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O movimento cineclubista brasileiro e suas modula(;oes na recepg¢ao cinematogréafica

PRISCILA CONSTANTINO SALES!

Os cineclubes sdo entidades surgidas no comego do século XX, em meio ao processo
de legitimacao cultural do cinema tendo como base a organizagdo do publico em torno da arte
cinematogréafica, que se em seu inicio foi um movimento restrito, a partir de 1950 ira se
multiplicar e se organizar em instituicdes representativas de seus interesses. Tendo como
principais atividades a divulgacao, pesquisa e debate do cinema contribuiram também para a
constituicdo do espectador critico frente & imagem filmica e seus desdobramentos sociais e
politicos. Espaco publico por exceléncia, marcado pela discussdo politico cultural, os
cineclubes em sua trajetéria assumirdo variados perfis e diferentes praticas conforme os
espacgos em que se estabelecem.

No Brasil, teve sua origem ligada a intelectualidade, passando pelas atividades da
Igreja catolica, pelo debate politico e se espalhou entre diversas comunidades, em especial
pelas cidades interioranas. Trata-se de uma entidade que se transformou e se reinventou de
acordo com as mudancas politicas e sociais do seu periodo, mudancas estas que trouxeram
consequéncias diretas para o campo cultural e cinematogréfico.

A trajetdria do cineclubismo foi marcada por acGes em oposi¢do ao tratamento dado
ao cinema pela nascente industria cinematografica, fomentando assim a distribuicdo e
exibicdo independente. Contudo, em seu desenvolvimento histérico abarcou de forma aberta
as questdes e debates da sociedade, sejam estéticas, culturais, sociais ou politicas. “Tal origem
nos permite conjeturar que o conceito de cineclube é, antes de tudo, politico, pois apesar do
lugar de onde se “fala”: intelectuais em sua maioria “0s mais diferentes setores da sociedade
tinham ou puderam ter representagdes nesse tipo de atividade” (CORREA JR. 2007: 9).

Trata-se de uma manifestacdo politica exterior ao da politica habitual ligados aos
partidos e dispositivo estatal. Referimo-nos as inimeras formas de discussfes e leituras
empreendidas pelos cineclubes como visdo politica/sociais e estética e seus posicionamentos
acerca das ideologias em voga (CHAVES, 2010:14), bem como ag¢des empreendidas como
resisténcia ao modelo de governo posto no momento. Préaticas estas revestidas de diversos

processos de sentido, que por meio do cinema, também se inscreve como pratica social, ou
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seja, 0 cinema entendido como gerador de praticas sociais que apresenta modelos de
pensamento, modos de agir e agente de certas transformacdes.

Tais apontamentos nos permitem pensar que o movimento cineclubista foi e é
historicamente importante para a compreensdo de inimeros fatores relacionada ao binémio
cinema/sociedade. E dentro desta perspectiva que apontamos a importancia dos Clubes de
Cinema na formacdo da cultura cinematografica brasileira, pois para empreender suas
atividades criaram instituicdes, revistas, boletins, textos, praticas sociais ligadas a exibicao e
divulgacdo dos filmes e rede de sociabilidade que permitiam as discussfes e o
desenvolvimento de projetos culturais. Ou seja, um conjunto de praticas coletivas que permite
entendermos o desenvolvimento da percepcao do cinema como manifestacao cultural.

Como podemos apontar, o estudo do cineclube se pauta pelo estudo ndo apenas da
relagdo filme e historia, mas demanda uma analise das praticas em torno do cinema. O cinema
existe através dos olhos de seus espectadores, criticos e responsaveis pela sua realizacdo; é a
partir das acGes em seu entorno que ele passa a ter uma existéncia concreta, reunindo uma
gama de fazeres e saberes que permitem sua transformacdo ao longo do tempo. Ou seja, 0
cinema exige que, aléem de visto, dele se fale, escreva, discuta, que se crie discursos,
publicacées e polémicas. E também um ritual intimo e subjetivo que em alguns momentos da
histéria se configurou com maior magnitude como intimidade partilhada por coletivos e
instituicoes.

Buscaremos assim, elaborar um balanco a cerca do papel dos cineclubes brasileiros na
formacdo de publico e suas constantes interferéncias nas formas de recepgdo, exibicdo e
distribuico de filmes, por meio de um discurso cultural e por vezes politico. E na fissura das
politicas culturais regidas pelo mercado e pelo estado que os cineclubes buscaram delimitar

suas acg0es e projetos.

O cinema como mobilizador do olhar

O aparato técnico e as imagens surgidas no calor das novidades da modernidade no
final do século XIX sdo aqui entendidos em uma perspectiva mais ampla: como parte de uma
“historia da visdo”, ou seja, um deslocamento da imagem para o olhar sobre ela. Essas ideias
nos permitem pensar 0 cinema ndo s6 como representante de uma realidade, mas também
como espetéaculo que interpela o olhar. E a partir do fascinio pelo movimento, dos espetéaculos

do cinematografo, de sua origem ligada ao “homem vulgar do cinema” que o cinema ira
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desenvolver seus multiplos saberes e disputas fundamentais para sua legitimagdo enquanto
arte e para formacéo dos grupos em torno de sua performance (GRILO, 2007: 23-26).

