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RESUMO - Este artigo propde umareflexdo sobre as rel agdes entre educacdo e cinema
no Brasil, enfocando ainsercdo de filmes em projetos educativos formais e ndo-formais.
Nossos argumentos sdo desenvolvidos apartir de duas abordagens do problema: em uma
delas, de caréter historico, tecemos consideractes sobre agénese dasrel agdes entre essas
duas éareas no Brasil; na outra, de caréater prospectivo, tomamos como referéncia um
estudo exploratério, de base qualitativa, realizado com criancas de classes populares da
cidade do Rio de Janeiro, sobrearel acdo que elastém com o cinema, e um projeto dedifusio
do cinema na escola, do Ministério da Cultura da Franga, procurando pensar a formagéo
estéticaaudiovisua como uma possibilidade de olhar o cinemaa partir daeducag&o.

Palavras-chave: Cinema. Educagdo. Formagé&o estética.

ABSTRACT - Aesthetic formation as another possibility of looking at the cinema
from the education. This essay intends to discuss the relationships between education
and cinema by focusing the presence of the films in formal and no-formal educative
projects. We develop our arguments in two approaches: in one of them, we analyze the
early relations between thistwo areasin Brazil; in the other one, we take as starting point
an exploration research with children, at Rio de Janeiro, and a Frenchman Culture
Ministry’s project for the diffusion of the cinemain the school to consider the aesthetic
formation as another possibility of looking at the cinema from the education.
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Chamamo-nos os Kinoks

para nos distinguirmos dos cineastas,

rebanhos de trapeiros

que mal conseguem esconder as suas velhacarias.
[...] O cinema dos Knoks, NOS o

depuramos dos intrusos: musica, literatura e teatro;
nés procuramos 0 NOsso ritmo proprio

que ndo tera sido roubado em qualquer parte

e que encontramos nos movimentos das coisas.
NOS convocamos:

— para fugir —

dos adocicados enlaces do romance,

do veneno da novela psicoldgica

do abraco teatral do amante

voltando as costas a musica

— para fugir —

alcancemos o vasto campo,

0 espago das quatro dimensdes (3 + o tempo),
em busca de um material,

de uma métrica e de um ritmo inteiramente nosso.
Dziga Vertov!

Este fragmento do manifesto dos Knoks, cujaversdo integral foi publicada
pelaprimeiravez em 1922, expressaaposi ¢ao dos documentaristasrussos acerca
do papel que o cinema deveria desempenhar na sociedade, qual sgja, 0 de atuar
como expressdo do real. Cinema-verdade, no qual o olho dacémera, ao observar
eretratar arealidade, ampliariao conhecimento objetivo dahumanidade sobre o
mundo e, desse modo, gjudariaatransforma-lo.

A‘interpretacdo davida', segundo aleiturade Marx feitapor Vertov, implicava
umacrencade que acameraeraum meio poderoso derevel agdo daverdade edo
conhecimento. [...] Paraele, acdmeraseriao olho aperfeicoado que oshomens
n&o possuem. A camera era um novo olho, uma nova méguina para se ver e
entender melhor o mundo (Vieira, 2007, p. 77).

Essa era também, segundo Catelli?, a perspectiva defendida por John
Grierson, apartir da segunda década do século XX, nalnglaterra, encabegando
(juntamente com Alberto Caval canti®) o movimento que resultarianacriagéo e
no desenvol vimento daescoladocumentarista britanica. ParaGrierson, asolugéo
para os problemas sociais de sua época exigia uma renovacao do processo
educacional paraaqual eraessencial o redirecionamento do olhar. Este seriao
papel aser desempenhado na sociedade pelo filme documentario:

O olhar seriaconvertido pelasimagens, que mostrariam arealidade vividapel os
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cidadaosingleses, retratando o cotidiano dagquel es que trabal ham pelacomuni-
dade, que sacrificam suas sati sfacfes pessoai s em nome do bem comum. Desta
forma, libertar-se-iam das sombras formadas por um sistemaeducacional ultra-
passado e pela distancia entre Estado e sociedade (Catelli, 2007).

Nos primeiros anosdo século X X, do outro lado do Atlantico, D.W. Griffith
ajudou alangar as bases do cinema narrativo, em uma perpectiva ndo menos
pedagdgica do que a do cinemadocumental europeu. Griffith procurava

[...] traduzir para o cinema aquela busca de coeréncia do espetaculo, propriaa
tradic&o teatral [de onde ele provinha], dar fung&o draméticaprecisaastécnicas
jaconhecidas, transformar o close-up em canal de ‘ subjetivacao’ dasimagens,
adensar apsicologiae ampliar o alcance danarrativa, ndo so no plano daconti-
nuidade das agtes mas também no plano dacargasimbdlicaatribuidaasimagens
(Xavier, 2007, p. 41).

