (Quattro passi fra le nuvole, 1942), outro filme precursor do
Neorrealismo. Visconti lanca mao do artificio do espetaculo como motor
dramatico para desvelar a ilusdo do préprio cinema.
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Figura 3 - Mae e filha (ao centro) em Belissima (1951), de Luchino Visconti

Fonte: Divulgacdo/reproducao.

Cinema do tempo mais do que da acao dramatica propriamente dita, o Ne-
orrealismo carrega nessa ambiguidade uma marca reflexiva em torno da iluséo
da representacdo cinematografica. A filmografia neorrealista italiana contém
relatos cinematograficos muitas vezes fragmentados e inconclusivos, em que o
desenvolvimento das acdes das personagens permite a introducdo de detalhes
temporais ndo motivados pelo principio da causalidade dramaturgica.

A ambiguidade dos filmes neorrealistas também é produto de uma nar-
rativa que se recusa a fornecer o conhecimento onisciente dos eventos. O
filme parece admitir que é impossivel conhecer a realidade em sua totali-
dade. Isso é especialmente evidente nos finais dos filmes [...]. A tendéncia
do Neorrealismo para a constru¢do de tramas a partir da casualidade da
vida deu a muitos filmes do movimento as caracteristicas de filmes com
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finais abertos, diferentemente do estilo de Hollywood, que trabalha com
narrativas fechadas (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 718).

A abertura para o elemento ndo dramatico inconclusivo torna o Neorre-
alismo uma investigacao cinematografica em torno de uma fenomenologia.
“O Neorrealismo s6 conhece a imanéncia. E unicamente do aspecto, da pura
aparéncia dos seres e do mundo que ele pretende, a posteriori, deduzir os en-
sinamentos neles contidos. Ele € uma fenomenologia” (BAZIN, 1991, p. 181).

Assim, torna-se possivel interpretar o Neorrealismo como um cinema do
tempo, ou seja, que cria imagens mentais do tempo. Nesse sentido, o filésofo
Gilles Deleuze (2007) define o Neorrealismo como um cinema de vidéncia, em
gue o personagem torna-se uma espécie de espectador que registra mais do
gue reage, entregue a uma visdo mais do que engajado numa acdo. Nesse
sentido, para Deleuze, a crianga simboliza uma capacidade extraordinaria de
captar o sentido puramente 6tico e sonoro do mundo.

Nas histérias e teorias do cinema é certamente Gilles Deleuze quem reco-
nheceu, mais do que qualquer outro, a centralidade do olhar da crianca
como uma forma imaculada e renovada da percepcdo humana que se
conecta a uma nova estética cinematografica, enraizada em um tecido
urbano decomposto e alterado, em que ha menos a¢des dramaturgicas
resolutivas (RAVESI, 2020, no prelo).

Segundo Deleuze (2007, p. 12), “ja se chamou a atencao para o papel da
crianca no Neorrealismo, especialmente com De Sica [...]: € que, no mundo
adulto, a crianca é afetada por uma certa impoténcia motora, mas que au-
menta sua aptidao a ver e ouvir”. A crianca, portanto, torna-se um agente
por meio do qual a imagem 6tico-sonora se transforma em vidéncia, ou seja,
na capacidade de perceber o mundo para além da aparéncia opaca dos seres
e das coisas.

O Neorrealismo é um cinema em que o personagem registra mais do
que age e tem a revelacdo ou a iluminag¢dao de alguma coisa de into-
leravel, de insuportavel, de uma situacdo impossivel de ser vivida; um
cinema em que se apreende alguma coisa forte demais, poderosa de-
mais, injusta demais, uma brutalidade visual e sonora insuportavel que
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excede nossa capacidade sensério-motora. Ao se desvincular do esque-
ma sensério-motor, que existe em funcdo da acdo, a percepcdo do per-
sonagem — e do espectador — atinge seu limite, sendo capaz de ir além
dos clichés que nos impedem de ver o que o real tem de insuportavel,
inaceitavel, que nos impedem de ter uma relacdo direta com o real.
A imagem o6tico-sonora pura revela o que nado se vé, o imperceptivel
(MACHADO, 2009, p. 274).

E o que acontece, por exemplo, em Alemanha, ano zero, quando Edmund
morre devido a percepcdo insuportavel de um mundo moralmente fraturado
pela experiéncia do nazismo e da guerra. No caso de Ladrées de bicicletas,
a perambulacdo de Bruno com o pai por espacos quaisquer de uma socieda-
de em crise aponta para o aspecto 6tico-sonoro da percepcao do menino, ao
transmitir o sentido profundo da tragédia social que atinge o pai. Em Belissi-
ma, a relacdo entre mae e filha cria uma percepcao critica do préprio cinema
como maquina iluséria. Em sua inocéncia tragica, as criancas cumprem, nesses
filmes neorrealistas, jornadas criadoras de uma consciéncia nova em um mun-
do em reconstrucao.
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Este texto foi escrito por um duplo corpo-maquina, afetado pelos mis-
térios evocados por Incéndios, filme canadense escrito e dirigido por Denis
Villeneuve, adaptado da peca de mesmo titulo do libanés Wajdi Mouawad. No
inicio de Incéndios — como um enigma que vai atravessar a escura e serena pai-
sagem dramatica do filme —, é nos dito que: “A infancia é uma faca presa na
garganta. Ela ndo pode ser facilmente removida”. Este ensaio é uma tentativa
de desdobrar algumas das possiveis hipdteses e inferéncias que se escondem
nessa declaracdo e rastrea-las através do labirinto de Creta dos paradoxos,
reversdes e aporias da historia. Nossa guia serd a nocao de infantia de Jean-
-Francois Lyotard, a partir da qual esperamos oferecer uma linha heuristica até
o santuario monstruoso do arquétipo Minotauro, apreciando, assim, uma das
possiveis leituras das dimensdes estéticas e politicas do filme.

A infancia como uma faca na garganta

A primeira parte da mencionada declaracdo de abertura do filme pode-
ria invocar a imagem da infancia como uma ferida que é infligida a prépria
vida adulta — e ndo apenas uma ferida, mas uma ferida que nunca vai cicatri-
zar, ou, se atentarmos a seqgunda parte da declaracdo, que nao vai cicatrizar
até que a propria infancia, com dificuldade (isto é, por meio de um trabalho-
so processo envolvendo algum tipo de viagem da memodria), seja removida.
Nossa tentativa é ir um pouco mais longe, atras ou antes, um atras e um an-
tes que ndo sao tépicos nem cronolégicos, mas ontolégicos. Nas palavras de
J.-F. Lyotard, nossa tentativa é passar da infancia a infantia, aquele primeiro
movimento anterior a qualquer movimento humano, aquele primeiro nasci-
mento antes de nascer na Terra.
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No caso do filme, a remocao requer encontrar o terror sublime e numi-
noso de nossas origens quase miticas e, por implicacdo, as origens profundas
do que constitui cada um de nés, expressado na terminologia freudiana como
o mito de Edipo, a diferenca sexual, a castracdo da méae, o tabu do incesto, a
sexualidade pré-genital, ou nas associa¢des antigas de incesto com os deuses
e as figuras semidivinas, como em praticas antigas da realeza, ou qualquer
outra férmula que se refira a esse primeiro golpe, antes que passemos a ser
nés mesmos.

A garganta é o local onde se origina a fala humana e onde a diferenca cri-
tica entre infans (ndo falante) e adulto é mais concreta. Mas também é o lugar
onde a infancia fala sem falar, ou além do discurso. Na teoria chakra, é o local
energético, ndo apenas de discurso, mas de expressdo, comunicacao aberta, e,
na verdade, revelador, ou parrhesia. E o lugar onde o afeto-sensorial, expres-
sivo e comunicativo se manifesta no corpo. E o local no corpo onde se situam
a poesia e a can¢ao — atos consumados de expressao — misturando-se com a
respiracdo. Em experiéncias de emancipacao, individual e social, a garganta é
aberta, e a linguagem derrama-se livremente como verdade espontanea. Por
exemplo, em setembro de cada ano, ainda hoje e ap6s mais de duzentos anos,
0s mexicanos se reinem nas pracas para, através d'O Grito, comemorarem o
processo que deu inicio a sua independéncia.

Se a infancia é uma condicdo e ndo uma fase da vida humana, entao
a metafora da infancia como uma faca que fere nossa garganta e que néao
pode ser (“facilmente”) removida pode ser lida como o inumano do humano
e sugere tanto que nao existe (“facilmente”) vida humana sem o inumano,
gue nao ha vida verdadeira sem corpo, quanto que a cultura e a sociedade
sao, de certa forma, tentativas frustradas de abandonar e esquecer a infan-
cia. Como Lyotard (1999, p. 52) aponta, “a ferida da qual falamos [...] sangra
incessantemente e exige, naturalmente, ser tratada, mas também nao deve
ser tratada, ser respeitada [...]”. Como veremos, esta é a principal dimensao
politica do filme: lembrar-nos que ndo ha vida humana possivel sem sangra-
mento ou, em termos mais conceituais, que uma vida humana digna de ser
vivida exige uma certa relacdo com essa infancia primordial. Nesse sentido,
Incéndios é um chamado a viver uma vida plenamente humana, isto é, a ndao
esquecer da infantia.

Seguindo Lyotard (1997), também podemos identificar a lei, que proibe
a infancia enquanto corpo estético, corpo governado pelo afeto de “matéria
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imaterial”, como uma tentativa de curar a ferida. A lei considera a infancia o
corpo-estético “remanescente que nao pode ser assimilado por formas discur-
sivas e representacionais de significacdo” (LOCKE, 2012) — como carne crimino-
sa que escapa da razao e a frustra. Em virtude de uma das voltas paradoxais da
historia, remover a faca da garganta seria “recuperar” a infantia, reconhecen-
do suas origens no desumano e no sublime, numa experiéncia de dor e prazer
que esta para além do bem e do mal.

No filme, os gémeos — que sdao praticamente duas formas de uma mes-
ma subjetividade — recuperam o inumano através de sua viagem memorial
pela sua infancia, em pelo menos dois sentidos: como infancia, com sua
verdadeira biografia histérica, nascidos na prisdao de Kfar Ryat (onde sua
mae ficou detida por 15 anos), e também como infantia, um enigma, uma
condicdo nao resolvida que passa pela busca aparentemente resolvida na
trama. Como Lyotard deixara claro, “existe algo que nunca sera derrotado
enquanto os seres humanos nascam infantes. Infantia é a garantia de que
permanece um enigma em nés, uma opacidade nao facilmente transmis-
sivel — algo que permanece, e devemos testemunha-lo” (LYOTARD; LARO-
CHELLE, 1992, p. 416).