Parafraseando Jonathan Crary (2013), os modos pelos quais ouvimos, olhamos e
percebemos tém um carater historico, que além das experiéncias 6ticas abarcam também
processos de modernizacdo e racionalizacdo como condigdo para o advento de uma cultura
modernizante e um alargamento das possibilidades de experiéncia estética. E dentro de uma
renovacdo dos meios de percepcdo no final do século XIX que o cinema se insere como
técnica e nova conformagao de experiéncia (GUNNING, 2001).

A nova experiéncia trazida pelo cinema também pode ser vista dentro da percep¢do
das relacdes entre cotidiano, novas técnicas e diferentes praticas discursivas, ou seja, as
relacBes entre cultura e cinema. Trata-se do surgimento de uma plateia que, dividida entre
passado e futuro, ird se descobrindo como espectador de cinema. Nesta perspectiva o cinema
torna-se a “expressdo e combinacdo mais completa dos atributos da modernidade”
(CHARNEY; SCHWARTZ, 2001: 17), possibilitando formas de receptividade, préaticas e
apropriagdes, pontos estes importantes para a compreensdo do cineclubismo.

O cinema surge, juntamente com outros meios de comunicacao de massas, no final do
século XIX. De instrumento cientifico aos espetaculos do cinematografo, o cinema
rapidamente adentrou o universo da cultura moderna e revolucionou o campo da arte
estabelecendo convencgdes de linguagem especificamente cinematogréaficas e organizando-se
de forma industrial, escreve-se num contexto de grandes mudancgas ocorridas nas primeiras
décadas do século XX, no qual o terreno da cultura erudita é surpreendido pelo surgimento
das artes de massa. Momento em que o0 cinema se destaque como meio atuante na maneira
como as pessoas concebem o mundo.

Este espagco material inédito no campo do universo artistico ira estabelecer problemas
importantes a respeito da imagem cinematografica. E dentro deste quadro fisicamente
circunscrito que institui e estrutura-se o espago filmico, comumente experimentado como
impressao da realidade, ou por vezes no decorrer da histéria do cinema, como reproducdo da
realidade. Esta analogia a realidade advém de uma dupla ilusdo propria do dispositivo
cinematogréfico: a do movimento, marcadamente proveniente de um artificio Otico da
imagem fixa, e a ilusdo de profundidade que encontra sua procedéncia no uso de recursos
técnicos da pintura: a perspectiva e a profundidade de campo (GRILO, 2007). Marcadamente
“um fendmeno ocidental” (BERNARDET, 1980: 18).
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Em resumo, assistimos uma organizacdo da imagem em torno do sujeito cuja viséo se
torna um lugar privilegiado; uma gama de discursos e praticas do olhar que romperdo com um
regime classico de visualidade instituindo uma verdade da visdo na materialidade do corpo
(CRARY, 2013: 33). Sera em torno da materialidade do cinema que se dara a formagdo de um
pensamento teorico, que ndo sem disputas, ird inseri-lo no campo da arte.

Condic0es histdricas estas inteiramente ligadas ao aparecimento de um “campo social,
urbano, psiquico e industrial cada vez mais saturado de informagdes sensoriais” (CRARY,
2004: 68), resultando no sujeito consumidor e agente da sintese narrativa da nova “realidade”.
Esse novo modelo de percepcéo tem seus dilemas ainda mais acentuados com o aparecimento
de vérias técnicas, e em especifico as primeiras formas de producdo e exibicdo
cinematogréafica na década de 1890.

Essa primeira fase do cinema que compreende o periodo de 1894 a 19152 dava-se pela
complementaridade do filme com o meio em que era exibido: lanternas magicas, narradores e
musica ao vivo, feiras de atracdo e parques de diversdo, proporcionavam a pelicula um
contexto que ndo evidenciava o filme como atracdo principal. Para Thomas Edison, o cinema:
“era apenas um entre uma profusdo potencialmente infindavel de caminhos pelos quais um
espaco de consumo e circulagdo podia ser dinamizado, ativado” (CRARY, 2010: 54-55).

Um cinema sem identidade autoral, apontado por Tom Gunning (GUNNING, 2001)
como "cinema de atra¢fes"”, cuja caracteristica ndo recaia na coeréncia das historias, mas na
habilidade de maravilhar e espantar o espectador, ou seja, se organizava em torno do ato de
apresentacdo e recepcdo (COSTA, 2006). E nesse momento, ainda, que se inicia o
desenvolvimento de uma estrutura da imagem em movimento em codigos especificamente
cinematogréaficos que, para Bernadet (1980), se deu com a criacdo de estruturas narrativas em
relacdo ao espago/tempo: surgem as primeiras tentativas de corte e montagem ligando de
forma direta um plano a outro.

Ndo obstante, este primordio do cinema estd longe de ser um invento sem
procedéncias historicas. Ao contrario, faz parte de um conjunto de mudancas econémicas,
politicas, sociais, e culturais, importantes para a compreensdo do lugar que o cinema ocupa

em meio as novas formas de se ver e seu desdobramento enquanto futuro agente de préaticas

2 O periodo do primeiro cinema pode ser dividido em duas fases: de 1894, até 1906-1907 que engloba 0"cinema
de atragOes" e vai até a expansdo dos nickelodeons e o aumento da demanda por filmes de ficcdo. De 1906 até
1913-1915 tem-se 0 "periodo de transi¢do”, quando os filmes comegam a se estruturarem em carater narrativo.
Entretanto, essas fases ndo sdo bem definidas, apresentando sobreposi¢cdes. (COSTA, 2006: 25)
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culturais coletivas e subjetivas. Ajuda a entender o cinema e suas conjunturas proprias,
modelos distintos de exibicdo e recep¢do, como dos cineclubes, bem como as configuragdes
iniciais do espectador de cinema, cuja origem popular e proletaria dara lugar a conformacdes
ritualisticas e estruturadas de se relacionar com o filme num segundo momento: tela grande,
sala escura e cheia de pessoas, assistir ao filme em si e ndo mais como parte de um
espetaculo. Vivéncia social inaugurada pelo advento dos nickelodeons 3, armazéns
transformados em salas de projecdo improvisadas (FERRARESI, 2007).

