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Introducio

A leitura do texto 4 hipotese-cinema: pequeno tratado de transmissdo do cinema dentro e fora
da escola, de Alain Bergala,’ especialmente o primeiro capitulo, quando trata de sua “vida de
cinema”, relatando como foi salvo duas vezes no seu “romance pessoal”, uma pela escola e a
outra pelo cinema, nos remeteu a outras biografias marcadas pela experiéncia do cinema. E, em
funcdo disso, assistimos, com o distanciamento necessario, as rememoragdes — como ele a
maneira do filme de Bergman —, a algumas cenas comuns de formagdo de trajetdrias, embora
distintas por suas especificidades, muito proximas pelos aprendizados e praticas de cinema que

resultaram.

Nao ¢ novidade encontrar percursos de formacdo que estejam perpassados pelo mundo do
cinema. Sao comuns os relatos de cineastas, videomakeres, artistas, intelectuais e cinéfilos sobre
o impacto que os filmes lhes causaram. Desde antes da mobilizagdo de Riccioto Canudo, o autor
do Manifesto das Sete Artes, de 1911, até aos mais jovens cineastas que vivenciam o
reconhecimento de suas produgdes ja no século XXI, pode-se mapear depoimentos sobre
experiéncias significativas no &mbito do cinema. Muitas trajetorias, que resultaram, para além do

gosto de consumir, em praticas sociais de cinema, continuam anonimas.

Por isso, a outra trajetdria a qual nos referimos aqui diz respeito a “vida de cinema” de Jorge
Luiz Melquisedeque da Silva, cinéfilo e videomaker, responsavel pela implantagcdo da producio
de videos na Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia e pela criacdo do projeto Janela

Indiscreta Cine-Video Uesb, ambos no inicio dos anos 1990, na cidade de Vitéria da Conquista.4

Chamam atencgdo, no texto de Bergala (2008), as referéncias ao cinema na infancia, quando conta
que na cidadezinha onde vivia havia trés salas de cinema (o Rex, o Palace ¢ o Eden); a
frequéncia as sessdes do cineclube, na adolescéncia, quando assistia a mais de trezentos filmes
por ano; e a pratica da cinefilia. Também a experiéncia de Melquisedeque traz as mesmas

referéncias, quais sejam: a frequéncia as salas de cinema em Vitoria da Conquista, entre o final

! Programa Janela Indiscreta Cine-Video Uesb, Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia,
mcsgusmao@gmail.com

2 Programa Janela Indiscreta Cine-Video Uesb, Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia,
quelcosta9@hotmail.com

3 Tradu¢do de Monica Costa Netto e Silvia Pimenta. Rio de Janeiro: Booklink; Cinead-Lise-FE/UFRIJ, 2008.
Colecdo Cinema e Educacéo, organizada por Adriana Fresquet e Hernani Heftner.

* Jorge Melquisedeque esteve & frente de ambos os projetos até novembro de 2001, quando faleceu.

Revista Contemporanea de Educagdo, vol. 5, n. 10, jul/dez 2010 34




5

dos anos 1950 e os anos 1960, quando se podia frequentar o Cine Gloria, o Cine Madrigal, o
Cine Eldorado e o Cine Riviera; as sessdes do Clube de Cinema Glauber Rocha, nos anos 1970;
e pratica da cinefilia, assistindo, como declarou em entrevista,” a pelo menos um filme por dia

durante a semana e até quatro filmes aos finais de semana.

Além disso, o encontro entre essas duas historias de vida por meio do cinema, resguardadas as
singularidades, se destaca quando observamos os desenvolvimentos praticos dessas trajetorias,
uma vez que um e outro se tornam passadores ou mediadores de aprendizados no ambito do
cinema. Arriscariamos dizer: tornam-se praticantes de cinema. Sabe-se que, assim como Bergala
e Melquisedeque, inimeras pessoas pelo mundo afora foram capturadas pelo cinema, ao ponto
de torna-lo uma motivacao para a vida. No entanto, ndo sdo muitas as trajetdrias que conseguem
estruturar a continuidade na transmissdo de saberes para que novas geragdes tenham

possibilidades de acesso a certos acervos no ambito do cinema.

A questdo que se coloca refere-se a percep¢do das maneiras como, nas relagdes sociais, se
mobilizam estoques de conhecimento, por meio das mediagdes simbodlicas em praticas de
consumo que potencializam aprendizados individuais e coletivos, veiculando padroes de
comportamentos e sentimentos. Trata-se aqui de compreender em que medida os saberes e
fazeres relacionados a produgdo e ao consumo cinematografico estdo marcados pelos fluxos
entre os diferentes agentes e institui¢des, no desenvolvimento de praticas que possibilitem as

condig¢des de transmissividade entre individuos de uma mesma geracdo e de geragdes distintas.

Observadas as vivéncias de cinema na infancia, a frequéncia aos cineclubes, a cinefilia e as
praticas expressivas dos aprendizados de cinema desenvolvidas por Alain Bergala e Jorge Luiz
Melquisedeque em suas trajetorias, a argumentagdo tecida pela costura tedrica do texto diz
respeito ao nexo entre saber incorporado, memoria, aprendizados e praticas, tomando autores
como Régis Debray (2000), quando este trata da transmissdo, e Pierre Bourdieu (1996, 1998,
2002), para falar da relagdo intrinseca entre gosto e habitus. Trata-se, assim, de pensar sobre as
possibilidades expressivas — gestos, atitudes e comportamentos — que surgiram a partir do
compartilhamento de saberes e fazeres propiciados por vivéncias tanto no ambito da produgdo
quanto do consumo cinematografico, algo que inclusive referenda a proposicdo da hipotese-

cinema defendida por Bergala (2008).