A histéria de Nawal Marwan e a resolucao do quebra-cabeca por ambos
0s gémeos testemunham também o enigma da condicdo humana, reforca-
do ao longo da resolucao da histéria: eles, como adultos que conhecem sua
histéria “verdadeira”, estdo em divida com o infans de infantia; quando ha
infantia, ndao é possivel nenhuma ordem humana, nenhuma vida social, ne-
nhum estado de coisas, nenhuma lei, nenhuma forma de estar juntos, mas,
ao mesmo tempo, ndo ha vida estética ou politica, se ndo tenta testemunhar
essa mesma infantia... Este é o significado da tentativa final de Nawal com
as cartas, este é o objetivo da busca dos gémeos, esta é a imagem do dois =
um, Nihad de Maio/Abu Tarek no final do filme: ele foi encontrado, ele |é as
cartas, mas, quando volta a buscar seus irmao-irma-filha-filho, ja ndo pode
encontra-los; ndo ha reconciliacdo, ndo ha vida possivel juntos; a divida que
o ser humano (adulto) deve ao inumano de infantia nao pode ser reparada,
mas apenas lembrada; e, finalmente, a condicdo de infans, de “indetermi-
nacao miseravel e admirdvel”, o corpo estético, a espiritualidade da carne,
é tudo o que resta na resisténcia a uma outra forma do inumano. Contudo,
talvez seja necessario esclarecer algo do vocabulario conceitual de Lyotard
para seguir lendo o filme em questao.
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Incéndios e a nocao de infantia de J.-F. Lyotard

Infantia é uma palavra polissémica na obra de J.-F. Lyotard (cf. LOCKE,
2012). Por um lado, Lyotard trabalha a partir da nocdo freudiana de infantia
e a reinscreve como uma presenca “monstruosa” em um corpo que vai para
além dos corpos antropomorficos. Nesse sentido, Lyotard liga a infantia as ar-
tes e a politica, sequndo mostra Locke (2012),

como uma zona em que o ‘trabalho’ na arte é transmitido através de um
gesto inaudivel que toca e altera a temporalidade. Ele estende as fron-
teiras do corpo para incluir a infancia como uma zona de puro afeto que
opera dentro do objeto de arte. Esta zona mobiliza a capacidade de ser
tocado do exterior pela arte como um afeto sensorial.

Em outro aspecto, infantia pode ser descrita como a diferenca entre o que
pode e o que ndo pode ser dito, o indizivel, algo perdido que habita, impercep-
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tivelmente, o dizivel como sua sombra, o seu lembrete, algo tacito que trabalha
como a condi¢do de possibilidade para que algo significativo possa ser dito.

Ainda do ponto de vista de Lyotard (1997), podemos fazer uma distincao entre
a infancia, como temporal, e a infantia, como atemporal: a infancia ndo pode ser
facilmente removida em si mesma de um ser humano, pois ela é uma dimensao
inevitavel, inescapavel, que habita qualquer vida humana como sua condi¢do. Na
verdade, o “facilmente” parece fora do lugar. Nem facil, nem dificilmente: a infan-
cia como infantia ndo pode ser removida da vida humana de forma alguma. Pode
ser lembrada ou esquecida, mas uma vida sem infantia nao seria uma vida humana.

Esse entendimento confronta o que normalmente evoca a infancia, espe-
cialmente no discurso educacional, em que a escolarizacdo tem sido proposta
como uma maneira de remover ou abandonar a infancia. A infancia é, nesse
esquema, compreendida ou assumida como uma fase da vida humana, que,
por sua vez, é entendida como um tracado retilineo de movimento evolutivo
irreversivel, sucessivo, consecutivo e constante. Neste contexto, como é possi-
vel remover a infancia? “Crescendo” é a resposta do discurso educacional; e a
escola sera uma das instituicdes sociais privilegiadas, responsaveis por ajudar
as criancas, de modo que a remocao da infancia possa ser a mais simples pos-
sivel, de acordo com as aspira¢des que sustentam a instituicao social e cultural
da escola. Todas as escolas, de todos os tempos e espacos, partilham esta am-
bicao: propiciar o abandono da infancia com o minimo de dor e 0 maximo de
utilidades possiveis para as aspira¢des sociais dominantes.

Dessa forma, a escolaridade é o caminho cultural de conversao da infancia
até a idade adulta, por meio dos dispositivos sociais da disciplina e do con-
trole, através das caracteristicas topicas de cada uma delas, a fim de esquecer
infantia: nas chamadas sociedades ocidentais, € uma transformacdo de uma
experiéncia do tempo (de aion para chronos); do pensar (de perguntar para
responder); do estar no mundo (do jogo ao dever).

Precisamos crescer. No filme, o notario (o responsavel pelo registro, o adulto
exemplar, o funciondrio leal, a lei) pede a Simon duas vezes para crescer. Simon ten-
de a resistir e parece mais convencido a abandonar seu estado infantil pela emocao
de sua irma do que pela racionalidade do apelo do notario. E, para Simon —também
para Jeanne, sua irma gémea — crescer significa aceitar a realidade do impossivel,
do monstruoso, do abjeto, em que um mais um pode ser igual a um. Mais ainda:
dois tem sido um em sua histéria. Eles sdo um em relacdo ao abjeto sofrido pela sua
mae. Como nas tragédias gregas, nao ha vontade, nenhuma intencao, nenhuma

57



58

David Kennedy, Walter Kohan

consciéncia. A mae, Nawal Marwan, foi violada por seu filho, seu irmao-pai, que
também nao “sabia” que ela era sua mae. Para os gémeos, crescer significa aceitar
que sao parte de uma histéria horrivel, inumana. As mulheres, a mae e a irma, Na-
wal e Jeanne, sdo ambas matematicas. Em matematica, um mais um ndo pode ser
igual a um. Na vida humana, um irmao nao pode ser pai. Sua histéria é histérica e
matematicamente — racionalmente — inaceitavel. E eles tém que aceita-la, a fim de
viver uma vida humana, a fim de ter um novo nascimento.

O que faz entdo Incéndios tao dificil de digerir é que, no filme, crescer ndo é
como na vida comum “civilizada”, simplesmente uma questao de aceitar madura-
mente a proépria histéria, mas uma questao de enfrentar o horror do abjeto (KRIS-
TEVA, 1982): o indiferenciado, incestuoso, estranho, perigoso, proibido, impuro,
objeto de tabus, uma alteridade inominavel como parte de nossa proépria histoéria.
Como afirma o matematico, € um “problema insoltvel”, cuja investigacdo leva a
“problemas mais insollveis” e, finalmente, fundados sobre o paradoxode 1+ 1=1.

Da mesma forma que o matematico ndo pode aceitar o paradoxode 1+ 1 =
1, uma sociedade racional e civilizada ndo pode aceitar o abjeto, a irracionalidade
gue constitui a identidade do pai e do irmao. Ela ndo pode viver com a memoria
do que desafia sua prépria base. A sociedade precisa esquecer a infantia, e as
sociedades neoliberais parecem ter desenvolvido dispositivos mais e mais sofisti-
cados a fim de atingir esse objetivo.

Em Incéndios, o problema é duplo: essa “familia”, se podemos assim chama-
-la, tem de superar uma infancia dificil e ndo esperada e, ao mesmo tempo, uma
infantia silenciosa, invisivel, mas inevitavel, que permanece como uma dupla som-
bra de uma infancia impossivel. A tentativa da mae de resolver o duplo problema
espelha sua ruptura interna, que a divide entre o filho torturador e estuprador e
aquele nascido de seu primeiro e belo amor. Eles ndo se conhecem entre si. Nunca
conhecerdo um ao outro. No Unico momento em que ela os encontra juntos —um
corpo nu a beira da piscina —, ela ndo pode se conectar com esse corpo. Para ela,
eles sdo dois, eles ndo podem ser um. Ela ndo pode estar em qualquer forma de
relacdo humana com eles. Nao ha nenhuma familia, nenhuma sociedade, nenhu-
ma cultura possivel com o abjeto.

Na ultima parte do filme, o filho assassino sociopata perde de vista os gé-
meos, a prole de sua vontade monstruosa de violar e destruir, enquanto o filho
amado permanece inocente perante o tumulo de sua mae. O problema nao foi
resolvido. O conflito ndo pode ser superado. A excepcionalidade da mae, a “mu-
Iher que canta”, consiste em ter incorporado — através do seu amor redentor — o
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abjeto na forma do impossivel um = dois; um = pai + filho; o bebé inocente e
0 assassino sociopata; vida e morte; amor e 6dio: todos os opostos sdo um em
Incéndios. Nenhuma ciéncia, nenhuma racionalidade, nenhuma ordem social, é
possivel com eles. S6 a arte para nos ajudar a lembrar a infantia.

Mais ainda, a forma de “superacdao” do conflito por Nawan, na verdade,
aceita-o e o alimenta. Ajuda os espectadores a se lembrar dele. Nawan é “a mu-
Iher que canta”. Ela canta uma canc¢ao impossivel de cantar e de lembrar; nin-
guém que tenha ouvido o seu canto em Kfar Ryat consegue se lembrar de suas
cangdes, apesar de sua beleza. A impossibilidade de se lembrar de seu canto faz-
-nos lembrar o que ndo pode ser esquecido. Sua musica é o sublime, o corpo
estético impossivel, a infantia. A mulher que canta inscreve em nés um resto,
uma opacidade nao transmissivel que nunca sera derrotada, enquanto os seres
humanos nascam infantes.

Os gémeos nao sao criangas e também nao sao adultos, simplesmente porque
eles ndo podem viver nem na infancia nem na idade adulta, eles ndo podem habi-
tar uma vida humana, eles (quase) nao sao seres humanos. O notario diz a eles que
sO através da pesquisa da “verdade” (o registro, como mantido pelos seus deposita-
rios, o notario, o adulto, a sociedade, a lei) vdo se tornar adultos. Mas, na verdade,
eles ndo estdo a procura de sua infancia, eles estdo a procura de suas origens, de sua
condicdo, do que os torna humanos, num sentido mais profundo que a vida civiliza-
da e confortavel do seu mundo capitalista; de fato, a sua infancia na civilizada classe
média canadense é perfeitamente bem lembrada e bastante confortavel: uma vida
“normal” que qualquer ser humano desejaria viver.

Jeanne e Simon afirmam maneiras diferentes de confrontar o desafio, distin-
tos estilos de existéncia. Jeanne parece mais preparada para enfrentar o inevita-
vel. Simon tenta atrasa-lo. Ele critica sua mae: ela nunca viveu na normalidade. Ele
questiona o advogado. Ele discorda da sua irma. Mas, finalmente, ambos juntam-
-se ao confrontar o abjeto como uma dimensao incontornavel da sua tentativa de
viver uma vida humana. Ele acaba, finalmente, ouvindo a verdade da parte de um
outro homem. Nao poderia ser diferente em uma sociedade machista. A verdade
saira do lider do grupo politico, pelo qual Nawan assassinou e se sacrificou duran-
te mais de quinze anos em prisdo. Este ndo é um detalhe: Nawan era um corpo
estético e politico na prisdo de Kfar Ryat. Ela estava |a por causa de sua militancia
politica e fez dessa estadia uma militancia estética.

Jeanne e Simon viveram uma vida “civilizada” muito “normal”, até descobri-
rem a verdade. Mas essa vida normal é falsa, ndo sabe de suas verdadeiras origens.
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Este é o paradoxo do filme: eles ndo podem deixar de procurar uma verdade que,
uma vez descoberta, ird mostrar as diversas dimensdes de sua monstruosidade. O
caminho para si — para o que “realmente” sao —também é um caminho inevitavel
gue os leva para fora de si — o que os constitui como uma sombra, uma dimensao
esquecida, um resto. Eles sdo expoentes, de uma forma radical e exagerada, da
aporia humana: ndo ha vida humana sem infancia, mas tampouco é possivel vida
humana sem a inumanidade de infantia. Nao ha nenhuma maneira de viver sem
infancia, mas também sem infantia.