E no ambito do “choque da vida moderna” observado por Benjamin, que ocorre uma
intensa reestruturacdo da percepcao produzida pelo modus operandi industrial-capitalista e
das reviravoltas das coordenadas temporais e espaciais (HANSEN, 2004: 406). O modelo de
observador classico é substituido pelo “sujeito atento instavel” fundamentado na experiéncia
do instante, do efémero e o da imersdo nas imagens. Circunscrevendo no cotidiano moderno
uma nova visualidade, novos desejos do olhar, ou seja, uma mudanca de experiéncia
perceptiva, no qual o cinema instala-se “como tecnologia ¢ industria e também como uma
nova forma de experiéncia” (GUNNING, 2001: 33-34).

A expanséo dos nickelodeons entre os anos de 1906 e 1909 permite destacar dois fatos
importantes: uma reorganizacdo da produgdo cinematografica em termos industriais e as
primeiras interferéncias no conteddo dos filmes exibidos. Esse novo local de exibicdo
apresentava filmes que variavam de “atualidades reconstituidas, gags de comicidade popular,
contos de fadas, pornografia e prestidigitagio (MACHADO, 2011: 76). Logo tanto os filmes
quanto o espaco de exibicdo se tornam problemas para as autoridades, que sera traduzida por
tentativas de normalizacdo, tanto por parte dos governantes, igreja e imprensa, quanto pelos
proprios produtores e donos das salas de exibicdo, dirigidas principalmente aos filmes
franceses. Trata-se de processos de autocensura e moraliza¢do, com forte interesse econdmico

em ampliar o pablico e estabelecer espacos de exibicao luxuosos* - muitas vezes dos proprios

3 Surgem a partir de 1905 nos Estados Unidos, com adaptacdo de depdsitos e armazéns para exibir filmes para o
maior nimero possivel de pessoas. Diferente dos teatros e cafés freqlientados por uma classe média, esses novos
ambientes eram, locais rusticos, abafados e lugar de diversdo barata. O nome Nickelodeon vem exatamente do
valor do ingresso que custava um niquel (cinco centavos de ddlar). (COSTA, 2006: 27).

4 Sobretudo com a criacdo em 1909 da Motion Picture Patents Company (MPPC) pelos produtores que buscava
regulamentar a produgdo, distribui¢do e exibicdo de filmes. Momento em que “o melodrama, com sua
moralidade polarizada e defesa da ordem social, passa a ser o género dominante” (COSTA, 2006: 28).
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produtores - que atendessem as demandas das camadas meédias, conferindo ao cinema o papel
de didatica pacificadora (FERRARESI, 2007).

Este periodo se caracteriza ainda, pela especializacdo das varias fases da cadeia de
producéo e exibicdo de filmes e pela dominagdo do mercado internacional das empresas
europeias. Este protagonismo europeu fard com que as produtoras norte-americanas, marcadas
pelo duelo entre o truste MPPC e os produtores independentes, lutem para controlar o
mercado interno e se expandir internacionalmente, resultando em um desenvolvimento
industrial do cinema: introducdo da politica do estrelismo, filmes de longa metragem,
construcdo de cinemas luxuosos e, a partir de 1910, o advento da industria cinematogréfica
hollywoodiana (FERRARESI, 2007: 335). Tem-se uma racionalizacdo da producéo
cinematografica em uma crescente divisao do trabalho e uma especializacdo das unidades de
producdo. Essa disputa pelo mercado internacional serd refreada ap6s a Primeira Guerra
Mundial, que tirou as industrias europeias da lideranca. Ao dotar o cinema de capacidade
“educativa” da populacdo e colaborador de wuma identidade norte-americana, a
institucionalizacdo e racionalizacdo do cinema, do qual Hollywood serd modelo, acabam por
impor um padréo de producdo e exibigdo de filmes em escala mundial. Dessa forma, a
Industria Cultural do Cinema sera responsavel pela disseminagdo e producédo, em larga escala,
de informacdes, valores, linguagens e imagens. Fato importante para compreendermos o
modelo instaurado no Brasil, principalmente no quesito distribuicdo/exibicdo de filmes e as
apropriacdes em torno do cinema.

No Brasil a modernidade e seu ideal de progresso e racionalidade impuseram-se
socialmente segundo modelo europeu, orientado politica e economicamente pelas elites.
Convém, contudo demarcar, que tanto a no¢do de modernidade quanto as perspectivas em
torno do ingresso dos novos aparatos tecnoldgicos no cotidiano das cidades brasileiras foram
compreendidas e vivenciadas de formas distintas pelos diversos grupos sociais. Ou seja,
dentro da expanséo do capitalismo global o choque entre o avanco da cultura imperialista e os
sujeitos sociais ndo se deu sem confrontos, negociacoes, adaptacoes e recriagdes.