Entrevista concedida, em 9 de setembro de 1999, a Milene Silveira Gusméio, por ocasido da pesquisa para
dissertagdo de mestrado em Memoria Social e Documento, intitulada “Uma janela para o mundo: memoria e cinema
em Vitéria da Conquista”.
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Duas historias: dois protagonistas
Alain Bergala

Tomado pela necessidade de avaliagdo acerca do trabalho que vinha realizando ha dois anos a
convite de Jack Lang, entdo Ministro da Educagdo da Franga, para desenvolver um projeto de
educagdo artistica e de acdo cultural no ambito do cinema na educacdo nacional, Bergala (2008)
ndo s retoma o seu acervo de mais de vinte anos de experiéncia em que balizou as vivéncias
entre a pedagogia e o cinema, como rememora, também, desde a infancia, o seu percurso de

encontros com a sétima arte. Em suas palavras:

Todos aqueles para os quais o cinema contou na vida, ndo como um simples
passatempo, mas como um elemento essencial de sua constituicdo, e que
souberam bem cedo que seria a esta arte que dedicariam, de uma maneira ou
de outra, a sua vida, ttm em mente uma autobiografia imaginaria que € a de
sua vida de cinema.(BERGALA, 2008, p. 13)

Ao tragar essa biografia, Bergala (2008, p.13) destaca que o seu “plano cinema” considerou,
antes de tudo, as criangas que hoje estavam mais ou menos na mesma situagio que a dele em sua
infancia: “deserdados, distantes da cultura, a espera de uma improvavel salva¢do, com poucas
chances sociais de se dar bem sem a escola e ndo dispondo de um objeto preferido ao qual se
apegar”. Ele conta como havia sido imediatamente tocado, “desde os primeiros filmes de
Kiarostami, pela maneira como seus pequenos herdis se fixam em um objeto, uma obsessdo, para

se salvar, num mundo em que a unica chance de existir ¢ resistir a partir de uma paixao pessoal”.

Partindo, em sua narrativa, da captura pelo cinema ainda na infancia em sua cidade natal, quando
podia ver livremente, nas tardes de domingo, o filme de sua escolha, passando pelo periodo da
adolescéncia, quando dedicou mais tempo a cinefilia que aos estudos das letras, relata que foi no

. . . . 6
decorrer da vida de estudante que encontrou, embora tardiamente, os primeiros passadores:

(...) em Aix-em-Provence, primeiro na pessoa de Henri Agel7 — que entao ai
ensinava e que suscitou ou fortaleceu um grande numero de vocagdes — e
também em cursos organizados por federagbes de cineclubes ainda
florescentes, alguns famosos como o de Pézenas ou de Marly-le-Roi. Foi ai
que encontrei pela primeira vez Jean Douchet durante uma retrospectiva de
uns trinta filmes de John Ford, cujos créditos se encadeavam em ordem
cronolégica como num sonho, durante uma semana na qual, afastados do
mundo, vimos John Wayne envelhecer a cada filme, em que fazia menos

Bergala toma de empréstimo a expressdo criada por Serge Daney, “passador” (em francés: passeur), para referir-se,
como quis o proprio Daney, ao agente de transmissdo. Ao advertir sobre a ma utilizagdo que se vem tendo do termo,
esclarece: “O passador ¢é alguém que da muito de si, que acompanha, num barco ou na montanha, aqueles que ele
deve conduzir e ‘fazer passar’, correndo os mesmos riscos que as pessoas pelas quais se torna provisoriamente
responsavel” (BERGALA, 2008, p. 57).

Interessante ressaltar que em sua obra classica “Le Cinema”, Agel trata do gosto do publico para o cinema e, em
sua argumentagdo sobre o assunto, chama a ateng@o para a necessidade de educar o publico, considerando que o
ideal seria que cada espectador pudesse escolher com liberdade o filme que desejasse assistir, mas, diante da falta de
ampliacdo das possibilidades de escolha, uma vez que a hegemonia do mercado impossibilitava o acesso a uma
infinidade de produg¢des, tornava-se necessario investir em atividades de formagdo como as desenvolvidas pelos
cineclubes (AGEL, 1972, p.31-33).
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coisas e tornava-se cada vez mais magnético. Foi nos Encontros de Avignon
que cruzei pela primeira vez, muito intimidado, com os redatores dos Cahiers
du cinéma, que me pareciam pertencer a uma casta inacessivel. Pascal
Bonitzer era aquele cuja moralidade mais me aterrorizava. Eu ainda estava
longe de imaginar que um dia teria a audacia de escrever para essa revista, ao
lado de assinaturas a meu ver tao prestigiosas. (BERGALA, 2008, p.16)

O relato continua trazendo as influéncias de formag@o no seu percurso profissional como
professor, quando foi ensinar no Marrocos por dois anos, e, nesse periodo, encontrou com
Roland Barthes, que o guiou de volta a Paris para o seminario de Christian Metz, onde
permaneceu por anos sem interesse em qualquer diploma, mas pela humanidade do professor e
pelo conteudo do ensino. Depois, ressalta o periodo em que dividiu a sua vida entre as atividades
de escritor e editor nos Cahiers du cinéma, de diretor de filmes (longas-metragens) de ficcdo e
professor preocupado com a transmissdo do cinema. Destaca a terceira atividade, uma vez que

esta ¢ o fio condutor da argumentagao sobre a hipdtese-cinema.

Segundo Bergala (2008, p.17), a transmissdo comegou pela experiéncia pedagdgica fundadora do
Centro Educacional e Cultural (CEC) de Yerres, onde, por dois anos, desenvolveu, “em
condi¢des quase ideais e com uma equipe de professores entusiastas”, um projeto de iniciagdo ao
cinema em turmas de sexto e quinto ano. L4, elaborou um primeiro instrumento destinado a
abordagem da narrativa cinematografica sob a forma de jogo de slides, instrumento cuja falta ele
havia sentido na sua propria pratica pedagogica e que se mostrou, na época, capaz de responder a

uma necessidade geral, o que lhe valeu difusdo e utilizagdo por um grande niimero de pessoas em

diversas partes da Franca.