Na verdade, os gémeos sdo uma soé subjetividade, que quer tanto afastar-se
da pesquisa (Simon) quanto leva-la onde quer que ela os leve (Jeanne). O fato de-
les conseguirem resolver o enigma e entregarem a seu pai-irmao as cartas que a
mae havia escrito para ele/s permite que o nome da mae apareca em sua lapide e
seu rosto seja “virado para o sol”. Esse ato também é aquele que os torna adultos.
Eles extirpam o abjeto incorporando-o. A sociedade de consumo agora vai aceita-
-los para continuar suas vidas desumanas. A infancia foi legitimada em sua forma
abjeta pela lei e redimida pela ordem administrativa. A infantia permanece na
sombra. Incéndios realiza a tarefa politica da escrita: testemunhar o que perma-
nece como um enigma em nés (LYOTARD; LAROCHELLE, 1992, p. 416).
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A elusao de infantia

Como Lyotard (1991) coloca, infantia € uma condicao latente que esta por
tras de cada palavra pronunciada por qualquer ser humano e ela prépria é uma
forma do inumano. Mas o que é o inumano? Lyotard (1991) distingue duas
formas de inumano: o inumano enquanto sistema desumano, chamado de “de-
senvolvimento”, “competitividade”, “democracia representativa”, “mercado”,
“mundo livre”, ou simplesmente “capitalismo”; e o inumano que cada alma hu-
mana carrega pelo fato de ter nascido, forcada a abandonar a indeterminacao
onde estava a fim de se determinar como uma vida particular, sem poder fazer
nada para evita-lo. Essa segunda forma de inumano habita cada ser humano
como a passagem do nao ser ao ser, a partir da qual todo ser humano nasce sem
escolher. Fomos todos obrigados a nascer, a nenhum ser humano foi pergunta-
do se queria vir ao mundo. Neste sentido, todos nascemos do inumano.

Essas duas formas do inumano sao opostas. Considere-se, por exemplo,
com respeito ao tempo. O primeiro inumano, o capitalismo, impde a necessi-
dade de correr atras do tempo, para fazer um uso bom, produtivo, do tempo;
para ser eficiente, eficaz, a fim de seguir os movimentos extensos, sucessivos,
consecutivos e irreversiveis que constituem a imagem sistematica do tempo
cronolégico dominante. O segundo nao corre atras do tempo, deixa o tem-
po se perder em rotas nao lineares, mas polimorfas, intensivas, repetitivas e
complexas, procurando de maneira distraida o tempo perdido, especialmente
naquele tempo remoto da indeterminacdo em um movimento, no qual o pas-
sado nem sempre precede o presente e o futuro ndo necessariamente sucede
o presente. E o tempo circular do eterno retorno, dos ciclos.

No campo da economia, abre-se um caminho para a politica. Se a primeira
forma de desumano procura impor o capital em todas as suas variantes como
a Unica ideia triunfante e hegeménica, com a consequéncia l6gica de que néo
haveria possiveis alternativas para o sistema e nenhuma outra ideia seria via-
vel além do préprio capital, Lyotard (1999) acredita que a Unica politica pos-
sivel pode ser a resisténcia a esta forma capitalista de inumano em nome da
memoéria da outra forma de inumano esquecida, a de uma alma que constan-
temente lembra a divida com o inumano de onde nasceu. Em suas palavras:

[...] O que mais resta para a ‘politica’ sendo a resisténcia a esse inumano?
E o que mais resta para resistir, sendo a divida que cada alma tomou da
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miseravel indeterminac¢do da sua origem, e que ndo deixa de nascer? Isto
é, com o outro inumano? Esta divida que temos com a infancia ndo é
paga. Mas ndo esquecé-la pode ser o suficiente, a fim de resistir e, talvez,
para nao ser injusto. Esta é a tarefa da escrita, pensamento, literatura,
artes: se aventurar para testemunhar isso (LYOTARD, 1999, p. 7).

Basta ndo esquecer a divida com a infancia a fim de néo ser injusto, afirma
Lyotard (1999). Resistir ao inumano da ordem neoliberal, lembrando o inu-
mano do qual nascemos, como uma forma de lembrar o “potencial inumano
déréglement, para desfazer as regras instituidas das forcas de aculturacao”
(LINDSAY, 1992, p. 391). Politica, entao, é a resisténcia ao inumano da ordem,
lembrando o inumano do qual toda ordem emerge. E uma espécie de resis-
téncia a pretensdo de qualquer forma em perpetuar-se através da memoria
do que faz qualquer ordem possivel. As sociedades neocapitalistas ndo deixam
de pretender impor cada vez mais seu controle por todo o planeta e até para
além dele. A fim de fazé-lo, elas precisam silenciar o que poderia questionar
a sua universalidade, normalidade e naturalidade, o que, como infantia, pode
mostra-las como arbitrarias, artificiais, anormais, e interromper o que elas pre-
tendem mostrar como claro e inevitavel.

Radicaria nisso a dimensao politica de uma possivel leitura de Incéndios?
Em testemunhar o outro inumano, o inumano de infantia? Uma lembranca da
aporia da existéncia humana em sua dupla dimensao da impossibilidade de
cicatrizar a dupla ferida da infancia monstruosa e da infantia silenciada? Uma
resisténcia politica a qualquer pretensao de naturalizar a existéncia humana?

E esta, também, uma tarefa politica da escrita, ao mesmo tempo impos-
sivel e necessaria. E uma tarefa impossivel porque escrevemos para dar forma
a uma infancia e uma infantia que em nenhum caso podem ser escritas. Ne-
cessaria como tarefa politica de lembrar e afirmar a forma de inumano que é
silenciada, negada pela outra forma do inumano dominante: o consumismo,
o capitalismo, formas neoliberais de ordem social.

Escrever para testemunhar a infantia é necessario e impossivel, como tam-
bém sdo para a humanidade a filosofia, a prépria infantia, uma espécie de so-
brevivente, uma entidade que deveria estar morta, mas ainda esta viva (LYO-
TARD, 1997, p. 63). Esta é, provavelmente, a forca estética e politica de Incéndios:
apresentar, através da “mulher que canta”, um apelo para lembrar o inumano
silenciado, aquilo de onde viemos e que nossa vida social tornou tdo esquecido.
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A infantia como sobrevivente é também uma esperanca: “no caso de
uma possivel mudanca radical no fluxo que empurra as coisas para repetir
o mesmo” (LYOTARD, 1997, p. 62). Infantia nomeia algo que “ja"” é, mas
sem ser ainda “algo”, uma espécie de espanto, que introduz o ser humano
no mundo, uma forma de inumano que ainda ndao pode ser identificada;
infantia € o nome de um milagre, a interrupcao do nao ser das coisas pela
entrada de seu outro, o outro de ser. Pode ser o suficiente ndo esquecer
infantia “a fim de resistir e, talvez, para nao ser injusto”, diz Lyotard (1999,
p. 7). Poderia ser o suficiente? A leitura deste trabalho ajudou qualquer um
de seus leitores a ndao esquecer a infantia, tal como é fomentada pelos nos-
sos dispositivos sociais contemporaneos, nas sociedades neoliberais? Se assim
for, poderiamos considerar essa resisténcia a nossa principal tarefa politica
como escritores? Nao temos certeza. Olhando para as varias outras formas
da infancia em nosso tempo, ndo sabemos se é o suficiente; mas, quem sabe,
pode ser um comeco. Um leitor sensivel a infancia e a infantia, certamente,
vai ajudar-nos a pensar sobre isso.
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Nunca tive muita certeza de nada. Muito menos do que eu poderia vir a
ser na minha vida adulta. Sempre imaginei tudo, mas me empenhava pouco.
Gostava de fotografia; na verdade, gostava de aparecer nelas, ndo me recordo
se pensava em usar uma camera. Fantasiava demais para fazer alguma coisa
pratica naquela época. Na verdade, ainda é assim.

Meu primeiro celular com camera foi um antigo Siemens A50, cor azul.
Depois dele, fiquei obcecada em fotografar o céu, precisamente nuvens. Foi
ali que pensei em vir a ser fotografa, podia levar aquilo para a vida. Sem du-
vida, é uma maquina magica, a maquina fotografica, mesmo que seja apenas
um telefone antigo. A “magia” estava (esta ainda) presente naquelas primei-
ras fotos, nas cores do céu, nas formas das nuvens e em poder ver a foto na-
quele pequeno visor (afinal, sempre fui fa de miniaturas).

Com o tempo, aquilo foi perdendo forga, entrei na adolescéncia. Nessa
fase, tendemos a ficar muito mais obcecados com a nossa prépria imagem do
gue com as nuvens, o que é uma pena. Nao seremos nunca mais bonitos e ma-
gicos que as nuvens. Durante muito tempo, criei enquadramentos em minha
cabeca quando via algo que se encaixava com minha imaginacao.

E ai entrei na “fase” que eu chamo de arvores. Enquadrar as arvores em
minha mente tomou o lugar das nuvens; na verdade, passaram a ser muito mais
importantes em minha vida. Tornaram-se tao essenciais que quase todos os rabis-
cos em cadernos de desenhos sdo de arvores. Talvez os filmes de época e fantasia
tenham sido uma enorme referéncia na minha visdo do cotidiano, o que, por um
lado, é triste, ja que o normal ndo é interessante como o Condado de Tolkien?. A
leveza das folhas, as arvores secas, as cores do outono, tudo faz parte da “magia”.

Depois dos 20 anos, exatamente aos 22, consegui uma Yashica antiga e
doméstica, da minha avé. Consegui muitas outras depois. Encontrei um lugar
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onde vendem filmes e revelam esses negativos. Finalmente, depois de tantos
anos, pude enquadrar aquelas imagens etéreas presentes em meu cérebro,
aquela vontade que pinicava minha cabeca quando avistava o entrelacamento
de galhos, emaranhado sendo destacado pela luz.

Aos 22, pude tirar fotos que eu realmente queria com uma camera - cla-
ro, respeitando o alcance modesto de uma maquina doméstica. Sem ninguém
me dizer que tal imagem estava muito clara ou escura, esquisita, sem sentido.
Sim! Fotos de galhos, nuvens, estradas, momentos espontaneos e meu cachor-
ro. Pensei que havia achado o que queria fazer para o resto da vida — imagi-
nem! Liberdade. Lembro que fazia minha mae me levar a lugares mais altos
(até morros) para satisfazer minha vontade de capturar o que queria, o que
era importante.

Mas essa euforia inicial, essa esperanca, foi se esvaindo. Passei a ndo ter
tanto interesse por fotografia. Passei pela preguica, e, como tudo em minha
vida, a chama essencial apagou. Ainda gosto de ter liberdade em escolher o
gue quero fotografar. Isso é o mais importante. Passei muitos anos assustada,
apavorada. Nao sentia que tinha muita escolha, que tudo que fazia ndo tinha
reconhecimento dos outros. Mas fotografia foi uma retomada de quem eu era
antes de mudar de minha cidade natal para o interior com minha mae.

Por causa de uma matéria na faculdade, arrisquei-me a tentar os filmes
preto e branco. Pensei que a vida toda vi registros desse tipo e, agora, estava
a ponto de realizar um. Algumas sairam um desastre, ou melhor, algumas
nem foram reveladas, e o filme foi dado como virgem. Mas realmente fiquei
feliz com o resultado da sessdo com as arvores; o fundo claro destacando os
galhos negros.

Percebi que talvez nao seja feita para ser fotografa. Pelo menos hoje
ndo. Mas a vontade de fugir com uma mochila nas costas e explorar a nature-
za com uma camera na mao ainda existe, por mais que esteja adormecida. A
vontade de presenciar uma guerra e registrar os momentos ainda esta aqui.
A fotografia também me mostrou que sou um bicho carniceiro, um abutre
gue precisa ver a fome, a guerra e a morte de perto, sempre fui muito pro-
tegida e nao conheco o mundo. Mesmo que o mundo possa destruir minha
cabeca. Talvez nao fotografe todos os dias e passe meses sem sentir falta.
Mas ndo sou menos entusiasta por isso, s6 tenho meu tempo, e meu tempo
€ meio esquisito.