O Brasil do século XIX conhece diversas atracdes tecnoldgicas e a partir de 1896 o
recém-inventado cinematdgrafo. As exibi¢es de filmes neste primeiro momento contavam
com um publico popular e dividiam a atencdo com variadas formas de entretenimentos:
nameros circenses, cantantes e de dancarinas, museus de cera e ilusionismo. Das salas de

variedades e cafés cantantes, passando pelos parques, foram os exibidores ambulantes os
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responsaveis pelo processo de difusdo da novidade cinematografica, mesmo ap6s o advento
das salas de cinema a partir de 1907.

A formacdo das grandes corporacGes cinematograficas representara no Brasil a
diluicdo do incipiente mercado brasileiro que entre os anos de 1907 e 1911° consegue certo
desenvolvimento paralelo entre a producdo e o circuito exibidor. Muito pelo fato dos
proprietarios das salas de cinemas também produzirem e/ou financiarem a producao
garantindo, ainda que de forma restrita, a exibicdo do filme brasileiro. Este processo de
estabilizacdo do cinema brasileiro é interrompido muito provavelmente quando a economia
norte-america “em expansdo voltava os olhos avidos para o terceiro mundo e o tradicional
liberalismo brasileiro a receberia de bragos abertos”. Inicia-se 0 processo de predominio do

cinema estrangeiro vivenciado até os dias atuais. Sobre o cinema brasileiro Bernardet destaca:

O papel fundamental exercido pelo Estado na histéria do cinema brasileiro ndo pode
ter deixado de marca-lo tdo profundamente quanto a propria presenca do cinema
estrangeiro, pois ambos constituem as duas balizas entre as quais se estruturou a
producéo cinematografica. (BERNARDET, 2009: 13)

Tem-se assim sugerido, que o cinema brasileiro foi/é marcado pela interferéncia do
Estado, tanto no financiamento de producbes quanto na esfera da distribuicdo e exibicéo
guanto pela presenca densa do cinema estrangeiro no mercado interno, seja a pelicula
importada por produtores norte-americanos e europeus ou por empresas brasileiras.

Tal situacdo pode ser elucidada através de dois fatos: a remodelacdo operada no
mercado internacional cinematografico com a instalacdo de monopolios, principalmente, nos
Estados Unidos e na Franca e criacdo da Companhia Cinematogréafica Brasileira em 1911.
Sob gerencia de Francisco Serrador e sua associacdo a empresarios vinculados ao capital
estrangeiro, a nova empresa forma um truste, que ao comprar salas de cinema e todo pais
organiza o mercado exibidor em fungdo do produto estrangeiro (MAURO, 1987 apud
BERNARDET, 2008: 29).

Bernardet (2008) levanta uma importante questdo para o debate em torno da exibicéo
cinematogréafica brasileira quando aponta a valorizacéo atribuida a filmagem em detrimento

da exibicdo publica, marcando uma posicéo ideoldgica na elaboracdo do discurso histérico e

5 Periodo conhecido dentro da historiogréfica classica do cinema como Bela Epoca do cinema brasileiro. No
entanto, este termo cunhado por Vicente de Paula Aradjo € questionado por alguns pesquisadores do cinema
como, por exemplo, Maria Rita Eliezer Galvao e Jean-Claude Bernardet.
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na préatica das atividades cinematograficas como um todo. Um mito® eficaz para a afirmagio
do cinema brasileiro, que pode ser visto como uma reagdo a ocupacdo do mercado, mas
também uma filosofia que entende o Cinema como sendo fundamentalmente a producdo de
filmes em detrimento de outras funcdes tdo importantes para o conjunto de atividades que
atravessa o cinema, inclusive o contato do filme com o publico. Presente tanto no
comportamento de cineastas quanto das produtoras

Tais observacOes se tornam fundamentais para pensarmos o papel dos cineclubes na
sociedade brasileira. Se 0 modelo de distribuicdo e exibicao se estabelece de forma a bloquear
0 acesso a diversidade cultural cinematografica, os cineclubes buscam exatamente o contrério:
exibicdo que privilegie uma gama de assuntos e de filmes que ndo encontram lugar no
mercado. Mais do que identificar a ascendéncia geral do olhar cinematografico, buscamos
destacar os principais pontos vinculados ao conjunto de atividades do cinema que colaboram
para melhor apreendermos a trajetoria dos cineclubes: a conjuntura politica/social e sua

influencia na distribuicdo e recepcdo do cinema.

Cineclubismo brasileiro: projetos e agdes

Para compreender a trajetoria do cineclubismo no Brasil torna-se preciso insistir que
as formas de se relacionar com o cinema sdo vivenciadas historicamente e concebidas com
diferentes graus de intensidade variando em seu espaco e tempo. Dentro das diversas acoes
protagonizadas pelos Clubes de cinemas, uma se destaca: o papel importante dos cineclubes
para formacao de publico e suas constantes interferéncias nas formas de recepcao, exibicdo e
distribuicdo de filmes.