A experiéncia da transmissdo acabou levando Bergala para a universidade, inicialmente para
assumir um curso sobre a questdo da pedagogia do cinema em Paris 3, para onde retornou depois
de ter passado por mais duas universidades, a de Lyon 2 e Rennes 2. Para ele, o ensino
universitario ndo desvalorizou o modo de transmissdo que continua praticando com outro tipo de
publico, interiorano e eclético nas salas de cinema, sob a forma de cursos e oficinas de cinema, o

que, a seu ver, vem substituindo ha algum tempo a transmissao viabilizada nos cineclubes.

Retornando ao “plano cinema”, Bergala (2008, p. 20-23) relembra o momento em que, ao final
dos anos 2000 e inicio de 2001, Jack Lang langou com Catherine Tasca o chamado Plano de
cinco anos, para introduzir a arte na escola, de um modo até entdo inédito, no qual estava
encarregado da tarefa de pensar, dentro desse quadro, um projeto para o cinema, justamente
quando a cultura do espectador estava mudando significativamente com a chegada dos multiplex,
dos cartdes de fidelidade e do DVD. Além disso, naquele momento, os recursos técnicos do
cinema também estavam mudando com a passagem cada vez mais irreversivel do analdgico para

o digital. O desafio, exatamente “no momento de crise e de mutacdo de tudo que constitui uma
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cultura global do cinema” — a relacdo entre espectador, filmes, técnicas e economia —, seria
formular uma hipotese que levasse em conta ndo s6 o que estava visivelmente mudando no

ambito do cinema, mas também no ambito da escola.

O envolvimento em trés praticas de transmissdo respaldou suas reflexdes: 1) na universidade,
onde tentou langar as bases de uma analise do filme centrada no ato de criacdo; 2) no dispositivo
Escola e cinema, para o qual redigira varios cadernos pedagogicos sobre os seus filmes
preferidos; 3) e, sobretudo, na Cinemateca Francesa, onde participava, desde 1995, de uma
experiéncia pedagogica intitulada Cinema: cem anos de juventude. Para Bergala (2008, p. 24),
essa ultima pratica se constituiu no verdadeiro laboratdrio e protodtipo do que propds para as

turmas do Projeto Artistico de Cinema (PAC).

Sem entrar no detalhe da proposicdo de Bergala sobre o referido projeto, pois essa ndo ¢ a
principal motivacdo deste artigo, vale ressaltar que a hipdtese sobre a questdo da arte na escola

pressupde o encontro com a alteridade. Em suas palavras:

Esta hipdtese teve a coragem de distinguir a educagéo artistica do ensino
artistico (...): a arte ndo pode depender unicamente do ensino, no sentido
tradicional de disciplina inscrita no programa e na grade curricular dos alunos,
sob a responsabilidade de um professor especializado recrutado por concurso,
sem ser amputada de uma dimens&o essencial. A hip6tese extrai sua forga e
sua novidade da convicgdo de que toda forma de enclausuramento nessa
l6gica disciplinar reduziria o alcance simbdlico da arte e sua poténcia de
revelacdo, no sentido fotografico do termo. A arte, para permanecer arte, deve
permanecer um fermento de anarquia, de escandalo, de desordem. A arte é
por definicdo um elemento perturbador dentro da instituicdo. Ela ndo pode ser
concebida pelo aluno sem a experiéncia do “fazer” e sem o contato com o
artista, o profissional, entendido como corpo “estranho” a escola, como
elemento felizmente perturbador de seu sistema de valores, de
comportamentos e de suas normas relacionais. (BERGALA, 2008, p.29-30)

Percebe-se que essa trajetdria que estruturou o gosto pelo cinema também resultou no
compromisso de formagdo de pessoas, com caracteristicas especificas ao ponto de o interesse
pelo cinema se expressar ndo apenas em atitudes de estudo e de investimento intelectual
sobretudo que dissessem respeito a sétima arte, mas também no compromisso de viabilizar agdes
em ambientes de produg@o e consumo marcadas pela preocupagdo em dar continuidade a um tipo

diferenciado de formacdo, mais humanistica, antenada com as principais questdes de seu tempo.
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Jorge Luiz Melquisedeque

O relato de Melquisedeque também esta constituido por uma condi¢do de rememorag¢do da
maneira como o cinema foi fazendo parte de sua vida. O registro dessa biografia se deu por meio
de uma entrevista realizada em setembro de 1999, como parte da base empirica de uma pesquisa
realizada por Milene Gusmao para dissertagdo de mestrado defendida no Programa de Pos-
Graduag@o em Memoria Social e Documento da UniRio, em 2001, intitulada Uma janela para o

mundo.: memoria e cinema em Vitoria da Conquista.

A escolha de Melquisedeque para compor o rol de entrevistados listados para pesquisa de campo
que se encontrava em desenvolvimento se deu pelo fato de ter sido ele o responsavel pela
criagdo, nos anos 1990, da Produtora Universitaria de Video (ProVideo Uesb)® e, como parte

desta, do projeto Janela Indiscreta Cine-Video Uesb, sobre o qual falaremos mais adiante.