Ensaio fotografico
Instinto

“a




Lara Torres

e




Instinto

@]
]
=
©
o
()]
[©]
2
[©]
L
9
©
1%}
c
w







Ir ao cinema pelo cinema, eis a questao.
Ir para compreender, sentir e, por que néo? ser feliz.
Carlos Drummond de Andrade

Nao poderia escrever sobre cineclube e cinefilia sem me envolver pesso-
almente nesses temas. Manter um distanciamento brechtiano e tecer consi-
deracdes apenas tedricas sobre o assunto é quase impossivel quando os te-
mas estdo carregados de boas e marcantes lembrancas da nossa vida pessoal.
Procurei basear este texto na minha experiéncia pessoal como cineclubista e
cinéfila que sou desde a juventude.

Quando estudei na faculdade de Filosofia da Pontificia Universidade Ca-
tolica do Rio de Janeiro (PUC-Rio), ndo havia faculdade de Cinema. Tratava-se
da década de 1950. Terminei a faculdade em 1960. A Universidade Federal
Fluminense (UFF) tem a sua funda¢do em dezembro de 1960, s6 implantando
o curso de Cinema alguns anos mais tarde. No entanto, existiam varios cine-
clubes, com programacgdes as mais variadas, desde os classicos do cinema eu-
ropeu até os filmes autorais do cinema americano. Passei a frequentar varios
deles, como o Macunaima, no auditério da Associacao Brasileira de Imprensa
(ABI) — lembro-me que, muitas vezes, ficAvamos assustados quando viamos um
rosto desconhecido, pensando que pudesse ser um espidao do Departamento
de Ordem Politica e Social (DOPS).

Com o tempo, tornei-me secretaria do Grupo de Estudos Cinematogra-
ficos da Unido Metropolitana dos Estudantes (GEC-UME), em 1960. O GEC
reunia-se no auditério do Edificio Gustavo Capanema, que sediava o Ministé-
rio da Educacdo, mas o expediente funcionava na sede da UME, na Praia do
Flamengo, n°® 132. O diretor era Cosme Alves Neto, que, mais tarde, tornou-se
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o curador da Cinemateca do Museu de Arte Moderna. Todos os meses, edita-
vamos um boletim com textos explicativos sobre a programacao. O exemplar
tinha em torno de 12 paginas e custava 20 cruzeiros. Vale transcrever a “cha-
mada” de abertura do programa de abril de 1961 para se entender a qualida-
de da pesquisa dirigida aos espectadores:

No més de abril dirigimos nossas aten¢des, no departamento de exibi-
¢oes, a trés diretores, originarios de trés paises diferentes, mas com algo
gue os identifica e os eleva acima do comum artesanato cinematografi-
co: sdo autores responsaveis integrais pelo que constroem, sem as injun-
¢des comerciais comuns na industria do cinema. O inglés Hitchcock (hoje
trabalhando nos Estados Unidos), o francés Bresson (o diretor “maldito”
por exceléncia) e o canadense Low (este ainda desconhecido do cha-
mado “grande publico”). Sobre a obra de cada um deles procuramos
colocar alguns pontos nas paginas seguintes que ajudardo, esperamos, o
interesse crescente que vamos encontrando pelo bom cinema.

J4 no penultimo ano da faculdade, inscrevi-me no Curso de Cinema da
Acao Social Arquidiocesana (ASA), um curso de extensao da PUC, dividido em
Basico, de Extensdo e de Aperfeicoamento. Cada ciclo durava 12 semanas. Ha-
via trabalhos escritos e um teste para se passar de um ciclo a outro. Terminei o
curso em 1959. Para receber o certificado, devia-se ter frequéncia integral, mas
havia o sistema de ouvintes que pagavam apenas uma taxa. Em algumas aulas, a
sala chegava a ter participantes em pé, como as dos professores Alceu Amoroso
Lima, Candido Mendes de Almeida, Décio Vieira Otoni, Hugo Barcellos, Ronald F.
Monteiro e Padre Guido Logger. Como ouvintes, muitas vezes la estavam Carlos
Diegues, David Neves, José Carlos Avellar, Leon Hirszman e Cosme Alves Neto. O
programa era bastante rico em temas, nao sé ligados as questdes técnicas, mas
também as éticas, psicoldgicas e estéticas do cinema. Esse curso foi fundamental
para a minha formag¢ado nao apenas cinematografica, mas também humanistica.
Os professores Luiz Carlos Saroldi e Padre Guido Logger me estimularam a con-
tinuar trabalhando com o cinema. O Padre Guido dirigia, na época, o Servico
de Informacdo Cinematografica da Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil
(CNBB). Por seu convite, para |4 me dirigi, para atuar como voluntaria.

Essa introducdo meio biografica se justifica por explicar a minha relacdo
humanista e quase sacerdotal com o cinema.
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Dar voz ao outro

Cito Rose Clair Matela (2008, p. 22-23), em livro resultante da sua tese de
doutoramento pela UFF, com o titulo de Cineclubismo: memdrias dos anos de
chumbo, para falar da atuacao dos cineclubes na minha época:

Parti do pressuposto de que este movimento cultural teve um papel poli-
tico-pedagogico importante na formacdo dos seus participantes, por ter
como pratica fundamental a pesquisa e o debate — por ser um espaco de
construcdo intelectual e de formacao coletiva. Esta pratica ofereceu con-
di¢cdes para a elaboracdo de uma perspectiva de vida voltada para os ide-
ais de liberdade e de concepcdes éticas e estéticas como fundamentos de
constituicdo dos seres humanos, no momento em que o conhecimento
difundido e ensinado nas universidades e nas escolas sofria censura por
parte das instituicdes dominantes. [...] Entendo que a politica educacio-
nal implantada pela ditadura militar, ao focar o treinar, em detrimento
do formar, destituiu as experiéncias educativas do seu trago mais criativo
e inovador, privilegiando o ‘adestramento’ dos sujeitos da escola. Em
contraposicdo a essa politica, compreendo que o movimento cineclubis-
ta, dentre outros, através do trabalho de pesquisa realizado pelas equi-
pes que formavam os cineclubes, constituiu-se num lugar de producao,
aquisicao e divulgacdo de conhecimentos, materializados no momento
do debate. Momento esse de troca, de didlogo entre diferentes sujeitos,
instituindo um movimento dialético entre pensar e fazer, que configu-
rou experiéncias formadoras para os envolvidos nesse processo.

Para exemplificar e corroborar a opinido emitida por Rose Clair, lembro
do dia de debate no GEC com o auditério Gustavo Capanema inteiramente
lotado e a presenca do cineasta italiano Roberto Rossellini. O debate apds
a exibicdo de um dos seus filmes foi mais importante e esclarecedor do que
qualquer aula que tive na universidade.

A atividade de cineclube foge as formas tradicionais de ensinar. O anima-
dor de um cineclube difere de um professor porque ele vai estimular e mediar
as respostas, ouvindo as varias identificacdes do espectador com os persona-
gens e com o contexto sociocultural do filme.

O cineclube possibilita a oportunidade de compartilhar conhecimentos
e ideias através do ver junto um mesmo filme. Isso ndo se processa na aula
ministrada pelo professor, em que ele professa o conhecimento e os alu-
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nos recebem a informacao. O ver coletivo propiciado pela exibicao do filme
“iguala” aluno e professor. Essa forma “democratica” de receber o conheci-
mento diferencia o processo didatico da escola do formato de transmissao
de conhecimento no cineclube.

Cinefilia
No livro Cinefilia, Antoine de Baecque (2010, p. 39) afirma que

[...] a cinefilia é sem duUvida uma cultura constituida em torno do cinema,
um cruzamento de praticas historicamente contextualizadas, atitudes
historicamente codificadas, tecidas em torno do filme, de sua visdo, de
seu amor e de sua legitimacao.

Ainda segundo o autor, foi a cinefilia que deu origem a Nouvelle Vague
e transformou Hitchcock e John Ford em autores. “Pois o cinema exige que se
fale dele”, diz (BAECQUE, 2010, p. 39). Cinefilia se apresenta como a investi-
gacao sobre a natureza de um culto moderno, o cinema, e de seus mais dedi-
cados cultuadores, os cinéfilos, escreve-se na introducao do livro.

Sempre me considerei uma cinéfila inveterada, daquelas que consideram
a sala de cinema um templo para se vivenciar um ritual intimo e coletivo. Esse
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ritual ndo acaba depois da projecao do filme, ele continua na conversa que
vem a seguir, com os amigos, sobre o filme.

O cinema sempre nos coloca diante de duas questdes fundamentais: por
que gosto deste filme e o que este filme tem a ver comigo? O espectador ndo
é uma tabula rasa. Ele tem uma histéria de vida, emocional, cultural e social.
Estamos inseridos numa formacao educacional e cultural.

Nao posso deixar de citar o filme que mais me impressionou, dentre
todos a que ja assisti: Hiroshima mon amour (Hiroshima, meu amor), de
Alain Resnais, ao qual assisti 14 vezes. Por que eu vi esse filme tantas ve-
zes? Nao sei responder. Quando resolvi escrever sobre isso na introducao de
minha dissertacdo de mestrado, comecei a ler varios artigos sobre o filme
em busca de uma explicacdo. Hiroshima é um filme sobre a meméria e o es-
quecimento, que o cinema tem demonstrado enorme capacidade em saber
ilustrar. O que é a meméria? E uma das faculdades mais estimuladoras da
linguagem cinematografica, seja na sua realizacao, isto é, na intencdao do
remetente da mensagem que recorda os fatos e objetos percebidos por ele
anteriormente e os transmite pelo filme, seja na interpretacdo do receptor
que reconhece fatos e objetos, momentos fixados por ele na meméria que
irdo ajudar ou ndo a sua adesdo ao filme. Talvez a justificativa da minha
adesdo ao filme esteja na explicacdo dada pelo préprio Alain Resnais numa
entrevista concedida a revista Télé Ciné, n. 88, marco/abril de 1960: “Nos
somos determinados em nossas acdes por nossas lembrancas. Esta mulher é
indiscutivelmente marcada por este amor de guerra — primeiro amor de ju-
ventude” (RESNAIS, 1960). Creio que ndao somente eu, mas varias mulheres
se emocionaram e se emocionarao sempre com o filme Hiroshima. Quem
ndo teve um amor de juventude? Resnais nos mostra o que se passa com
sua personagem, mas noés, mulheres, identificamos-nos com ela pelo meca-
nismo de projecdo — identificacdo que é a base da percepcao cinematogra-
fica. “N6s somos determinados em nossas acdes por nossas lembrancas”: o
filme é um sistema de representacao simbdlica e uma espécie de catalisador
e revelador que da forma a um imagindario social de um determinado grupo
de uma dada sociedade.

Iniciei este texto com uma citacao do poeta Carlos Drummond de Andra-
de, também um cinéfilo comprovado. A frase citada esta no delicioso libelo a
favor da pratica cineclubista, no artigo intitulado /r ao cinema, do qual trans-
crevo o trecho a seqguir:
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De todas as artes, parece que o cinema é até hoje a menos compreendi-
da. Talvez porque seja a mais recente e ndo houve materialmente tem-
po para compreendé-la. Enquanto a pintura levou séculos a evoluir de
Apelles para Matisse, e a poesia abrange, de Saloméao a Paul Eluard, uma
série infinita de nomes, de obras e de expressdes, o cinema, em pouco
mais de dez anos, passou das arlequinadas meramente recreativas de
Max Linder a complexidade dolorosa de Carlito. Sem falar na técnica e
Nnos processos, que ontem eram os da lanterna magica e hoje sdao os do
talkies, com todo o j6go sutil das super-posi¢des e super-impressdes de
imagens, os truques variadissimos, as trouvailles que cada dia enrique-
cem o plano cinematogréfico e lhe ddo uma amplitude sé percebida por
uma fracdo minima de espectadores. [...]