Das discussOes estéticas as sociais, 0s cineclubes brasileiros foram sensiveis aos
problemas de circulagédo de filmes nacionais, principalmente com a ampliacdo destes clubes a
partir de 1950; posteriormente, com sua unido no Conselho Nacional de Cineclubes, chegara a
criacdo de um centro de distribuicdo independente (DINAFILME). Essa posi¢do é nitida em
circular recebida pelo Clube de Cinema de Assis, enviadas pela Federagdo Paulista de
Cineclubes, que salienta a importancia dos cineclubes para o cinema brasileiro, e estabelece

como pauta de discussdo uma “estratégia global que vise o fortalecimento do cineclubismo,

® O autor ainda comenta que a pratica de afirmagdo do “nascimento do cinema” é comum em outros paises,
contudo eles divergem. Por exemplo, na Franga, o nascimento do cinema se sustenta em uma exibicéo publica e
paga - 0 cinema como espetaculo diante do espectador; enquanto que para os brasileiros é uma filmagem.
(BERNARDET, 2008).
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dentro do seu comprometimento com o cinema brasileiro, que no seu sentido mais amplo e
mais concreto, engloba e depende do cineclubismo para sua caracterizagio definitiva”’
Mais enfatico ainda € o primeiro item da carta de principios® redigida na V111 Jornada
Nacional de Cineclubes:
O cineclubismo se situa no plano geral do cinema nacional como elemento de
divulgacdo e de formacdo de publico, atuando como preocupagdo cultural, o
cineclube supera os limites comerciais do exibidor cinematografico e participa do
trabalho de desenvolvimento do projeto cultural brasileiro. Reconhecendo este fato
basico, a 8° Jornada Nacional de Cineclubes considera como dever principal do

cineclubismo brasileiro o aperfeicoamento de formas de divulgacdo do cinema
nacional e adota para isso uma clara e definida posicdo em defesa do nosso cinema.

Surgido formalmente na década de 1920, os cineclubes se inserem num contexto de
ampliacdo dos saberes e fazeres em torno do cinema. O processo - que se iniciou com o
cinema de atracdo e o advento das primeiras salas de cinemas - de busca por uma
narratividade prépria a linguagem cinematografica e a organizacdo de um modelo industrial
sera seguido pela formacdo de novos espagos de sociabilidade e crescentes teorizacdes,
debates e polémicas em torno do cinema.

Comumente, a literatura sobre o cineclubismo aponta esse modelo de associagdes
como oriundo da Francga entre os anos 1920-1921, tendo como pioneiros Ricciotto Canudo e
Louis Delluc. De fato, ambos atuaram em criticas de jornais e criaram revistas especializadas
visando discussGes sobre o cinema e sua especificidade estética. Tais iniciativas foram
fundamentais para o surgimento das manifestacfes de vanguarda no cinema e o incentivo a
criacdo de cineclubes, ndo s6 na Franga: “era a consolidacdo do modelo de cineclube,
consagrado nesse momento, e que conhecemos até hoje” (CORREA JR., 2007: 33).

Na segunda metade da década de 1930, segundo Lisboa, surgem cineclubes operarios
voltados para obras consideradas revolucionarias que acenam para o carater educativo do
cinema. A autora também destaca o surgimento no pds-guerra do projeto civilizador francés,
que no dialogo entre cultura erudita e educacdo daria ensejo a construgdo da civilizagdo; o

cinema seria instrumentalizado para tal tarefa. No contexto da Guerra Fria essa renovagéo

7 Circular da Federacdo Paulista de Cineclubes recebida pelo Clube de Cinema em 17/01/1976. In: acervo Fundo
Clube de Cinema — FCL na Caixa 2.

8 Na VIII Jornada nacional de cineclubes realizada em Curitiba em 1974, foi lancado o documento chamado
“Carta de Curitiba” que definiu as agdes dos cineclubes até a volta da democracia. Com agdes principais
estabeleceu-se a luta contra a censura e a defesa do cinema brasileiro.



& KXV SIMPOSIO Nncmmu L DEHISTORIA

<y
L

luGABES nos m'smmlmonas muos sNovas ntsurlos g 21A3 unuwn [1]3 2015 n;omnm)vuus sc
10

cultural passa a ser entendidas como populista e partidaria, dessa forma, “o movimento
cineclube renasceu, entdo, apos a liberacdo, acrescido do fermento cultural oriundo desta
intensa acdo popular, aliado aos objetivos iniciais do movimento” (LISBOA, 2007: 355).

Trata-se de uma aproximacao com o produto cinematografico que buscava preparar o
publico para ‘“avaliar” o valor cultural da obra. Dessa forma, o papel historico do
cineclubismo apos a década de 1940 se dividiu entre travar uma luta em nome da arte contra o
comércio ou tomar posicdo politica para revolucionar os conceitos artisticos (ARMANDO,
2004 apud CHAVES, 2010:55). O que significa dizer que os cineclubes que se espalharam
pelo mundo tiveram importante papel na abertura de novos horizontes para o cinema, porém,
foram multiplos os usos que fizeram do cinema, abarcaram tanto aspectos estritamente
artistico como questdes sociais, politicas, filoséficas e religiosas, sobretudo de viés catdlico,
que pensavam os filmes do ponto de vista moral.

De acordo com André Gatti (2000: 128), o pioneirismo do movimento no Brasil se deu
com o Cineclube Pareddo, que em 1917 reunia um grupo de pessoas que debatiam os filmes
assistidos logo ap6s as sessdes dos cinemas iris e Pétria do Rio de Janeiro. Formalmente, a
entidade Chaplin Club, fundada em 1928 no Rio de Janeiro, faz parte do surgimento das
préticas cineclubistas no Brasil, pelo menos de forma oficial. Essa entidade herdeira da
tradicdo francesa ira exercer papel importante para o desenvolvimento da cultura
cinematogréafica brasileira e serd responsavel pelo langamento do primeiro nimero do
periddico FAN® (1928-1930). Representou uma sofisticacio na critica e na defesa austera de
um cinema de vanguarda, concentrando suas discussdes em torno da dimensao estética e da
defesa do cinema mudo.