Ao narrar o impacto que o cinema lhe causou na vida, Melquisedeque rememora a infancia em

seu primeiro contato com a sétima arte:

Meu primeiro contato com o cinema, especificamente, se deu na década de 60,
aqui em Vitéria da Conquista, e eu posso dizer que isso criou um impacto
enorme em minha vida. Era crianga ainda, naquela época, e ja tinha uma
imaginagado muito fértil de produzir imagens, codificar esse sonho acordado, de
ver coisas na minha cabeca. E tinha uma historia — € marcante dizer isso — que
eu conhecia bastante, por ouvir contar ou pela prépria leitura da Biblia, que era
a historia de Sanséo e Dalila, uma histéria, mais do que tudo, cinematogréfica.
E uma histéria que sugere, que suscita muitas imagens, ndo é? Entéo, de tanto
ouvir aquela historia, eu visualizava na minha cabeca, eu imaginava como era
Sansao, como era Dalila, como aquela histéria toda tinha acontecido, da forma
como estava narrada na Biblia. E meus pais me levaram ao cinema, ao Cine-
Teatro Gléria, para assistir a um filme. Eu me lembro que foi uma sessé&o
noturna. E era exatamente o fiime “Sansado e Dalila”’. E ai, como ndo podia
deixar de ser, o meu choque de ver representado, numa tela gigantesca, os
meus herdis, 0 Sansdo, meu herdi em carne e 0sso, representado por um ator.
Eu era crianga ainda, naquela época, e jamais consegui me esquecer das
imagens em movimento. E isso ai foi o ponto de partida para uma paixdo que
s6 cresceu ao longo dos anos. Me lembro, até hoje, da sensagéo de conforto
que me causou a saida de casa — eu morava na avenida Otavio Santos — até o
Cine-Teatro Gléria, de maos dadas com o meu pai € a minha mée, a entrada
do cinema com aquele luminoso espetacular na frente, uma casa de
espetaculos que eu nunca tinha entrado, porque ndo era s6 cinema, era Cine-
Teatro Gléria, na época. E o coragéo disparado, batendo a mil, sentado numa
daquelas cadeiras de cinema, esperando a hora de o filme comecar. E quando
as luzes se apagaram... um pouco de temor do que eu ia ver. E ai, quando eu
reconheci o filme, reconheci a histéria, eu me entreguei completamente

® Em recente pesquisa sobre a filmografia baiana, Laura Bezerra (2009) levantou dados que apontam Vitéria da
Conquista como sendo a cidade do interior baiano com a maior quantidade de titulos (65) documentados da
filmografia baiana. Segundo a pesquisadora, essa producdo estd diretamente ligada as iniciativas de Jorge
Melquisedeque desde o final dos anos 1980 (quando implantou, junto com algumas pessoas, a primeira produtora
de videos de Vitéria da Conquista, chamada Midia Eletrénica) e, especialmente, nos anos 1990, com a
implantacdo da ProVideo Uesb. Essa produtora (criada com este status em 1996), antes Coordenacdo de Produgao
de Video da Uesb (criada em 1991), deu a Uesb o lugar de primeira universidade baiana a estruturar um setor para
desenvolver atividades de produgdo audiovisual, que, inclusive, extrapolavam o ambito da universidade, servindo
de referéncia a producio independente na regido sudoeste da Bahia.
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seduzido naquelas imagens em movimento na frente da tela do cinema. E isso
permanece até hoje. (informagao verbal)

Dando continuidade ao relato, traz a tona parte importante de suas memorias de cinema, quando
narra o periodo no qual o cinema se tornou meio de sustento para a familia, em meio a
itinerancias, percep¢des e aprendizados. Seu pai havia trocado uma casa em Vitoria da Conquista
por uma sala de cinema em Planalto, uma pequena cidade proxima, e adquirido dois projetores

moveis de 16 milimetros.

Ent&o, todo final de semana eu ficava naquela ansiedade, esperando chegar o
final de semana para poder ir para o cinema de Planalto, abrir o cinema, vender
ingresso na bilheteria, ir para a sala de projegao ver a projegdo do filme. Ali,
passei a viver o cinema por dentro, como uma experiéncia muito pessoal.
Depois, comegamos a deslocar essa coisa da exibicdo de filmes para outras
localidades, outros municipios que n&o tinham cinema. Claro que pensando
nisso comercialmente. Entéo, a gente botava os projetores dentro de um Jeep
52 e saia por Belo Campo, Tremedal dos Ferraz, Piripa, Barra do Choga,
rodando...Chegava em casas, clubes, bares... nos lugares onde a gente
chegava que tinha espago, a gente colocava o cinema em funcionamento e
cobrava ingresso das pessoas. Posso dizer que isso realmente foi para mim
uma verdadeira aventura cinematografica. Foi o momento, assim, de entrar em
contato com outras comunidades, com pessoas que também nunca tinham ido
ao cinema, e ver de perto o fascinio e a sedugéo que o cinema exerce sobre as
pessoas. (informacao verbal)

Essas vivéncias ampliaram as possibilidades de acesso aos filmes e, mesmo depois que o
investimento do pai foi finalizado por inviabilidade financeira, Melquisedeque ndo se
desvencilhou do cinema. Ao contrario, ainda na juventude, podde compartilhar da experiéncia do
cineclube em sua cidade natal. A experiéncia que relata diz respeito ao Clube de Cinema Glauber
Rocha, que surgiu em Vitéria da Conquista em 1975, por meio da iniciativa de um grupo de
pessoas interessadas em cinema.’ Constituido legalmente em 1977, como associagio com fins
culturais e sem fins lucrativos, visava o desenvolvimento e aprimoramento da apreciacdo técnica,
artistica e historica da obra cinematografica e tinha como principais objetivos: apresentar filmes
considerados de qualidade no campo da arte e da técnica cinematografica; realizar conferéncias,
cursos € semindrios; editar boletins; promover concursos; manter uma biblioteca e arquivos para
estudos e debates de cinema em geral; e incentivar a pratica e o progresso do filme experimental.
Segundo Melquisedeque, o cineclube ndo reunia muita gente, era um grupo restrito de pessoas,
mas realizava sessdes regulares semanalmente, sendo, a cada semana, um filme novo, um diretor

novo, “uma descoberta nova deste mundo do cinema”.