No Rio, duzia de sujeitos raros e dificeis fundaram o Chaplin Clube, que
nao é clube de jantares nem de partidas de pocker. Também néao é clube
literdrio, politico, esportivo, noticioso ou de classe. Nao é nada: apenas
um clube de freqlentadores de cinema, para ensinar a gente a frequen-
ta-lo e compreendé-lo.

Imaginem um clube désses prosperando em cada cidade do Brasil. Ou pelo
menos em cada capital. Certas fabricas medonhas dos Estados Unidos abri-
riam faléncia. Certos atores da Paramount seriam obrigados a pedir de-
missdo. O cinema falado em inglés seria uma estupidez pretérita.

Esses Chaplin-clubes orientadores e renovadores sé ndo conseguiriam
acabar com uma coisa: com o cinema falado em portugués. Porque mui-
to antes de Hollywood enviar-nos os seus talkies, ja tinhamos o habito de
falar desvairadamente no decorrer da projecdo. Brasileiro é povo falador
(IR..., 1930, p. 10).

Drummond, com todo o seu patriotismo nacionalista, previu o que real-
mente aconteceu com os cineclubes nas décadas de 1960 e 1970. E, hoje, pare-
ce que essa mania, felizmente, esta voltando.

“A massa ainda vai comer do biscoito fino que eu fabrico”

Em 1968, Antoine Vallet, no livro Du cineclube au langage total, escreve:

Alguns talvez argumentem que “Nao se precisa aprender a linguagem
da imagem e do som. Basta ter boa visdo, bom ouvido e gosto apurado”.
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Se tomarmos o caso do cinema, a experiéncia revela que, muitas vezes, o
publico ndo aprende o verdadeiro significado de um filme, por sua inca-
pacidade de examina-lo através de seus elementos constitutivos, em que
fundo e forma se ligam indissoluvelmente: imagens e sons. Por esta razao,
0 publico despreza verdadeiras obras primas, dedicando sua admiracdo a
obras desimportantes e convencionais. Ao contrario, a experiéncia com-
prova, também, que o estudo do cinema nos cineclubes, através de sessdes
e estagios culturais, elevou o gosto do publico, garantindo o sucesso de
obras de qualidade, porém de dificil abordagem (VALLET, 1968, p. 28).

Tanto a frase acima, de Oswald de Andrade, datada da década de 1920,
quanto a afirmacdo de Antoine Vallet, na década de 1960, que enfatizam que
0 publico despreza as verdadeiras obras primas, podem se repetir até hoje na
resisténcia e na cegueira da escola em nao enxergar o valor estético do cinema.

Insistir no modelo de enxergar o cinema como instrumento didatico de
algumas disciplinas, que ainda existe hoje, sé vai colaborar para persistir num
modelo equivocado também usado na escola quando emprega a interpreta-
¢do de textos no ensino da literatura. Nesse sentido, ver o cinema como au-
xiliar de uma aprendizagem alheia ao seu proéprio texto e a sua fun¢dao como
linguagem vai colaborar para que o aluno veja o cinema como algo enfado-
nho e pouco prazeroso.

A vocacao dos cineclubes é oposta a esse modelo.

Nos tempos atuais, as praticas educacionais ndo parecem dar conta das
transformacdes velozes, tanto dos sujeitos imersos nessas praticas quan-
to dos processos de aprendizagem. E através das possibilidades de esco-
Ilhas a que se tem acesso, que se pode decidir o que se pode ser e o que
se pode saber ou até onde se pode ir. [...] Perceber o caminho histérico
de formacdo de subjetivacdes é perceber até que ponto estamos inse-
ridos nessa rede e também como podemos romper com esse processo.
Este processo que esta relacionado a saber o que “sou-no-mundo”, como
posso fazer para “deixar de ser” e o que fazer para me tornar o que
“quero ser” [...] (JESUS; SA, 2010, p. 61).

O professor esta imerso e é vitima dessa posicdo. Ele também necessita mu-
dar a sua posicao, ja que foi formado nas faculdades de Pedagogia, que ndo o
preparam para enfrentar o mundo audiovisual em que vivem os seus alunos.
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A mentalidade e os costumes da cultura das classes populares estdao sub-
missos e impregnados pela cultura burguesa. Conhecer o cinema, entender a
sua linguagem, as leis do cédigo visual, ja é uma forma da crianca comecar a
desvalorizar essa cultura e suas imposicoes. Ela ja passa a perder um pouco do
seu fascinio, porque os seus mecanismos ficam desvendados.

Para o educador lvan lllich (1985), a escola é o paradigma, por exceléncia,
das instituicoes de valores, porque pensa muito mais em termos de ensino e
aprendizagem, negligenciando seus objetivos de ajuda ao desenvolvimento
humano. Dai que introduzir o conhecimento da linguagem audiovisual foge
aos conteudos programaticos ja estabelecidos nos curriculos escolares — o que
tem, até hoje, dificultado o ensino da linguagem cinematografica. Nao obs-
tante o enorme esforco que as criancas fazem para se adaptar a escola e ao
novo meio, elas o conseguem sem maiores problemas. Mas a necessidade de
imitacdo é tao forte que a adaptacao se da de forma submissa, numa atitude
puramente receptiva, quase sem participacao.

Quando a observacao da realidade pela crianca ndo pode ser direta, ai
entra o papel do ver cinema, mostrando essa realidade de forma indireta, que,
se ndo substitui a primeira, pode completa-la. Essa maneira indireta de por a
crianca em contato com a realidade, através da projecao de filmes, ajudara
também o educador a reinventar caminhos, os quais vao facilitar mais e mais
a problematizacdo do objeto a ser desvelado e finalmente apreendido pelos
educandos. Mas sem priorizar o conteudo em detrimento da forma.
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Vincent (Tim Burton, 1982) é um curta-metragem, construido a partir da
técnica do stop motion, que consiste em fotografar, quadro a quadro, os dife-
rentes movimentos de objetos inanimados, dentro de um determinado cena-
rio, provocando, assim, a ilusdo de vida nesses personagens.

Figura 1 - Imagem de Vincent

Fonte: Divulgacdo/reproducao.
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A histoéria do stop motion inicia-se nos primérdios do cinema, precisamente
em 1900, tendo como responsdavel por sua invencdo o genial magico e cineasta
francés George Méliés, que viu, a partir dai, uma grande oportunidade que possi-
bilitaria resultados surpreendentes, como a experimentacao visual e a exploracao
de efeitos ilusérios, podendo, assim, dar sequéncia aos truques de ilusionismo e
magia em seus filmes, como, por exemplo, Viagem a lua, que se tornou uma de
suas obras-primas pela técnica de seus efeitos especiais. Ao longo do tempo, essa
técnica foi densamente aprimorada e hoje é extremamente explorada em varios
filmes de animacao de altissima qualidade e com toda uma gama de tipos de ma-
teriais utilizados para a construcao de personagens e de cenarios.

Tim Burton é um diretor norte-americano que também é aficionado por essa
técnica tao versatil, conhecido por trazer, em todos os seus filmes, temas ligados
ao estilo gotico e as vanguardas cinematograficas, como no caso de Vincent, que
faz alusdao ao expressionismo alemao e ao impressionismo francés, que, nos anos
1930, tratava de um questionamento radical dos valores estéticos tradicionais
burgueses, atribuindo, assim, uma nova funcdo a linguagem artistica da época.

Essas vanguardas sdao o fio condutor para a construcdo de Vincent, por se
guiar em cenarios que parecem estar vivos, num clima de sonho e mistério, dando
vida ao personagem atormentado, tipico do impressionismo francés, género ad-
mirado e reverenciado por criticos, estudiosos e artistas da sétima arte. Classicos
como A sorridente madame Beudet e A queda da casa de Usher dao um tom do
gue significou o impressionismo dos anos 1920. Este ultimo filme, baseado na
obra de Edgar Allan Poe, pontua alguns elementos que influenciaram o diretor
Tim Burton e sua carreira. A cena em que o0 menino abre uma cova em busca da
esposa morta transfere exatamente essa imagem da ndo aceitacdo, da memoria
conservada por consequéncia da falta que ndo se deseja ser encarada.

Burton procurou, assim, exibir em Vincent algo além da visdao considerada
normal, dando maiores significacdes ao que o espectador observa, como as ca-
racteristicas visuais da arte gética, que tomam lugar nas cenas, enriquecendo e
caracterizando o estilo estético expressionista. E um cineasta que costuma criar
personagens excéntricos, com forte carga emocional, sempre falando da morte,
da solidao, da angustia e de outros aspectos do mundo sombrio.

Foi em 1982 que Burton produziu Vincent, considerado seu primeiro curta-
-metragem de animacao, trazendo um personagem que conta a histéria de um
garoto de sete anos, cuja fantasia é ser como Vincent Price, um dos grandes
nomes do cinema de horror dos anos 1930, que passa a ser uma figura impor-
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tante no universo desse garoto. E um filme sem dialogos, pois Vincent tem a
capacidade de se comunicar sem o uso das palavras, sequindo para o aspecto
narrativo da histéria.

O diretor mantém caracteristicas que sao remetidas ao cinema classico, como
a linearidade, a légica e a clareza. E é interessante ressaltar que, além da forte
influéncia dos anos 1930, como os filmes do género horror, carregados de refe-
réncias do expressionismo, Vincent tem cenas parecidas com os filmes O gabinete
do Dr. Caligari e Nosferatu, como aquela em que o garoto leva uma bronca de sua
mae e vai andando devagar, cabisbaixo, por uma escada, e quando transforma
seu cachorro em um zumbi saindo de madrugada, nevoeiro adentro. A literatura
também é muito recorrente em Vincent, de maneira que Burton homenageia, de
forma sutil e singela, todas essas vertentes.

Além de elementos visuais como o uso da luz dura, criando efeitos de som-
bras a partir dos contrastes com linhas obliquas e sinuosas, o boneco do persona-
gem Vincent segue a prépria linha expressionista, com o rosto palido em formato
triangular pontiagudo, olhos delineados e saltados, exagero nos movimentos, ex-
pressdes carregadas, reforcadas pela dramaticidade da narracdo da histéria e do
poema goético de Edgar Allan Poe pelo préprio Vincent Price, como o filme sugere.

Figura 2 - Imagem de Vincent

Fonte: Divulgacdo/reproducao.
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O filme inicia-se com um travelling em contraluz, acompanhando um gato
em um muro que vai em direcdo ao quarto onde o garoto toca uma flauta. A
partir desse momento, a distor¢ao psicolégica de Vincent Malloy comega a se in-
tensificar, a medida que os elementos ao seu redor fazem uma ligacdo descone-
xa com o mundo real e o imaginario. A animacao em preto e branco explora os
contrastes, que acabam gerando sombras, ajudando a intensificar as expressoes,
para, deliberadamente, aproximar-se da estética dos antigos filmes de horror. O
personagem demonstra emocao e melancolia, enfatizadas pelo olhar e expres-
sOes faciais, tornando a ideia do sinistro e da supersticao latente.

Vincent ndo reconhece sua identidade, ele é ora crianga, ora um cientista
lunatico, pois arma sua fuga da realidade, alimentando, assim, seus desejos in-
sanos, Nos momentos em que a sua realidade se altera através das alucinagdes,
simbolizadas pelo cenario, enfrentando dificuldades em dividir suas fantasias
com as pessoas que o cercam. Tudo isso é demonstrado com muita sutileza e
pluralidade, tornando o ambiente de Vincent profundamente melancélico, que
ja € uma crianga deslocada, com caracteristicas violentas em certos momentos.