Voltado parao entretenimento e adiversdo, masfortemente ancorado, origi-
nalmente, na adaptagdo de textos literérios consagrados, a estética do cinema
narrativo proposta por Griffith, que também trazia consigo um projeto de
educacdo das massas, viriaa substituir, em definitivo, o “ cinema de atragoes’*
como género dominante (Xavier, 2007, p. 42), estabel ecendo novos parametros
paraaarte de contar histérias em imagens.

Tudo indicaque o reconhecimento de que o cinematem umavocagdo intrin-
secamente pedagdgica, no que diz respeito a difusdo cultural e aformagdo do
espectador, teve origem no proprio meio cinematogréfico, que, desde muito
cedo, seacreditavacapaz deinterferir, de algum modo, naeducacdo das massas,
fora dos bancos escolares. Nao € de surpreender, portanto, que aidéia de fazer
uso da produgdo cinematogréaficaparaaavancar o processo civilizador e formar
moralmente 0s povos tenha sido a base sobre a qual se estabeleceu, original-
mente, arelagdo entre educacao e cinemaem varios paises, incluindo o Brasil.

Entre os anos de 1920 e 1930, aidéiade tomar o cinemacomo meio paraa
difusdo de conhecimentos e para a formagéo de habitos e de comportamentos
demilhdes de analfabetos, espal hados pel as diferentesregides do Pais, comegou a
conquistar adeptos. A proposta, formulada originalmente por educadores e
gestores da educagéo publica, teve eco entre produtores de cinema nacional,
gue viam a participagéo dos filmes na educacéo das massas incultas como um
caminho para a consolidacao daindustria cinematografica no Pais. A primeira
parte deste artigo trata da aproximag&o inicial entre as duas areas.

Relac6es Entre Cinema e Educacgéo no Brasil: notas parauma
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génese

Quando o cinematégrafo chegou ao Brasil, em 1895, aimagem jaeraconsi-
derada.como um importante auxiliar do ensino. No Ultimo quartel do seculo X1X,
0 uso dalanternamégicacomo recurso didatico, passou aintegrar as atividades
de salade aula. Os docentes recebiam umaformacao voltadaao uso de métodos
educacionais em que a observacdo — ao natural e através de representacdes
visuais — tornava-se cada vez maisimportante para a definicao dos métodos de
aprendizagem (Villela, 2002). Com apopul arizagdo daimagem-técnicae dosnovos
processos de impressao e reproducdo de fotografias eilustragdes, asalade aula
eomaterial didatico foram invadidos por figuras. O cinematgrafo veio somar-se
a essa tendéncia, como uma promessa para tornar as licbes mais
interessantes e eficazes.

Nos primdrdios da histériado cinema, duas diferentes formas de expressao
cinematogréficade naturezacientificae pedagdgica, acinematografia cientifica
e a cinematografia educativa, confundiam-se. Hoje se faz uma diferenciacéo
gue ndo estava téo presente na producdo intelectual do inicio do século XX°.
Em suatese paraconcurso detécnico em educagdo, Aradjo (1939, p. 36) informa
que: em 1901, Garrigon Lagrange utilizou o cinematégrafo para o registro de
fendmenosfisicos e parao estudo dameteorologia; L ucien Bull® realizou, entre
1904 e 1911, as primeiras experiéncias com cinematografiaul tra-rdpidafilmando
insetos; em 1909, o Dr. Comandon reali zava estudos sobre bacilos e células com
0 auxilio de técnicas cinematogréficas e, Roberto Omegna, em 1911, realizou
pequenos filmes com a aceleracdo de imagens do crescimento das plantas e de
uma rosa se abrindo. A possibilidade de olhar para 0 mundo, estendendo o
tempo e enxergando o que 0 olho humano ndo poderiaver, abriu novas possibi-
lidades de investigacéo cientifica dos fendmenos naturais e da posterior apre-
sentacdo de seus resultados a um publico maior, chegando, rapidamente, aum
publico curioso e avido por novidades, num ambiente de recorrentes exposi coes
internacionais e cientificas.