Entdo, era uma delicia. Entravamos as onze horas da noite e saiamos de la
mais de meia-noite, uma hora da manh3, vendo filmes. Depois que o cineclube

-3

Algumas dessas pessoas, como era o caso de Fernando Martins e Pedro Bittencourt, ja traziam em suas vivéncias
os aprendizados dos cineclubes em Salvador e no Rio de Janeiro. Fernando ja havia frequentado durante o periodo
em que cursou faculdade, na capital baiana, o Clube de Cinema da Bahia, fundado por Walter da Silveira e Carlos
Coqueijo Costa, em 1950. Pedro, também conquistense, apaixonado pelo cinema, deixou a cidade natal em diregao
ao Rio de Janeiro para ser ator e produtor e, estando 14, foi frequentador assiduo do Clube de Cinema do Museu de
Arte Moderna e do Clube de Cinema da Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.
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adquiriu dois projetores de 16 milimetros, passou a projetar filmes, inclusive na
antiga Faculdade de Formacado de Professores de Vitéria da Conquista, no
Colégio Adélia Teixeira. Tinha uma sessdo de cinema que era passada |3,
pelicula, uma dificuldade muito grande para operar com os aparelhos, porque,
em 16 milimetros, as vezes apresenta problemas na projecdo, mas era assim
um delirio, e ai o cineclube passou a ter o seu proprio projetor e a fazer
intercAmbio também com Salvador, se ndo me engano com Guido Araujo, para
trazer flmes e mostras de grandes cineastas para Vitéria da Conquista. Isso
também durou pouco tempo e, nessa época, também o cineclube mudou de
nome, que era Glauber Rocha, passou para Anecy Rocha. Entdo, essa
experiéncia foi marcante, e isso foi o que levou a gente a ir amadurecendo
mesmo depois que o cineclube praticamente parou as suas atividades. As
pessoas que fizeram parte do cineclube tinham essa mesma paixdo pelo
cinema, entdo continuaram vendo filmes e, sempre que se encontravam,
trocavam informagdes sobre filmes, o que estava acontecendo, os fiimes que
estavam sendo langados. (informagé&o verbal)

A trajetoria de Melquisedeque no ambito do cinema articula posteriormente a experiéncia do
cineclube a implantacdo do projeto Janela Indiscreta Cine-Video Uesb, em 1992, admitindo a

filiacdo desse projeto ao modelo do cineclube:

Com a criagao do projeto Janela Indiscreta Cine-Video Uesb, que eu costumo
dizer que é filho da experiéncia do Clube de Cinema Glauber Rocha, mas com
uma outra caracteristica, ele, de certo modo, preencheu uma lacuna que a
gente percebia que havia na experiéncia do cineclube. Naquele tempo,
assistiamos filmes e conversavamos ali, individualmente um com outro,
trocavamos informagdes, mas n&o havia um trabalho sistematico, uma pratica
sistematica de leitura de filme. E o projeto Janela Indiscreta Cine-Video Uesb
trouxe exatamente essa preocupacdo e desenvolveu uma atividade que era
uma experiéncia de cinema-férum, que nao foi inventada aqui, que ja havia em
outras cidades do Brasil, mas criou uma caracteristica muito peculiar € muito
propria nossa aqui, que € uma pratica de leitura de filme, que era desenvolvida
a partir do proprio enredo do filme de maneira muito aberta, ou até mesmo
tratando da linguagem cinematografica ou da técnica, de acordo com o
interesse de cada pessoa que comentava o filme. (...) Aquelas pessoas que
passam pela experiéncia do Janela Indiscreta desenvolvem um outro olhar
sobre o cinema. (informagéo verbal)

Quando Melquisedeque relatou sua trajetoria, a experiéncia do Janela Indiscreta estava no sétimo
ano de funcionamento e, na opinido dele, ja havia se tornado um habito e levado a uma mudanca
de atitude entre o espectador e o filme. Em novembro de 2010, o Janela Indiscreta, que passou de
projeto a programa de extensdo da Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia, completou 18
anos de atividades ininterruptas, desenvolvidas n3o s6 na universidade e em Vitoria da
Conquista, mas também em diversos outros espagos sociais ¢ em diversas outras cidades da
Bahia, tendo chegado a outros estados. Hoje, o Janela Indiscreta soma centenas de exibigdes
comentadas de filmes das diversas cinematografias mundiais e inumeras agdes de difusdo e
debate, como cursos, oficinas, seminarios e mostras, além de projetos voltados especialmente
para a relagdo cinema-educagdo e da atuag@o dos seus integrantes como pesquisadores de temas
relacionados ao cinema e ao audiovisual. Além disso, algo de muito peculiar a ser registrado ¢
que, em sua trajetoria institucional que marca e é marcada por outras trajetorias individuais-

coletivas, o Janela Indiscreta possibilitou, impulsionou e articulou praticas, gostos e

Revista Contemporanea de Educagdo, vol. 5, n. 10, jul/dez 2010 41



investimentos que resultaram na implantagdo, em 2010, do curso de graduacdo em Cinema e

Audiovisual na Uesb.

E importante ressaltar que o trabalho realizado por cineclubistas em Vitéria da Congquista,
inicialmente na década de 1970 e posteriormente nos anos 1990, com repercussdes importantes
nos dias atuais, remonta a praticas de consumo cinematografico ancoradas direta ou
indiretamente no trabalho desenvolvido por criticos como Paulo Emilio Salles Gomes, em Sdo
Paulo, Walter da Silveira, em Salvador, Jacques do Prado Branddo e Ciro Cerqueira, em Belo
Horizonte, Plinio Sussekind Rocha e Alipio Barros, no Rio de Janeiro, e Paulo Fontoura Gastal,
em Porto Alegre, entre os anos 1940 e 1960. Sem duvida, esses antecedentes criaram condigdes
para a realizagdo de encontros entre cinéfilos das diversas regides do pais, que compartilhavam a
percep¢do do cinema como manifestagdo cultural, no tempo em que consideravam ser o
consumo cinematografico um meio para viabilizar a manutenc¢do ou a transformagio de atitudes

humanas e de condutas cotidianas.