A construcao fisica dos personagens é bem particular, exigindo uma anali-
se sobre o tema e a concep¢ao em que estes sao inseridos, mas, olhando aten-
tamente o filme, pausando-o varias vezes, percebe-se que a textura se asseme-
Iha muito a mistura de massa com papel maché. Embora haja muitas maneiras
utilizadas para se adquirir determinados tipos de texturas, a semelhanca com
tal material aguca a curiosidade, bem como as particularidades do cenario,
que sdao minimamente pequenas, percebendo-se que foram construidas com
muita sensibilidade e minuciosidade. Talvez seja bem provavel que o material
seja esse, a julgar pelo ano em que foi produzido o filme, mas é necessario
gue se faca uma pesquisa mais aprofundada para conhecer melhor e ter maior
propriedade no assunto — confesso que tentei pesquisar algumas coisas, mas
nao consegui encontrar nada a respeito. Até o material utilizado para compor
os cabelos de Vincent parece ser feito a partir de fios de sisal tingidos ou fios
de linha de croché desmontados, e, em se utilizando cola para deixa-los mais
firmes e tinta para escurecé-los, desempenhariam bem as caracteristicas mos-
tradas no filme, que sdo predefinidas a partir de estudos da juncdo da perso-
nalidade fisica e psicoldgica desse personagem.

O figurino e a textura nele introduzidos sdo pensados como criadores de
sensacoes, quando a relacdo dos materiais aplicados implicam essa necessida-
de, a de que o espectador, através da funcdo do olhar, disponha-se a perceber
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e a sentir a plasticidade de um ambiente totalmente construido para o desen-
volvimento de uma histéria que se passa no imaginario de uma crianca, mas
que, de alguma forma, o publico adulto possa adentrar nesse mundo e consti-
tuir seu papel nesse sentido.

A construcdao do personagem, tanto fisica quanto emocional, ndo causa
horror no espectador, e sim um estranhamento e uma graciosidade, que acaba
levando a um senso poético com certa dogura, até porque o filme é narrado
em forma de poesia, sugerindo ai a sua linha narrativa, e ha uma carga de exa-
gero, tornando-se até engracada. Um humor sombrio e sarcastico é percebido
no curta, com uma caracteristica que desconstréi os significados comuns exis-
tentes, frequentemente atribuidos aos monstros, mas que, em Vincent, é visto
de modo pueril. Essa variedade de linguagens utilizadas pelo cineasta, como
imagem, som, movimento de camera, enquadramento, luz etc., exige uma
capacidade de inter-relacionar e dialogar com diferentes formas de expressao.

Outros elementos narrativos perceptiveis no filme sdo caracterizados pelo
universo infantil, como a relacdo com o mundo adulto guiado pelo mérbido e
o macabro, afirmando, assim, a ideia do medo e da soliddao. Ha também uma
certa proposta ao centralizar uma dualidade entre o bem e o mal, entre o belo e
o feio, o certo e o errado e o incoerente. A infantilidade do filme ndo se refere
a histéria contada para criancas, e ndo se configura infantil por apresentar ima-
gens sombrias, escuras e, algumas vezes, assustadoras, como em qualquer filme
de Burton. Tanto que seus filmes posteriores levam as mesmas caracteristicas,
até mesmo o sentido da repeticdo de alguns elementos, como a arvore distorci-
da que se encontra em filmes como Alice no pais das maravilhas e outros.

Burton traz uma seriedade e uma maturidade em sua estética filmica, e,
analisando os aspectos plasticos e estéticos de seus filmes, vé-se a esfera desse
imaginario infantil suplantado em quase todos eles. Traz a liberdade em acei-
tar novidades e diferencas, além da fascina¢do e da curiosidade de entender
0 novo ou o inalcancavel, dentro de nossas limitacdes. Embora Vincent viva
imerso em um mundo imaginario, a mae estd sempre presente para recorda-lo
de gque ele vive sonhando e, de forma inconsciente, sempre o traz de volta a
realidade, pois os adultos raramente tém consciéncia de que a crianca cria seu
mundo particular, em que apenas ela tem acesso a entrada e a saida.

A montagem do filme é importante para a narrativa, principalmente pe-
las cenas alternadas com a dupla personalidade de Vincent, ja que os cortes
precisos, muitas vezes, geram alguns movimentos continuos dos personagens
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de uma cena para a outra. A iluminacao se intensifica a medida que o medo
de Vincent aumenta, chegando ao extremo quando ele desmaia.

A fotografia, de Victor Abdalov, consiste em planos médios e préximos e
é usada, principalmente, para mostrar a expressao do personagem, que varia
bastante, dependendo de qual personalidade estd dominando-o naquele mo-
mento. O enquadramento dos outros personagens se limita, tdo somente, a
altura do pescoco, ja que apenas Vincent aparece de corpo inteiro e, tirando
o cachorro e o gato, é o unico do qual conseguimos ver o rosto; isso acontece
porque o que nos é interessante sao as expressoes de Vincent e ndo dos ou-
tros personagens, e a sua perturbac¢do psicolégica, a necessidade de estar se
estabelecendo em suas fantasias, é que fica em evidéncia. Abdalov também
gosta de usar movimento de cameras acompanhando o personagem, o que
é interessante, pois intensifica ainda mais os momentos dramaticos do cur-
ta, quando o personagem normalmente estd em movimento, praticando suas
mais escabrosas inven¢des e maldades.

Figura 3 - Imagem de Vincent

Fonte: Divulgacdo/reproducao.
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Outro ponto culminante do filme é sua trilha sonora, responsavel por criar
uma sensacao de melancolia no espectador. No inicio, o tom da musica é mais
suave e tranquilo, mas, conforme o fluxo do filme se intensifica, a musica tem
os tons alterados, sendo ela a referéncia do encantamento que esse mundo
imaginario produz, dando um ar mais sombrio e mais exagerado a cena, a jul-
gar que Vincent sentia-se melhor em seu mundo do que na realidade de fato.

A ideia que a narrativa sugere, no decorrer do filme, é de que a mente
infantil é um palco de grandes possibilidades, que podem causar efeitos tanto
bons quanto ruins, dando, assim, uma maior racionalidade a crianca do que
os proéprios adultos que a rodeiam, pois a pureza e a inocéncia inexistem nes-
ses personagens, demonstrando a hostilidade com que os adultos tratam seus
medos. E uma descricdo sobre a paixdo humana, sobre a relacdo com a perso-
nalidade do heréi romantico que é isolado e incompreendido pelo mundo a
sua volta, mas, sendo o personagem um menino, essa descricdo se torna algo,
de certa forma, engracado.

Na medida em que a crianca ndo é observada, ela tende a criar, em volta de
si, uma redoma, dando acesso somente a ela mesma, permitindo-lhe ter uma
ordem de controle de toda a sua vida, sem que os adultos possam perceber em
que situagdo o consciente dessa crianca se encontra, mas, na verdade, o que é
transmitido é um ambiente contrario a isso; talvez o que se vé nas telas nao é
nada mais do que o préprio adulto perdido na dimensao dos seus problemas,
aflito com a ideia de que perdeu o controle de si. Talvez tal ordenamento seja
necessario para a formacao criativa ao nosso redor, a necessidade de liberdade
de uma consciéncia mais naturalista, afinal o que é a consciéncia sem o seu
lugar de origem? A liberdade das correntes do medo, de poder imergir nessas
fantasias, de poder previamente seguir para um caminho sumamente perigo-
so e abissal do nosso ser, que comporte nossas ideias mais obscuras e que nos
faca voltar a uma outra realidade, muito mais efémera, pois é sob essa atmos-
fera de solidao, morbidez, que Burton envolve seus espectadores e busca pro-
duzir emocgdes, construindo, no mundo de Vincent, um lugar de significados
reconheciveis, através desse apaixonante curta-metragem.
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VINCENT. Dire¢ao: Tim Burton. Narra¢ao: Vincent Price. Estados Unidos: Walt
Disney Productions, 1982. DVD (6 min.), P&B.



Figura 1 - Hilda Azevedo Soares,
aos 97 anos, em 2015

Fonte: Acervo pessoal de Marialva Monteiro.

Se langarmos, num exer-
cicio mnemodnico, um olhar
retrospectivo, para compreen-
dermos o percurso histérico da
relacdo entre cinema e educa-
¢do no Brasil, um nome atra-
vessa quase todo o século XX e

chega ao XXI como referéncia
de uma trajetéria marcada e
marcante de a¢des na area: Hil-
da Azevedo Soares. Boa parte
do seu bonito percurso cente-
nario foi dedicada ao trabalho
de educacdo pelo e para o ci-
nema, deixando um pioneiro
e enorme legado, que inspira
geracdes em todo o pais.
Hilda3, desde a década
de 1930, era membro da Acéo
Catdlica no Rio de Janeiro e
colaboradora de uma revista
da Juventude Catdlica Femi-
nina, quando foi criada, nes-
se periddico, uma pagina em
gue se passou a veicular pe-
guenas criticas de cinema. Ela

A maior parte deste tex-
to, aqui adaptado para
as necessidades desta
publicacdo, integra a tese
de doutorado de Raquel
Costa Santos, intitulada
Um trajeto catdlico de
educacdo pelo/para o
cinema no Brasil: redes,
praticas e memorias, de-
fendida no Programa de
Pés-Graduacdo em Me-
moria: Linguagem e So-
ciedade, da Universidade
Estadual do Sudoeste da
Bahia (UESB), em 2016
(SANTOS, 2016).

Doutora em Memoria:
Linguagem e Sociedade
pela Universidade Es-
tadual do Sudoeste da
Bahia (UESB). Analista
universitaria da UESB,
atuando como coorde-
nadora do Janela Indis-
creta Cinema e Audio-
visual, vinculado, como
programa de extensao,
a Pré-Reitoria de Exten-
sao e Assuntos Comu-
nitarios e, como Coor-
denacdo de Difusao e
Exibicdo do Nucleo Au-
diovisual Jorge Melqui-
sedeque, ao Curso de
Cinema e Audiovisual.




Informacdes extraidas
de entrevista concedida
por Hilda Soares a Julia
Machado, Janaina da
Silva e Sheila Silva, em
setembro de 2007 (SOA-
RES, 2010, p. 124-148),
e de entrevista concedi-
da a Raquel Costa San-
tos e a Milene Gusmao,
no Rio de Janeiro, em
dezembro de 2009.

Trecho de entrevista con-
cedida por Hilda Soares
a Raquel Costa Santos
e a Milene Gusmao, no
Rio de Janeiro, em de-
zembro de 2009.

Trecho de entrevista con-
cedida por Hilda Soares
a Raquel Costa Santos
e a Milene Gusmao, no
Rio de Janeiro, em de-
zembro de 2009.

Possivelmente, o centro a
que ela se refere € o Dom
Vital, proposto por Dom
Sebastidao Leme ja como
arcebispo coadjutor do
Rio de Janeiro e fundado
por Jackson de Figueire-
do, jornalista, professor
e escritor sergipano con-
vertido ao catolicismo
por Dom Leme e que se
tornou um dos maiores
nomes do laicato — senao
0 maior, de acordo com
Piletti e Praxedes (2008,
p. 60) — que influencia-
ram a renovacao dos
movimentos catélicos na
primeira metade do sécu-
lo XX. Com a sua morte,
em 1928, o centro, que
reunia sobretudo jovens
intelectuais catdlicos, viria
a ficar sob a presidéncia
de Alceu Amoroso Lima.
Este trecho é da entrevista
concedida por Hilda Soa-
res a Julia Machado, Jana-
ina da Silva e Sheila Silva,
em setembro de 2007
(SOARES, 2010, p. 125).
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narra que sempre se interessou pelo cinema e que ficou responsavel, na época
da revista, por organizar e ilustrar a matéria a ser publicada, buscando, para
isso, conteudos em uma coluna de cinema de um jornal catélico que era entao
publicado e em outros lugares. Foi fortalecido o habito que tinha de colecio-
nar recortes relacionados a cinema:

A mania de ter coisas sobre o cinema é desde pequenininha, pois eu
frequentei cinema desde pequena, eu e minhas irmas [...]. Tudo que era
impresso de cinema eu ia guardando, mesmo que ndo lesse, eu ia guar-
dando. Retrato de artista, aquelas coisas de mania de crianca. Naque-
le tempo, hoje ndo se guarda mais, naquele tempo, a gente guardava
tudo. Ai pegou. Falou de cinema, |4 tava eu.?