No caso do Brasil, aexperiéncia pioneiranesse campo resultou dos esfor¢os
de Roquette-Pinto, que, pensando na utilizagéo educativado filme, jaem 1910,
iniciou umafilmotecade carater cientifico e pedagdégico no Museu Nacional.
A Filmoteca do Museu Nacional foi enriquecida pela produc&o de filmes
realizados pel os primeiros cinematografistas brasileiros e também pelo proprio
idealizador da filmoteca. Em 1912, Roquette-Pinto trouxe de Rondénia, como
resultado de uma viagem que fizera em companhia da Comissdo Rondon, os
primeirosfilmes sobre osindios Nanbikuaras’. Essas pelicul as e audiogravacoes
passaram aintegrar aFilmoteca Educativaeforam exibidasem 1913, no saléo de
conferéncias daBiblioteca Nacional do Rio de Janeiro, quando o jovem mestre
abordou o assuntc®.

Se, por um lado, aumentava o0 nimero de experimentos de utilizaggo do
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cinematdgrafo para o registro de fendbmenos naturais e processos cientificos,
por outro, comecavam adespontar as primeiras manifestacfes de intelectuaise
educadores que “descobriam” a possibilidade de aproveitamento desses e de
outrosfilmes paraaeducacdo. No entanto, se ndo houve grande dificuldade em
reconhecer o potencial educativo do cinematégrafo e do filme, foi preciso pelo
menos mais duas décadas, até o inicio dosanos 1930, paraque se desenvolvesse
aapropriacdo dacinematografiapelainstitui¢do escolar.

Serrano (1931), Aradjo (1931) concordam que tal movimento de idéias ja
podia ser percebido na Franca por volta de 1906. Como afirma textualmente
Serrano (1931, p. 48): “[...] em 1906 jase discutiaapaixonadamente, naFranca, a
guest&o do emprego damaravilhosainvencéo com finseducativos’. Os mesmos
autores informam que, em 1910, durante o Troisieme Congrés International
d’Education Familiale, em Bruxelas, ja se discutiaaquestéo do cinemaescolar.
No evento, foi objeto de discussdo uma proposta de reforma cinematografica,
visando a classificagédo das fitas pelo seu contelido, apresentada por Mme.
Bertinot, uma professora parisiense®, “[...] a experiéncia demonstrara o poder
sugestivo da tela e a crescente difuséo de peliculas inconvenientes provocara
apreensdo” (Serrano, 1931, p. 49). Defato, nosanosde 1911 e 1912, a0 mesmo
tempo em que se estabel ecia uma das primeiras experiéncias de uso regular de
projecBes em sala de aula, quando, no Liceu Hoche, em Versalles, Brucker,
catedrético de histdria natural, empregou projecoes animadas em suas aulas,
também era criado o primeiro servigo nacional de censura cinematogréfica do
mundo, nalnglaterra, o British Board Film of Censors (BBFC)*.

No Brasil, as primeiras mengdes ao uso sistematico do cinematografo em
salade aulaestéo nolivro didético Epitome de Historia Universal, parao ensino
de Histéria, publicado por Jonathas Serrano, também no ano de 1912 (Serrano,
1912). Posteriormente, numaoutra publicacdo de Serrano (1917) — Metodologia
da Histdria —, o uso educativo do filme voltou a ser abordado. Outro precursor
do uso sistemético do filme em salade aulafoi o professor Venerando daGraga,
que realizou uma série de experiéncias com este intuito, entre 1916 e 1918
(Almeida, 1931, p. 185).

A preocupagdo com o conteido dos filmes e suainfluéncia sobre o publico
eragrande entre osintelectuaisbrasileiros. A apropriagéo do cinemaedosfilmes
pela instru¢é@o publica, desde os primdérdios, deu-se na tensdo entre
a importancia que se atribuia a verossimilhanca da imagem-técnica para a
aprendizagem e a preocupagdo com a capacidade dos filmes de influenciar
comportamentos e formar habitos. No livro Cinema contra Cinema, numanota
de rodapé, Almeida (1931) transcreve um relato publicado pelo Diério de S.
Paulo, em 8 de agosto de 1930, pelo professor Gastdo Strang, mas que sereferia
aumaexperiénciavividapor esse professor anos antes, em 1912:

[...] h&dezoito anos[1912], quando eu dirigiao grupo escolar de Leme[interior
de S8o Paul 0], tive oportunidade de constatar a grande influéncia exercida pelo
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cinema no espirito infantil. Levamos, certavez, cercade 60 meninosao cinema
local, que anunciava a exibicgéo de umadas peliculas em que aparecem muitos
cavalos e se disparam muitostiros... No diaseguinte, qual ndo foi meu espanto
guando, no recreio, deparei com umapor¢do delesaimitar as cenas de aventu-
ras dos cangaceiros da tela? Resolvemos entdo, em vista disso, por curiosida-
de, dar em aula um trabalho escrito em que os aunos deveriam, com toda a
liberdade de ac&o, reproduzir as impressdes dafita a que haviam assistido. O
resultado que obtive, estudando através do escrito a alma impressionavel da
crianca, foi 0 seguinte: sensiveis 7; indiferentes 16; com tendéncias morbidas 37.
Confrontando, maistarde, esses resultados com asinformagdes sobre o tempera-
mento dos meninos que nos forneceram os respectivos pais, aconclusdo fina da
experiénciacongtitui umaprovade quefora extrema, nesses pequenos, a impressao
[provocada pelo filme], (Almeida, 1931, p. 147, grifos nossos).