Dessa forma, esses espagos sociais constituiram-se como expressdes das memorias do nosso
tempo. Esse argumento se refere as multiplas dindmicas ensejadas por afinidades de consumo e
gosto que espagos como esses viabilizaram, por meio do compartilhamento de praticas
atualizadas pela l6gica do habitus internalizado tanto na estima quanto na cognicdo dos agentes
sociais. Isso aponta para a importancia do movimento instaurador dos clubes de cinema e para as
inimeras atividades e organizagdes que foram se constituindo historicamente em decorréncia das
vivéncias nesses espagos de sociabilidade, inclusive as praticas relatadas por Bergala e

Melquisedeque.

A partir da descri¢do dessas duas trajetdrias de cinema, algumas questdes sobre as condi¢des de
transmissividade e incorporacdo de saberes por geracdes, formadas em seus ambientes de
produgdo e consumo, precisam ser analisadas com maior dedicacdo, o que ndo se dard neste
breve artigo. A intengdo, por enquanto, é especular um pouco mais sobre a transmissao € o gosto
em ambiéncias de consumo cinematografico.

A transmissio e o gosto

Essas trajetorias, que se inserem numa educag@o pelo cinema e para o cinema, nos levam a
pensar de forma especial nos processos de transmissdo que se ddo nesses contextos de
aprendizados. Aqui, além das importantes reflexdes de Bergala acerca do tema, nos parece
pertinente pensar a transmissdo a luz de Debray (2000, p. 13-19), quando este fala do “duplo
corpo do médium”, para afirmar que a transmissdo se d4 em razio de um triplo nivel — material,
diacrdnico e politico — e “opera como corpo para fazer passar de ontem para hoje o corpus de

conhecimentos, valores ou experiéncias”.
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Para Debray (2000, p. 26), toda transmissdo cultural ¢ um processo que combina a “matéria
organizada” e a “organiza¢do materializada”, ou, melhor dizendo, a instrumentagdo e a
institui¢cdo; a logistica e a estratégia; o suporte e as relacdes; a técnica e a pratica. Para o autor, a
tradicdo cinéfila ¢ dada como imagem dessa combinagdo: o celuloide (hoje, o DVD) e o
cineclube. Ora, ambas as trajetdrias que aqui trazemos atestam esse duplo, tanto em como
aprenderam quanto em suas propostas de transmissdo: para Jorge, o espago possivel seria o

Janela Indiscreta, a atualizar a experiéncia do cineclube; para Bergala, a escola.

Tomando Debray (2000, p. 25), podemos concordar que:

Transmitir é, por um lado, informar o inorganico fabricando estoques
identificaveis de memoria, por meio de determinadas técnicas de inscri¢éo,
contagem, estocagem e colocagdo em circulagdo dos vestigios; e, por outro,
organizar o socius sob forma de organismos coletivos, dispositivos de anti-
ruido, totalidades persistentes e transcendentes a seus membros,
reproduzindo-se a si mesmas sob certas condigbes (...).

Assim, em ambas as trajetorias, a memoria se atualiza numa proposta do cinema como arte,
como alteridade, como possibilidade de aprendizado e de expressdo. Primeiro, pelo encontro.
“Unico, imprevisivel e fulminante”, que “se d4 na certeza instantanea (...) de que aquele filme,
que me esperava, sabe alguma coisa da minha enigmatica relagdo com o mundo que eu mesmo
ignoro, e o guarda em si mesmo como um segredo a ser decifrado” (BERGALA, 2008, p. 60),
como foi para Jorge Melquisedeque em Sansdo e Dalila. Segundo, pelo acesso e pela leitura.
Ratificamos a visdo de Bergala (2008, p. 29) quando diz que a arte ndo pode depender
unicamente da disciplina inscrita no programa e na grade curricular dos alunos, sob a

responsabilidade de um professor especializado. Melquisedeque diria:

A gente se situa exatamente no mundo do espectador cinematografico, aquela
pessoa que aprende sobre cinema sem nunca ter feito uma escola de cinema,
mas que aprende vendo filmes, aprende lendo, aprende trocando informagoes,
aprende fazendo cursos, aprende...aprende de todas as maneiras possiveis.
(informagéo verbal)

E terceiro, pelo ato da criagdo. Para Melquisedeque, em Vitoria da Conquista a pratica ¢ que
colocaria as coisas nos seus devidos lugares, do ponto de vista de narrativa, de técnica
cinematografica, deixaria uma geragdo pronta para fazer cinema, ndo porque as pessoas dessa
geragdo foram para uma escola de cinema para aprender a fazer cinema, mas porque viram
muitos filmes, leram muito sobre cinema, trocaram muitas informagdes, fizeram muito discurso e
fizeram um percurso enorme até chegar onde chegaram (informagao verbal). Para Bergala (2008,
p. 30), isso consiste no fato de que a arte, como elemento perturbador por defini¢do, ndo pode ser

concebida sem a experiéncia do fazer.

Ora, fica evidente que o que estd fundamentalmente em jogo nos processos de transmissdo € o
gosto. E o gosto que se dé pelo aprender a gostar e que, num duplo movimento, se constitui e €
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constitutivo das praticas, mediadas pela memdria, no sentido da incorporacdo e da transmissdo
de saberes. Bergala (2008, p. 41) pondera, lembrando Serge Daney, que, “contrariamente ao
adagio segundo o qual ‘gosto ndo se discute’, pode haver algo de irremediavel, entre os seres e
no social, que passa pela questdo do gosto. O gosto tem um papel discriminador essencial, tanto

na vida social quanto na vida afetiva”.