Outra iniciativa aconteceu em 1940, na Faculdade de Filosofia da Universidade de S&o
Paulo, onde Paulo Emilio Salles Gomes, Décio de Almeida Prado, Lourival Gomes Machado
e Cicero Cristiano de Souza fundaram o Clube de Cinema de S&o Paulo. Dentro dos moldes
do cineclubismo francés, propunha “estudar o cinema como arte independente, por meio de
projecdes, conferéncias, debates e publicagcdes” (LUNARDELLI, 2000: 20). Envolvidos neste
projeto encontravam-se jovens estudantes, que langcam as bases para concepcao de cinema que
influenciara todo processo do movimento cineclubista. O Clube sera interditado em 1941 pelo
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) criado por Vargas em 1939.

® A colecdo completa do periddico o FAN encontra-se disponivel no site da Cinemateca Brasileira:
<http://www.cinemateca.gov.br/jornada/2008/colecoes_fan.html> acessado em: 20/12/2014.


http://www.cinemateca.gov.br/jornada/2008/colecoes_fan.html
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A arte cinematografica adquiriu importancia politica mais acentuada no contexto da
Segunda Guerra Mundial (1939-1945). Em um apelo patriotico, os governos utilizavam da
estética do cinema para modelar opinides num periodo de conjunturas totalitaristas. Desse
modo, exibir o filme e discutir sua estética e representacdo social constituia uma préatica
transgressora para os ideais do Estado que buscavam moldar a opinido publica. Assim, 0s
cineclubes foram perseguidos e fechados, a exemplo do Clube de cinema de Séo Paulo.

Este clube ressurge em 1946, e na década de 60 se oficializa unindo-se ao Museu de
Arte Moderna (MAM) e se transforma em filmoteca do museu, o embrido da futura
Cinemateca Brasileira. Esta entidade manteve anualmente diversas atividades, como exibicoes
cinematograficas e cursos, contribuindo para a formagio em cinema®. No momento em que
essas entidades comecam a se espalhar pelo pais, em meados da década de 1940, pode-se
perceber uma ampliacdo na circulagdo dos saberes e fazeres a estas relacionadas. Era o final
do Estado Novo e no campo internacional o fim da Segunda Guerra que impulsionou “em
todos um sentimento de recomeco, estabelecendo formas de intercambio cultural e comercial”
(LUNARDELLLI, 2000: 20).

A partir dos anos 1950, a efervescéncia cultural da capital paulista dialoga com o
interior. Esse momento de maturidade do movimento e consequentemente a expansao dos
cineclubes pelo pais coincide com o surgimento de importantes criticos de cinema era “a
tendéncia de os cineclubes agregarem-se em torno de entidades, como museus, escolas,
faculdades” (GATTI, 2000: 129). Enquanto nas capitais 0 modelo vigente era o europeu -
cujo interesse era aprofundar os conhecimentos sobre a sétima arte - nas cidades pequenas 0

papel do cineclube tinha uma importancia marcante que:

[...] tende a ultrapassar o seu papel de simples difusdo intelectual e artistica, para
transformar se num dos nucleos mais intensos da vida social, num 6rgdo sensivel de
receptividade a inovagdo de idéias ou de costumes, e em instrumento capaz de
introduzir modificacGes nos sistemas de valores correntes (GOMES, 1981: 350).

As inovages tecnologicas e a renovagao de signos de consumo operado pela industria
cinematografia brasileira acabam por impor um cinema hegemonicamente importado.
Segundo Lisboa as atividades promovidas pelos cineclubistas na América Latina foram

responsaveis pela abertura de um intenso debate intelectual internacional sobre os impasses da

10 Fala-se em formagdo em cinema, visto que funcionava como escola de cinema em uma época que estas ainda
ndo existiam no Brasil.
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implantacdo de uma industria cinematogréfica com preocupagdes socioculturais, em paises
com mercados onde a hegemonia da producdo norte-americana ja era preponderante
(LISBOA, 2007). Uma discussdo que destaca o cinema como produto cultural, que também
pode ser percebida no momento em que os cineclubes se organizam em torna da Federacao
Internacional de Cineclubes (FICC).

Segundo Anténio Moreno, o periodo de 1950 a 1969 ¢ considerado “o mais
convulsivo e rebelde da historia do cinema brasileiro” (MORENO, 1996: 109). Trata-se da
busca de um cinema de identidade cultural, ampliacdo do espaco para o0 cinema que se torna
meio de reflexdo, momento em que surge a necessidade de criar um publico para este cinema.
Representou assim, um momento histérico importante para a nova geracao: agir para mudar a
realidade era uma questao de afirmacdo nacional (MORAES, 1989: 24).

Um dos pontos altos do movimento cineclubista sera a realizacdo das Jornadas de
Cineclubes iniciadas em 1959 e a organizacdo de entidades federativas em torno do Conselho
Nacional de Cineclubes (CNC), ndo por acaso, criado em 1962 na |1l Jornada de Cineclubes.
Esta rede possibilitou ao movimento cineclubista certa comunicacdo - inclusive com
circulagdo de publicagOes cineclubistas!? - para melhor definir seus interesses e até mesmo
desenvolver projetos culturais e politicos. Teve assim uma importante atuacdo no decorrer dos
anos 1960 e 1970 reunindo diversos modelos de cineclubes, como associa¢fes de bairros,
igrejas, escolas, sindicados, universidades (ROCHA, 2011: 84). Manteve também dialogo
com diferentes instituicdes do meio cinematografico.