Ao habito de colecionadora, ela associa o de leitora, a que atribui parte
do seu conhecimento sobre cinema: “Nunca fiz cursinho, se eu fiz ndo me
lembro mais. Era muito mais leitura, depois ida ao cinema. Leitura de livro e
critica cinematografica.”> Do acesso a jornais e revistas, ela diz que se interes-
sou em estudar e comecou a frequentar um “centro de atividade de renovacao
do olhar do cristdao sobre o mundo, sobre as suas responsabilidades pessoais e
sociais”, dirigido por Alceu Amoroso Lima®.

A partir da leitura e organizacdo de conteudo de cinema para publicacdo
na revista da Juventude Catdlica, ela diz:

Nesse tempo, eu ja estava com o cinema na minha mao, no sentido de
divulgar, de procurar assuntos, preocupada com a formacao do especta-
dor — a formacdo do espectador ndo quero que seja tomada no sentido
de prevencio em face do cinema nao. E justamente preparar um publico
inteligente, capaz de apreciar uma obra de cinema, como ele aprecia um
livro, aprecia teatro, dentro dos valores préprios do cinema.’

Depois, foi colaborar no Secretariado de Cinema e Imprensa da Ac¢do Ca-
télica Brasileira®, como responsavel pela confeccdo e divulgacdo do boletim
com a classificagdo dos filmes®, tendo permanecido quando o secretariado
tornou-se departamento (1946) e, com a extin¢do deste (1950), o Servico de
Informacgdes Cinematograficas (SIC), mais tarde abarcado pela Central Catéli-
ca de Cinema (1961), ja vinculada a Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil
(CNBB), sendo esses sucessivos 6rgaos sediados no Rio de Janeiro (SECRETARIA-
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DO DE CINEMA DA ACAO CATOLICA BRASILEIRA, 1940-1943; SECRETARIADO
DE CINEMA E IMPRENSA DA ACAO CATOLICA BRASILEIRA, 1943-1950; SERVI-
CODE INFORMA(;OES CINEMATOGRAFICAS, 1959). O seu nome comparece em
diversos documentos da trajetoria desses sucessivos 6rgaos, a partir de 1943,
seja como membro da equipe, como representante institucional em eventos
nacionais e internacionais e pelas funcdes que desempenhava. Essa inser¢ao
parece ser de grande conhecimento e afinidade com as atividades desenvol-
vidas e proximidade com as liderancas catolicas, como Dom Helder Camara
(PILETTI; PRAXEDES, 2008) e Padre Guido Logger'.

Sobre as atividades do grupo que trabalhava com cinema entre as dé-
cadas de 1950 e 1960, no Rio, Hilda diz: “A intencdo que ndés tinhamos nao
era uma inten¢ao negativa, era uma inten¢ao positiva, porque nds queriamos
esclarecer o publico a respeito de uma linguagem nova do cinema para que
ele tivesse acesso a essa linguagem com outra visdao das coisas”. Para ela, a
visdo que se tinha era de que, quando a Igreja falava sobre cinema, era para
prevenir o espectador, mas, ao contrario, eles queriam que “o espectador se
enriquecesse através do cinema como ele se enriquece lendo um livro, indo ao
teatro, ouvindo uma musica etc.”"

E foi a partir do interesse, sequndo ela, na formacdo do espectador que,
quando a equipe da Central Catélica de Cinema soube da iniciativa que comeca-
ra a ser desenvolvida por outro grupo latino-americano, quis conhecer. Tratava-
-se do Plano para Educacao Cinematografica de Criangas (Plan de Nifios ou Plan
Deni), que surgiu como uma proposta de inser¢cdo do cinema em escolas infantis,
elaborada em 1967, pelo professor cubano radicado no Equador, Luis Campos
Martinez, adotada pela Organiza¢do Catélica Internacional do Cinema (OCIC) —
maior érgao representante da rela¢dao dos catolicos com o cinema —, por meio do
seu Secretariado para América Latina (SAL-OCIC), e implantada, entre o final dos
anos 1960 e os anos 1970, no Equador, Peru, Uruguai, Brasil, Coldbmbia, Republica
Dominicana, Bolivia e Paraguai (SAEZ, 1986). No Brasil, recebeu o nome de Cine-
ma e Educac¢ado (CINEDUC), fundado em 1970, no Rio de Janeiro, por Hilda e Ma-
rialva Monteiro, como uma experiéncia da Central Catoélica de Cinema, vinculada,
como foi dito, a CNBB. O CINEDUC funciona até hoje, desvinculado da Igreja,
desenvolvendo atividades voltadas para a formacdo em cinema e audiovisual com
criancas, jovens e educadores. Ao ser perguntada como ele nasceu, Hilda Soares'?
nao hesita: “Primeiro, se ndo tem uma gente meio maluca para comecar uma his-
téria de cinema, a coisa ndo nasce. ‘Vocé era louca?!’. Eu sou ainda.”

Trecho extraido de en-
trevista concedida por
Hilda Soares a Julia
Machado, Janaina da
Silva e Sheila Silva, em
setembro de 2007 (SO-
ARES, 2010, p. 126).

O Secretariado de Cine-
ma e Imprensa sucedeu,
em 1941, o Secretaria-
do de Cinema da Acao
Catolica Brasileira, este
sendo o primeiro 6rgao
oficial da Igreja Catolica
brasileira voltado para o
cinema, criado em 1938,
por Dom Sebastido Leme
e que teve a frente,
quando da sua fundacéo
e por mais seis anos, o
professor e intelectual
Jonathas Serrano, reco-
nhecido entre os pionei-
ros e fundamentais cola-
boradores das discussoes
sobre cinema e educacao
no Brasil, inclusive no
ambito do governo de
Getulio Vargas.

A classificacao de filmes
era divulgada nos bole-
tins semanais e mensais
— depois bimensais — da
Acao Catdlica, em ou-
tros periédicos que dis-
ponibilizavam a publica-
¢d0 e em espacos como
paréquias, associacoes
e colégios. Ao final de
1942, a informacao
era de que haviam sido
classificados, até entdo,
quase dois mil filmes, e,
com as novas atribuicdes
do secretariado (que
também se ocupava de
radio e teatro), 40 pecas
teatrais, estando em ini-
cio o trabalho de criticas
de pecas radioteatrais.

O padre Guido Logger
era holandés, radicado
no Brasil, pesquisador,
critico, escritor e profes-
sor de cinema. Assistente
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eclesiastico do Servico de Figura 2 - Primeira edicdo do Juri Infantil do CINEDUC no Il Rio Cine Festival,
'g”rg?{crgfg(%fé) C\'/ri‘rfcnagtég em 1986. Na fila de tras, Hilda Soares (a direita), acompanhada de Maria Regina
ao Secretariado Nacional Fernandes (coordenadora do juri, no meio) e Marialva Monteiro (a esquerda)

da Acao Catdlica, levan-
do-o adiante como prin-
cipal organismo da Igreja
no setor, sendo, depois,
diretor da Central Cato-
lica de Cinema (CCQ).

Trecho extraido de en-
trevista concedida por
Hilda Soares a Julia
Machado, Janaina da
Silva e Sheila Silva, em
setembro de 2007 (SO-
ARES, 2010, p. 129).

Em entrevista concedida
por Hilda Soares a Ra- \
quel Costa Santos e a l

Milene Gusmao, no Rio WL ™ gy S e
de Janeiro, em dezem- o el

bro de 2009. Fonte: Acervo pessoal de Marialva Monteiro.

Foi também na CCC/CNBB que Hilda Soares idealizou o prémio Margarida
de Prata, tido, por alguns pesquisadores, como a mais significativa acdo cato-
lica na area do cinema a partir do final da década de 1960. Montero (1991, p.
238-239) considera:

A atividade mais importante desenvolvida pela Central Catélica de Ci-
nema foi a criacdo em 1967 do prémio ‘Margarida de Prata’. Atribuido
pela primeira vez no Festival de Brasilia daquele ano, para o qual a Cen-
tral havia sido convidada a participar como juri paralelo, o prémio, ao
procurar estimular o cinema nacional, antecipava-se ao espirito de co-
laboracdo da Igreja com o mundo profissional do cinema recomendado
pelo Il Seminario de Cinema Catdlico de 1969. O prémio foi distribuido
pela CCC nos Festivais de Brasilia durante quatro anos. Em 1971, com a
reestruturacdo da Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil e a criacdo
do Setor que passa a coordenar as atividades antes desenvolvidas pelo
CCC, Dom Ivo Lorscheiter assume, em nome da CNBB, a responsabilidade
pela premiacdo que passa a ser atribuida em nova sede, em Brasilia. [...]
Os anos da ditadura muito contribuiram para dar ao prémio um carater
menos moral: num momento em que a Igreja se contrapunha a censura
politica e criticava a repressdo da liberdade de expressdo ela ndo poderia
manter diante da cultura uma atitude de censura, nem mesmo moral.
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Figura 3 - Troféu do prémio Margarida de Prata, concedido pela CNBB desde 1967

<

Fonte: Pagina oficial da CNBB no Facebook.

Hilda Soares figura entre mulheres latino-americanas cujas trajetérias
marcam certa regularidade de presencas, vivéncias e influéncias nos tracados
socioculturais continentais relacionados a cinema e educag¢do. Aloca-se numa
rede de educacao cinematografica constituida e constitutiva de agentes e pra-
ticas sociais em que importa, fundamentalmente, o sentido atribuido ao que
se aprende, na medida em que se transmite.

Figuras 4 e 5 - Hilda Soares com equipe e colaboradores nas comemorag¢des dos
40 anos do CINEDUC, em 2010 (foto a esquerda: Bete Bullara e Beto Moreira;
foto a direita: Valéria Villela, Maria Regina Fernandes e Marialva Monteiro)

Fonte: Acervo pessoal de Marialva Monteiro.
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Figura 1 - Eileen Herrera, coordenadora
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reproducao.

Fonte: Divugacao/
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-ambientes soécio-histéricos e
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se tomarmos exemplos como o
da Rede Universo Audiovisual
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e Caribenha (UNIAL), cujos en-
contros ja somam mais de trés
décadas de realizagao.

Atualmente, a rede tem a
ela vinculada a Plataforma do
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e da Adolescéncia Latino-Ameri-
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quisa Cultural Juan Marinello,
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Em dezembro de 2018,
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vinculado ao Ministério de Cultura de Cuba3. A seguir, a coordenadora da Rede
e da Plataforma, Eileen Sanabria Herrera*, fala um pouco dessas iniciativas.

Conte-nos um pouco da trajetdria da Rede UNIAL e seus encontros, que
se iniciaram em 1986.