Tal concepgdo pode se associar ao que afirma Bourdieu (1996, 1998, 2002) quando atribui
sentido ao conjunto de praticas sociais que caracterizam estilos de vida. Defende o autor que, a
partir de um principio comum — o habitus —, cada estilo de vida confere a possibilidade de
expressar os principios de constituicdo do grupo social a que pertence. Compreende, dessa
forma, que todas as configuragdes de gosto particulares ou individuais se desenvolvem a partir
da configuragdo do todo. Um aspecto do estilo de vida de um individuo estd em consonéncia
com a totalidade de todos os outros aspectos constitutivos desse mesmo estilo de vida, pois

derivam de um mesmo principio.

Para explicitar essa afirmacdo, Bourdieu (1998) busca no comportamento particular dos grupos
ou dos individuos, no jogo simbodlico da sociabilidade, a expressdo de configuragdes sociais
historicamente determinadas. O sentido das praticas, o corpo e sua postura, as palavras e sua
prontncia, sdo elementos constitutivos da percepcdo social dos grupos, elementos com
significado, codigos que possuem o potencial de aproximar ou distanciar individuos. Entéo, ao
considerar que individuos ou grupos de individuos aproximam-se ou afastam-se, distribuindo-se
no espago social de acordo com as semelhancas e diferengas de disposi¢des culturais
incorporadas, Bourdieu argumenta que um determinado tipo de consumo ou de preferéncias por
certas praticas sociais tecem redes de sociabilidade com as quais os individuos se identificam e
onde se agrupam. Nesse sentido, gosto, comportamentos apropriados, sensibilidades, escolhas de
categorias de representacdo no nivel estético e no plano politico sdo acdes atravessadas por
classificagdes marcadas por lutas, nas quais dominagdo e resisténcia sdo afirmadas e

compromissos sao negociados.

Assim, o gosto estaria intimamente relacionado ao habitus, sendo este “o principio gerador e
unificador que retraduz as caracteristicas intrinsecas e relacionais de uma posicdo em um estilo
de vida univoco, isto €, em um conjunto univoco de escolhas de pessoas, de bens, de praticas”
(BOURDIEU, 1996, p. 22). E quando Bourdieu (1996, p. 22) fala ainda que os habitus, como
principios geradores de praticas distintas e distintivas, sdo diferenciados e diferenciadores,
estabelecendo a diferenga, por exemplo, entre o que € bom e mau, lembramos do que diz Bergala

(2008, p. 43):

Revista Contemporanea de Educagdo, vol. 5, n. 10, jul/dez 2010 44



E o gosto, constituido pela visdo de inimeros filmes e pelas designagées que
os acompanham, que funda “pouco a pouco” o julgamento que podera ser
emitido pontualmente sobre esse ou aquele filme. E é esse julgamento sobre o
filme, tal como ele foi globalmente sentido no decorrer da projegao, que permite
enxergar e analisar a grandeza, a mediocridade ou a abjegdo de um plano ou
de uma sequéncia. O travelling € mesmo uma questdo de moral, mas para se
ver a moral de travelling é preciso ter visto muitos travellings de todos os tipos,
tendo constituido o que se chama simplesmente uma cultura de cinema.

E essa cultura seria, como vivencia e discute Bergala, também a de Jorge Melquisedeque,

conforme ele narra:

Comecgou a surgir aqui em Vitéria da Conquista o interesse de algumas
pessoas se reunirem para ver filmes mais qualificados, filmes de arte, como se
costumava dizer na época, numa experiéncia de cineclubismo. E claro que,
naturalmente, onde eu ouvia falar cinema, me despertava um interesse muito
grande. Entao, fui ver de perto o que era essa coisa do cineclube, o que eram
também esses fiimes que normalmente ndo eram exibidos no circuito
comercial, filmes selecionados, que ndo entravam porque ndo despertavam
interesse de grande publico. E foi nesse contato com o cineclube, na época,
que inicialmente se chamou Glauber Rocha, que eu comecei a ver filmes de
outros realizadores, n&o s6 os do cinema americano, grandes filmes, e comecei
a ver que o cinema tinha uma outra configuragdo que n&o era simplesmente
aquela de a gente sentar numa sala de cinema pra ver filmes e depois ir
embora para casa. (...) Eram filmes que trabalhavam com outros temas, com
outras linguagens, outras formas de narrar, pouco usuais, pouco comuns,
diferente daquilo que a gente estava habituado, diferente daquela alienagao do
cinema americano, ou melhor, do cinema comercial americano. Foi por ai que
entrei em contato com os grandes diretores cinematograficos mundiais e que
vi, pela primeira vez, um filme de Glauber Rocha. Ja sabia que Glauber era um
cineasta de Vitoria da Conquista, mas nunca tinha tido a oportunidade de ver
um filme dele. Foi outro impacto a primeira vez que eu vi um filme de Glauber,
pois, ao mesmo tempo em que eu me reconhecia na linguagem
cinematografica que Glauber apresentava, eu ndo sei exatamente quais os
elementos do filme de Glauber que estavam tdo préximos de mim. Ao mesmo
tempo, me perturbava a forma como ele narrava o fiime, a forma com ele
montava o filme, era uma coisa que me deixava perplexo. Num determinado
momento, eu ndo entendia nada; no outro, eu sabia que eu tinha que ver de
novo, tinha que ver mais filmes, tinha que prestar mais atencéo, eu tinha que
descobrir 0 que era que estava por tras do mecanismo cinematografico de
Glauber pra entender a linguagem de Glauber. E foi a partir dai que a gente
comegou a despertar, de certo modo, também para o cinema brasileiro que néo
entrava no circuito comercial, a gente tinha muito pouco acesso aos filmes
brasileiros, e a gente passou a ver que o cinema brasileiro também era tdo bom
como o cinema dos outros paises. (informagé&o verbal)

E ¢ também esta “cultura de cinema” que extrapola a incorporagdo pelos seus agentes para,
fundamentalmente, se dar na e pela transmissio. E o que nos parece mais peculiar nas
experiéncias de Bergala e Melquisedeque: a compreensdo € o compromisso com o ‘““fazer
passar”. Se, como afirma Bergala (2008, p. 80), “a ruptura de trama entre as geragdes esta cada
vez mais perceptivel”, tém-se, na contrapartida, experiéncias como a desses protagonistas, que
aceitaram “o risco voluntario, por conviccdo e por amor pessoal a uma arte, de se tornar
‘passador’”, retomando a palavra e o contato “a partir de um outro lugar dentro de si, menos
protegido, aquele que envolve seus gostos pessoais e sua relacdo mais intima com esta ou aquela

obra de arte” (BERGALA, 2008, p. 64).
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Assim, pensar em passador, iniciador ou mediador, mais uma vez nos remete a Debray (2000, p.