Em um momento de expansdo das préaticas cineclubistas, é instaurado no Brasil 0
regime militar (1964-1985) que paulatinamente ira desarticular as atividades cineclubistas,
movimento este que busca se reorganizar a partir de 1972. Contudo, € com a VIII Jornada em
1974 que o movimento se reestrutura e é lancada a Carta Curitiba, que delineou as a¢des dos

cineclubes até a volta da democracia. Além do combate a censura este documento marca o

1 Criada durante o Festival de Cannes em 1947 estabeleceu-se como objetivo a cooperagio entre seus membros
a fim de conceber a difusdo e o estudo do filme em uma perspectiva cultural, artistica e social. A versdo atual
deste estatuto se encontra em:< https://infoficc.wordpress.com/iffs-constitution/> <acessado em 26/01/2015> e
ainda mantém como objetivo da federagdo os mesmos parametros de 1947.

2 As Federagdes, assim como o CNC e até alguns cineclubes publicavam boletins que circulavam entre os
cineclubes. Tivemos a oportunidade de ter acesso a algumas dessas publicacdes recebidas pelo Clube de Cinema
de Assis.
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engajamento dos cineclubes em prol do cinema brasileiro, como podemos observar no item

quatro da carta:

“Os participantes da VIII Jornada Nacional de Cineclubes, cientes da importancia de
seu trabalho decisivamente criativo no ambito da cinematografia e decididos a
contribuir para o processo de afirmacdo de cultura brasileira, exortam todos os
cineclubes a participar ativamente da defesa do cinema nacional, através da
aplicacdo das recomendagGes formuladas neste encontro e que passam a integrar esta
Carta de Principios®3.”

Os cineclubes passam agora a adentrar também o universo dos sindicatos e
associag0es, iniciando um novo momento para o cineclubismo, o dos cineclubes politicamente
engajados (GATTI, 2000). Como bem observou a historiadora Rose Clair Matela (2008), este
periodo € marcado pela formacdo de novos sujeitos coletivos ligados aos problemas do
cotidiano e pela demarcacgéo dos cineclubes como espago publico e alternativo, o que a autora
nomeou de experiéncias “instituintes”'*. Apesar da problematica deste periodo marcado por
censura e autoritarismo os cineclubes concretizardo importantes acdes para a circulacdo dos
filmes brasileiros.

Os cineclubes vivenciavam constantes problemas para a locacdo de filmes, seja pela
falta de dinheiro para o aluguel, a falta de filmes na bitola 16 mm, ou ainda pela falta de
projetor em 35 mm por parte das entidades. Como bem expde Flavio Rogério Rocha, esse fato
colocava muito dos cineclubes, principalmente os localizados fora do eixo Rio/S&o Paulo,
frente a algumas alternativas - buscar acordos com exibidores comerciais locais ou emprestar
filmes em 16 mm de embaixadas e consulados. Se a primeira op¢do acabava por deixar 0s
cineclubes dependentes da sala comercial, a segunda tinha boas chances de transformar os
cineclubes em instrumento de propaganda estrangeira (ROCHA, 2011).

Devido a esta problematica, a Carta Curitiba também conjecturou a criacdo de uma
distribuidora alternativa e centralizada pelo movimento, que forneceria filmes em 16 mm em
escala nacional. A Distribuidora Nacional de Filmes — DINAFILMES se efetivou na X

Jornada de Cineclubes em 1976, ano em que a Federagdo Paulista de Cineclubes recebeu da

13 Informac0es retiradas do site: <http://cineclube.utopia.com.br/> acessado em 19/09/2014.

14 Rose Clair Matela entende por experiéncias instituintes, aquelas que se constituem em movimentos que
surgem em diferentes tempos e espacos engendrados por sujeitos historicos, envolvidos em agdes coletivas,
capazes de trazer mudancas significativas/éticas no processo politico, social e cultural que estdo vivendo.
(MATELA, 2008: 20)


http://cineclube.utopia.com.br/
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Fundagéo Cinemateca Brasileira parte de seu acervo em 16mm, iniciando assim as atividades
de distribuicdo, primeiro em Sdo Paulo e posteriormente no resto do pais. O curta-metragem
também seria incorporado dentro das preocupac¢des da Dinafilmes, “pois sendo este um
produto cultural quase sempre independente e fora dos circulos oficiais, encontraria nos
cineclubes um circuito para sua divulgacdo” (ROCHA, 2011: 86).

A Dinafilmes teve uma trajetoria problematica devido tanto as invasdes e apreensdes
de filmes pela Policia Federal (1977 e 1979) como as dificuldades para sustentar
financeiramente o chamado “mercado alternativo”. As apreensdes de filmes serdo seguidas de
ampla mobilizacdo nacional do movimento chegando até a imprensa. Contudo, com todos 0s
problemas e polémicas a Dinafilmes de certa forma abasteceu os cineclubes empreendendo
muitas vezes a circulacdo de filmes em acordo com os proprios cineastas; por exemplo, as
experiéncias com a distribuicdo dos filmes Passe Livre de Oswaldo Caldeira e O Homem que
Virou Suco, de Jodo Batista de Andrade entre tantos outros.