Este € um dos primeirosregistros, no Brasil, de umainvestigag&o acercados
efeitos do cinema sobre as criancas. Pesquisas similares a essa s se tornariam
comuns apds 1920, principalmente nos EUA e em paises daEuropa, muitasdelas
patrocinadas por empresas voltadas paraa producao de filmes para uso escolar™.
Para os pioneiros dacinematografiaeducativano Brasil, realizé-laseria, também,
umaformade opor 0 “bom” a0 “mau” cinema, como explica Lourengo Filho, no
prefacio que escreveu parao livro Cinema contra Cinema:

[...] estelivro defende umatese de grandeinteresse paratodos quantos se preocu-
pam com as coisas da educacéo: ade que o cinema deve curar-se com o proprio
cinema, ou sgja, ade que, asexibigdes de mau ef eito, sobre criangas e adol escentes,
deve contrapor-se o cinemaeducativo. Dai, o titulo assaz expressivo de“cinema
contracinema’ (Almeida, 1931, p. 5).

Apbs véarias experiéncias e tentativas, no inicio da década de 1920, haviase
estabel ecido um discurso socia sobre cinemae o filme educetivo e, durante essa
década, foi feito um grande esforgo para sistematizar o uso regular dessetipo de
filmenainstrugdo e naeducagdo. Em 1920, surgiu aprimeiracéedrauniversitéria
dedicada ao assunto, na Universidade de ColUimbia, nos Estados Unidos.
A0 mesmo tempo, em varios paises, organizavam-se servicos oficiais de censura
cinematogréafica; os primeiros estudos de metodologias para o uso do cinemana
salade aulaeram realizados; eram realizedas as primeiras pesguisas académicas
sobre o efeito do filme na instrucéo e na formagdo do carédter das criangas,
adolescentes e adultos; surgiam os primeiros aparelhos portéteis de projecéo e
tomada de vistas, permitindo a popularizagdo do consumo privado e domeéstico,
tanto dasfitas como daproducéo dessas. Ao final dadécadade 20, “parece queja
ninguém duvida dainfluéncia educadora do cinema’, como informao Jornal do
Brasil, em agosto de 1929. “A convicgdo ganha varios circulos pedagogicos’,
prossegue o reporter, afirmando, a seguir, que até os mais rel utantes em assumir
suacrenga “[...] jAndo escondem seu entusiasmo por essa nova forma de trans-
missdo dos conhecimentos’ (Jornal do Brasil: 26/7/1929).



Os educadores envolvidos com a cinematografia educativa estavam
convencidos de que, sem ter em méos umaferramentade comunicaggo eficiente
parainteragir com uma popul acéo espalhada pelo largo e desabitado territorio
nacional, estaria inviabilizado o projeto de formag&o da nagdo brasileira
republicana. A cinematografia passou a ser entendida como uma promessa de
solucdo rapidaparaadrduatarefadaeducacdo dosbrasileiros e, em decorréncia,
como um caminho fécil parasuperar aincapacitacao do povo parase comunicar
eentrar em contato com o resto do mundo. E o que se pode verificar, por exemplo,
neste trecho de um artigo de Afrénio Peixoto, de 1929, quando o autor serefere
as possibilidades do cinema no que diz respeito ao ensino:

Pelo cinema os homens se podem comunicar, sem que saibam ler... Basta que
vejam. No fundo do Mato Grosso ou de Goias, umafitaexibe, mostra, informa,
comunica, como se portam as urbanidades polidas de Paris, Nova lorque,
Melbourne ou Rio de Janeiro, como livros, jornais, telegramas, cartas, jamais
poderiam fazer. [...] Portanto, sem énfase, 0 cinemapode e deve ser apedagogia
dos iletrados, dos analfabetos que apenas sabem ler, dos que sabendo ler ndo
sabem pensar, obrigando as inteligéncias opacas, lerdas e preguicosas a se
revelarem, numa ginastica para compreender, e para acompanhar, e deduzir, e
prolongar a fita que, por certo nd tem comparacdo com nenhum dos outros
precariosereduzidoseparciaiserudimentaresmeiosdeensino (Peixoto, 1929, p. 5).