19), quando diz:

Transmite-se o fogo sagrado, o capital (a comecar pelo pecado), o patrimdnio —
0 que deve assimilar o trigo que leveda para que o p&o conserve seu gosto. Os
grandes segredos (de familia, de Estado, do Livro, dos coragdes, das
longitudes, dos metais, do oficio, do partido, dos deuses, da natureza). Aqueles
cuja preservacgéo confere a uma comunidade a sua razdo de ser e de esperar.
Aqueles em relagédo aos quais ndo se tem o direito de esquecer ou de guardar
para si, cuja dilapidacdo equivaleria a uma traicdo intima. Aquele cuja
revelagdo ndo se faz as pressas, mas para os quais se procede a uma
iniciagc&o, por etapas, com o coragéo e a mente.

Consideracoes Finais

Os percursos relatados ndo apenas mobilizam, em suas trajetorias de formacgdo pelo cinema,
conteudos em acervos constituidos por leituras, biografias, filmes, experiéncias — tanto no ambito
da produgdo quanto da exibi¢do —, mas também, como ressaltamos nesta ultima parte do texto,
explicitam uma preocupacdo em estruturar possibilidades de continuidade do acesso mais
qualificado a produ¢do cinematografica e da ampliagdo da formacdo para o cinema e o
audiovisual, levando em conta a importancia do ato criativo. Consideramos que uma forte
motivagdo para tal investimento, ao ponto de tratar essas questdes como parte significativa dos
projetos de vida, seja a crenga nos processos de aprendizagem a partir da vivéncia, da partilha de

experiéncias.

Ora, se foi possivel para representantes de diversas geragdes, embora em lugares e condigdes
distintas, obterem uma formacao cinematografica diferenciada, por que entdo certas praticas nio
poderiam ser ressignificadas para que as novas geragdes tivessem oportunidades semelhantes? Se
Bergala ¢ Melquisedeque puderam desfrutar de sociabilidades cinematograficas que acabaram
por estruturar ndo apenas um gosto pelo cinema, mas também uma maneira diferenciada de estar
no mundo, quais seriam entdo as condi¢des de possibilidades de viabilizar continuidades desse
tipo de formacdo desde a infancia e a juventude? E, na contrapartida das condi¢des de consumo e
expressdo de representantes geracionais contemporaneos aos dois individuos tratados no texto,
quais sdo as possibilidades de formagdo pelo consumo cinematografico e audiovisual das
geracdes mais recentes? E, nesse sentido, se as condi¢des contemporaneas sdo diferenciadas e
mais complexas, uma vez que as novas geracdes tém cada vez mais acesso aos processos
educativos, formais e informais, bem como possibilidades de consumo audiovisual, contando
inclusive com a amplia¢do dos suportes mididticos, como entrar com o cinema na escola? Seria

mesmo a escola o melhor espaco para tal investimento?
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Certamente, inimeras outras questdes poderiam ser aqui arroladas, mas, por ora, o que nos
interessa ¢ ressaltar a importancia de se considerar que s2o inegaveis os resultados significativos
das agdes educativas que se desenrolaram a partir das condigdes de acesso a certas
cinematografias desde a infincia, bem como a participagdo assidua aos clubes de cinema, aos
festivais, os exercicios propiciados pela reflexdo e, a partir dai, o desenvolvimento de outras

praticas sociais no ambito do cinema.

Vale ainda ressaltar a necessidade de melhor investigar as mediagdes entre trajetorias e praticas
na constituicdo de redes relacionais que possibilitaram, por meio de aprendizados geracionais e
intergeracionais — entre 0s que ja sabiam fazer e os que queriam aprender —, certas permanéncias,
dirlamos mesmo, sobrevivéncias de cinemas, em contextos desfavoraveis. Estamos aqui nos
referindo a preponderancia da distribui¢do de produtos audiovisuais por corporagdes
transnacionais de informagdo e entretenimento, que, ao se constituirem e se fortalecerem, foram
ampliando as assimetrias nas relagdes de mercado, proporcionando um alto grau de concentragdo

e desequilibrios no acesso a diversidade das produgdes cinematograficas ainda existentes no

mundo, a despeito da hegemonia hollywoodiana.

Diante dessas observagdes, pode-se dizer que esse tipo de sociabilidade resulta mais eficaz para a
formagdo cinematografica e cultural que o consumo ou préaticas realizados por outros agentes em
ambientes de producdo, distribui¢cdo e exibi¢do de cinema. Ao que parece, foi mais eficiente o
trabalho de formacdo realizado no ambito dos clubes de cinema, especialmente no que diz
respeito aos gostos e preferéncias cinematograficas dos individuos, que foram formando uns aos
outros, de geracdo em geracdo, numa rede que pressup0s a troca de saberes e a

producao/reproducao de valores e crencas, por meio de praticas compartilhadas.

Fica evidente, portanto, a importante relacdo entre os aprendizados que se ddo a partir das
vivéncias, as possibilidades de expressdo/transmissdo e as possibilidades de utilizacdo desses
saberes, em processos que tecem o cotidiano pelas iniciativas e pelas memorias das relacdes,

informando as afetividades entre os individuos e marcando as trajetorias sociais.
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