Essa retomada do movimento cineclubista, na década de 1970, é marcado por ac¢des
gue ampliam suas atividades para o desenvolvimento de um projeto cultural brasileiro, que
inclui ainda um discurso nacionalista que identificamos como mais aliado ao pensamento de
Paulo Emilio do que com o Cinema Novo, como costumeiramente apontado. O que significar
dizer gque juntamente com o engajamento em prol do cinema nacional, 0 movimento
cineclubista desenvolvia uma clara pratica politica. Assistimos ainda um florescimento da arte
engajada no periodo dos anos 1960 com influéncia direta no campo cultural e

consequentemente, na formacao de um novo publico:

Podemos considerar que houve uma mudanga estrutural na linguagem, que operou
ndo sO a renovacdo do fazer musical e cinematografico, mas também acabou por
constituir uma nova estrutura de recep¢do - um novo publico — “jovem,
universitario, de esquerda” (NAPOLITANO, 2001: 104)

Trata-se de um puablico que se formava a partir de um espaco coletivo que viria a
atingir objetivos politicos em termos amplos do engajamento, trazendo transformacGes
importantes para a producdo e apropriacdo cultural. Esse engajamento civil dentro do
movimento cineclubista, em muitos casos, pode ser avaliado em termos de resisténcia
cultural, com todos os dilemas e contradices que essa adjacéncia traz; entre outras

caracteristicas, marca o papel do intelectual como mediador da cultura principalmente na
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década de 1960. Ou mesmo quando posteriormente os cineclubes se espalham pelas
associacOes de barros de periferias, comunidades e movimento culturais populares.

O movimento cineclubista apresentava ainda constante inquietacdo com os cineclubes
do interior; a organizagdo do Plano de Interiorizagdo do Cinema Cultural® é a concretizagio
de uma série de esforcos para fomentar as entidades interioranas, e em seu projeto esclarece
que a intencao ¢ “fortalecer as entidades ja existentes e criar cineclubes nas cidades em que
eles ndo existem”.!® Destaca assim, o papel dos cineclubes como agentes democratizadores da
cultura e/ou como intervencéo cultural. Trata-se de um projeto de educacéo em sintonia com a
perspectiva de elaboracdo de uma nova forma de recepg¢ao no campo da cultura.

E sabido que o sistema da Industria Cultural é bloqueador, contudo, seus produtos
concebem também figuracdes da sociedade possiveis de ser decodificadas, transpostas e gerar
conhecimento. E nesse sentido que as a¢bes movimento cineclubista ganham sentido. S&o
acoes planejadas e direcionadas a um coletivo, para que este se torne capaz de acionar as
imagens por meio do pensamento. A prépria ideia, por exemplo do plano, remete ao desejo de
por em pratica uma meta e ideal: a de formar pablico para o cinema brasileiro.

Cabe ressaltar, que ao selecionar como um cineclube deveria ser e 0 que deveria saber,
descortina-se um projeto modernizador atrelado a democratizacdo via educacdo, difusdo da
arte e dos saberes especializados, um projeto que pensa 0 campo cinematografico, mas
também um Brasil do futuro. No més do cinema nacional ganha destaque por ser “0 melhor
veiculo de discussio da realidade brasileira, por ser seu reflexo mais imediato”!’. A
qualificacdo dos debates, presente no projeto elaborado por Paulo Emilio também faz parte
dessas premissas. Segundo tal projeto, os cineclubes deveriam articular historia, critica e

teoria, agenciando a cultura cinematografica para além da exibicdo (ZANATTO, 2013).

Concluséo
Ao atribuir valor e produzir discursos a certos filmes e cinematografias, mas

principalmente ao articular, apesar dos diversos percal¢os, um circuito independente que se

15 Tal iniciativa foi empreendida pela Federacdo Paulista de cineclubes com verba pleiteada junto a Secretaria de
Cultur. Informacédo encontra na caixa 9° no acervo Fundo Clube de Cinema, no CEDAP.

16 Informagdes encontradas no acervo Fundo Clube de Cinema — FCL nas Caixas 2.

17 Op. Cit.
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contrapde a industria cinematografica hegemonica, os cineclubes legitimaram certos modos
de ver e fazer cinema. Esse aprendizado e relagdo estabelecida com o cinema “era mediada
pela préatica coletiva/politica, explicitando que o espaco da recepgdo € espaco de acordos e
desacordos, espaco de recriacdo, que pode revelar as possiveis interpretacdes e usos de uma
obra” (MATELA, 2008). E neste espaco de apropriagdo do cinema, de fomento a circuitos
alternativos — e a valorizacdo do cinema nacional, por exemplo- que € possivel falar de uma
modulacéo da recepcdo cinematografica operada pelo movimento cineclubista.

Foi da mudanga de percepcdo do homem moderno “disperso” e “inquieto” que se
criou espacos de producdo cultural em torno do cinema. Foi na tentativa de legitimar o filme
como linguagem artistica que nasce o movimento cineclubista. Como o préprio nome diz
“movimento” que se dard em torno do ver atento ¢ que ira abarcar as inquicta¢des sociais €
politicas ao longo de sua trajetéria. Como enuncia Didi-Huberman “dar a ver é sempre
inquietar o ver, em seu ato, em seu sujeito. Ver é sempre uma operacdo de sujeito, portanto
uma operacao fendida, inquieta, agitada, aberta. Entre aquele que olha e aquilo que é olhado”
(DIDI-HUBERMAN, 1998: 77). Ao inquietarem-se com as imagens cinematograficas os
cineclubes criaram base para mudangas culturais e subjetivas, mas principalmente permitiram
outras formas de se entrar em contato com a linguagem cinematografica que ndo se resumisse

apenas a logica industrial vigente.
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