Eileen Herrera - Dizem que recordar é, de alguma maneira, voltar a vi-
ver; por isso, trago, para comecar, uma frase escrita por Pablo Ramos, fun-
dador e coordenador, por tantos anos, do Universo Audiovisual da Infancia
Latino-Americana e Caribenha (UNIAL): “Desde o ciclico crash de um disco a
78 revolugdes por minuto ou da intermiténcia de 24 fotogramas por segundo,
um homem de origem incerta — francés, uruguaio, argentino? — tentou nos
convencer de que ‘vinte anos nao sao nada’. Para os amigos e amigas que, ao
longo destas duas décadas, foram somando-se a construcdao dos encontros do
Universo Audiovisual da Infancia Latino-Americana, 20 anos sdo ‘algo’”.

Dessa maneira, iniciava nosso querido Pablo Ramos sua convocatéria para
o vigésimo encontro UNIAL. Hoje, ja se passaram outros dez anos desse im-
portante momento, em que muitos celebraram o significado do vigésimo ani-
versario. Uma década que, para uma regidao como a nossa, foi significativa em
termos de conquistas, encontros e integracdes, e, ainda hoje, faz-se presente
0 nosso principal objetivo, o de tornar visiveis as relacdes entre as infancias e
as expressdes audiovisuais.

Os Encontros da UNIAL nascem dentro do ambiente de debate proporcio-
nado pelo Festival Internacional do Novo Cinema Latino-Americano. Surgem
de maneira casual, quando o grupo que, naquele momento, trabalhava no
Departamento de Pesquisas do Instituto Cubano de Arte e Industria Cinema-
tograficas (ICAIC) decide, dentro da programacao do festival de cinema cuba-
no, realizar um encontro para reunir colegas que tivessem um vinculo com a
comunicag¢do associada a infancia.

Nao nos causa surpresa que, ja naquele momento, os principais temas
abordados fossem a passividade das autoridades responsaveis pela comuni-
cacao; a pequena quantidade, em nossas programacgdes, de materiais audio-
visuais de qualidade para o publico infantil e juvenil; o possivel impacto dos
meios de comunica¢do de massa nas criangas e adolescentes; e a pouca inter-
conexao entre instituicdes-chaves, como os meios de comunicacao, a familia,
a escola e a comunidade.
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Audiovisual e infancia: o intercambio solidario pela Rede e Plataforma UNIAL

O resultado desse primeiro encontro traz consigo o intento de permanén-
cia desse espaco dentro do festival de cinema cubano. Os Encontros aborda-
ram, desde o inicio, algumas questdes que marcariam nossa agenda ao longo
de todos esses anos: as dificuldades existentes quanto a producdo e a distribui-
¢do de materiais audiovisuais de qualidade para as criancas; a reflexao sobre a
Educacgao para a Comunicagao; e, por ultimo, questdes relacionadas ao impac-
to da programacao e das novas tecnologias nos publicos infantis.

De modo geral, a trajetéria dos Encontros UNIAL tem como premissa ir
além de um espaco de evento ou intercambio de experiéncias, a se realizar
uma vez por ano. Ainda que os Encontros sejam nossa atividade de maior des-
taque, ndo somos uma rede que tem trabalhado somente nesse cenario; em
todo caso, trata-se de um trabalho ininterrupto de pessoas, projetos e institui-
¢des que compartilham um sonho comum de criar pontes de colaborac¢ao de
todos que centram suas atividades no imenso universo audiovisual da infancia
latino-americana e caribenha.

E como se deu a criacdo da Rede UNIAL?

Eileen — A realizacdo do 5° Encontro UNIAL, em 1991, traz consigo a cria-
¢do da Rede do Universo Audiovisual da Crianca Latino-Americana (Rede
UNIAL). Desde o inicio, ela foi concebida como uma unido de vontades de
diversas pessoas e instituicdes que, sem fins lucrativos, tentam desenvolver um
projeto de educac¢do audiovisual que tenha como fundamento o respeito a
criatividade, a liberdade e a expressividade de meninos e meninas, assim como
sua identificacdo com os valores que Ihes sdo proprios.

A Rede UNIAL mantém vinculos de coopera¢dao com instituicdes acadé-
micas, centros de pesquisa, entidades internacionais, organismos estatais ou
governamentais, produtoras de cinema e televisao, instituicdes ndao governa-
mentais da Africa do Sul, Alemanha, Argentina, Bélgica, Bolivia, Brasil, Cana-
da, Chile, Colébmbia, Cuba, Equador, Espanha, Estados Unidos, Italia, Malasia,
México, Nicaragua, Noruega, Paises Baixos, Panam4, Peru, Reino Unido, Sué-
cia, Uruguai e Venezuela, assim como com a Organizacao das Na¢des Unidas
para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO), o Fundo das Na¢des Unidas
para a Infancia (UNICEF), a Organizacdo Pan-Americana da Saude (OPS), o
Centro Internacional de Filmes para a Infancia e a Juventude (CIFEJ), a Funda-
¢do Prix Jeunesse Internacional, a Associacao Catolica Mundial para a Comu-
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nicacdo (SIGNIS) e a Organizacao Catélica Latino-Americana e Caribenha de
Comunicacao (OCLACC), entre outros.

Nesses anos de trabalho ininterruptos, a Rede UNIAL recebeu importantes
reconhecimentos, dos quais seguem alguns exemplos. Encontramos o docu-
mento, outorgado primeiro pela Décima Conferéncia Regional de Comissdes
da UNESCO para América Latina e Caribe e, posteriormente, pela 27° Confe-
réncia Geral da UNESCO, o qual afirma que é uma iniciativa capaz de promover
politicas audiovisuais por meio da cultura em nosso continente. O Ministério
de Cultura de Cuba outorga aos Encontros UNIAL a distincao de Servi¢o Cienti-
fico Destacado. A Universidade de Havana lhe conferiu o Selo Comemorativo
José Manuel Valdez Rodriguez. Em 2001, a International Clearinghouse on
Children and Violence on the Screen, auspiciada pela UNESCO, incluiu a UNIAL
como parte das redes ou organizacdes da América Latina que sdao exemplos
na promoc¢ao da educacdo para os meios, com a participa¢do da infancia. Por
altimo, um significativo reconhecimento aconteceu durante o 25° Encontro
UNIAL, quando um grande numero de instituicdes que nos acompanharam ao
longo desses anos aproveitou a celebracdo para nos entregar uma homena-
gem pelo trabalho realizado.

Em 2014, a Rede UNIAL deixa de fazer parte do Festival Internacional de
Cinema de Havana e passa a integrar o Instituto Cubano de Pesquisa Cultural
Juan Marinello. Essa mudanca obedece principalmente a elementos de carater
organizativo e nao constitui grandes alteracdes, porque ambas sdo institui¢des
do Ministério de Cultura de Cuba. O Instituto Juan Marinello é um centro de
relevancia nacional e internacional em investigacdo cultural, no ambito das
Ciéncias Sociais.

Em 2014, foi criada a Plataforma do Universo Audiovisual da Infadncia e da
Adolescéncia Latino-Americana e Caribenha. Quais as acées que estao sendo
desenvolvidas e quais as perspectivas de trabalho?

Eileen — A Plataforma do Universo Audiovisual da Infancia e da Adolescén-
cia Latino-Americana e Caribenha origina-se da necessidade de continuar con-
solidando o trabalho da Rede UNIAL. E, de modo geral, uma proposta concreta
de analise e trabalho focados em acdes que conjuguem nossos saberes, praticas,
produtos, experiéncias e potencialidades, a partir de quatro eixos tematicos:
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I. A DIFUSAO que possibilite colocar o publico infantil em contato com
producdes audiovisuais, tanto em espacos reconhecidos como mos-
tras e festivais quanto em exibicdes em setores alternativos como co-
munidades e escolas, dentre outros;

Il. AS EXPERIENCIAS EDUCOMUNICATIVAS dirigidas a criancas, adolescen-
tes e agentes mediadores tanto em espacos formais quanto alternativos;

ll. A PRODUCAO audiovisual de materiais realizados para ou por crian-
¢as e adolescentes na América Latina e no Caribe;

IV. A CONCEPCAO TEORICO-METODOLOGICA dos programas e proces-
sos educomunicativos.

Trata-se, sem ser excludente, de contar com uma iniciativa elaborada em
conjunto por todos os que formaram e formam a Rede UNIAL, com vistas a
criar bases solidas para proje¢des conjuntas que serdo desenvolvidas em dife-
rentes prazos de acao.

Dentre as a¢des que estao sendo desenvolvidas, podemos citar:

e Articulagdo dos processos de Educomunica¢do com énfase no tra-
balho para a infancia e a adolescéncia na América Latina e Caribe;

e Sistematizacdo de informacdes sobre pessoas, instituicdes e ex-
periéncias de Educomunicacdo para a infancia e a adolescéncia
desenvolvidas nos paises latino-americanos e caribenhos;

e (Criacdo do site da Rede UNIAL, que funcionard como um repo-
sitério de experiéncias e ponto de articulacdo para consolidar
projetos comuns;

*  Proposicao de referéncias metodolégicas, linhas de acdo e inter-
conexdes para o desenvolvimento de diferentes recursos e expe-
riéncias educomunicativas.

Quanto as perspectivas de trabalho, a Plataforma UNIAL busca ser um
espaco para o didlogo, para projecdes conjuntas, para o intercambio solidario,
para a criacdo de projetos comuns, a partir do contexto latino-americano e
caribenho atual.

A Plataforma se integra em sua totalidade a Rede UNIAL, visto que os
elementos que a compdem foram construidos a partir da colabora¢do e da
participacdo de muitas pessoas que integram a Rede.
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Como a Rede UNIAL tem trabalhado pela integracdo, na relacdo com ou-
tros paises da América Latina?

Eileen — A Rede UNIAL é, em sua esséncia, um espago que promove a inte-
gracao entre os paises do nosso continente, além de estender sua colaboracéo
a pessoas e instituicdes de outros paises, como Espanha, Alemanha, Noruega,
Paises Baixos, Franca, Portugal, entre outros.

Ao longo desses anos de trabalho, temos promovido espacos de intercam-
bio, projetos de colaboragdo conjunta, pesquisas envolvendo diferentes pai-
ses, redes pontuais de trabalho e todas aquelas acdes que visem a integragao.

Atualmente, a Plataforma UNIAL da continuidade a esse esfor¢o. Porém,
estamos centrados na necessidade de criar um Mapa Latino-Americano de
projetos, pessoas, instituicdes, organizacdes e todos aqueles espagos que cen-
tram suas atividades no universo comunicativo de criangas e adolescentes. Nao
um mapa que permaneca como um ente estatico, mas sim uma plataforma de
intercdmbio, geracdo, producdo e, consequentemente, integra¢do. Isso sem
perder a perspectiva de incertezas do momento atual em nossos paises, que
nos desconcerta a todos; continuas transformag¢ées em um ambiente de cri-
se continental que necessitam ser convertidas em oportunidades para revisar,
melhorar e planejar novas propostas.

No dmbito do trabalho do Instituto Cubano de Investigacdo Cultural
Juan Marinello, ha pesquisas acerca da relacdo entre infdncia, educacgdo, ci-
nema e audiovisual?

Eileen — O Instituto Cubano de Investigacao Cultural Juan Marinello centra
seu trabalho em pesquisas de multiplas tematicas, no ambito das Ciéncias So-
ciais. Quanto a area da infancia, educacao, cinema e audiovisual, as principais
pesquisas tém sido desenvolvidas pelo grupo que agora coordena a Rede UNIAL.

Para a Rede UNIAL, integrar-se ao Instituto Juan Marinello foi um ganho
significativo por dois motivos. Em primeiro lugar, o Instituto conta com uma
ampla margem de a¢do para desenvolvimento de projetos; em segundo lugar,
o fato de o Instituto ser um centro de pesquisas e também de ensino possibi-
lita firmar convénios de colaboracdo com universidades, centros de pesquisas,
editoras e outras institui¢cdes nesse contexto.
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