Nessa época, as nagdes mais pobres j4 estavam as voltas com a tarefa de
equiparar suas populages — no quesito escolarizacdo e letramento — as nagdes
maisricas e desenvolvidas. Como explicaPeixoto (1929, p. 5):

Todos os meios de comunicagéo humana a distancia se faziam pelo alfabeto, o
que exigia preliminarmente a instrugdo, a educacédo literéaria, ainda que
rudimentar. Por isso, para isso, essa fome e essa sede, por toda a parte, de
escolas, deginasios, liceus, academias, universidades, elementos rudimentares,
indispensaveis a comunicacéo inter-humana, que é a civilizag&o. [...]
A graduagéo deincapacidade dos povos sefaz pelacifra, maisou menoseleva-
da, de seus ignorantes. “N&o saber” era, e é, ndo saber ler e escrever, ndo se
poder, portanto, comunicar-se com o resto da humanidade.

E desse mesmo ano uma entrevista concedida por Jonathas Serrano, que
recebeu o titulo de: “ Cinematografia educativa. Resultados e possibilidades do
primeiro movimento iniciado oficialmenteno Brasil”. A entrevista so existiu por
causade umaexposi ¢ao, cujacomissdo organizadora o professor Serrano presidiu,
no exercicio de suas atribui¢des junto a DiretoriaGeral de Instrugao Plblicado
Distrito Federal (DGIP/DF). A exposi¢ao tinhacomo principal objetivo mobilizar
educadores e formadores de opinido para a causa da cinematografia educativa.
Ao referir-se ao publico presente naexposicao, diz Serrano:
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[...] dos milhares de pessoas que por ai passaram, aimensa maioria, a quase
totalidade, era de professores, ndo sd de cursos primérios, profissionais e
normais, [ ...] membros do magistério municipal, masaindaprofessoresde col égios
particulares, catedréticos do Colégio Pedro Il e até membros do magistério
superior. [...] A Comisséo de Cinema Educativo [da DGIP/DF], promotora da
exposi ¢ao, procuraradesde o principio de seus trabal hos desenvolver um plano
de acdo eficiente, de utilidade imediata para todo o professorado. [...] Sem
esquecer 0 curso, anoite, [...] para determinagdo exata do papel do cinemano
ensino das vérias disciplinas, naformacdo do caréter, na educagéo da propria
familiae do meio social (Serrano, 1929).

Ao ser interrogado sobre o que havia de cinematografia educativano Pais,
0 entrevistado afirmou que: “ Sistematicamente, com plano integral e capaz de
garantir éxito prético, até aqui ndo temos tido obra nenhuma que seimponha a
atencdo do pais em geral”. Questionado se acreditava na vitéria dessas idéias,
respondeu: “Mas certamente. [...] E formidavel a obra que o cinema educativo
pode realizar entre nés e é pena que ndo tenhamos desde ja recursos para
instal&-lo em todas as escolas’. Ao concluir, acrescentou as suas respostas um
comentario retirado do livro de visitantes da exposicao: “[...] afinal, se deu, em
matériade ensino, um passo prético e contemporaneo, digno atodos os respeitos
de ser continuado e imitado por todos os centros escolares do pais”
(Serrano, 1929).

A partir dos esforcos dos educadores engajados com a cinematografia
educativa, estapassou ainteressar outros segmentos sociaiseaintegrar politicas
publicas para a educacdo nacional. No caso do Brasil, esse movimento ganhou
a importante adesdo dos produtores brasileiros de filmes, que viam ai uma
oportunidade de firmar-se num mercado até entdo dominado pel os estrangeiros.
Em janeiro de 1932, quando circulou anoticiade que osdistribuidoresde filmes
seriam beneficiados em suaatividade por um projeto delel do Governo Provisdrio,
gue isentava de impostos a importacéo de filmes educativos, os produtores
nacionais se reuniram e criaram aAssociacao Cinematografica dos Produtores
Brasileiros (ACPB). Quando Getllio Vargas assinou o Decreto 21.240, em abril
de 1932, concretizando ainiciativa, aACPB jatinha seus estatutos, constituira
diretoria e havia conquistado beneficios no texto dalei. A lel atendeu também
aos interesses dos educadores que, finalmente, haviam conseguido incluir na
L egidagéo Federal o reconhecimento do cinemacomo um instrumento importante
paraaeducacao, reafirmando, no texto legal, varios de seus pressupostos a esse
respeito, além de terem garantido — através de um servico Unico e centralizado
de censura, instituido pelo mesmo decreto, no Ministério da Educacéo
—apossibilidade deintervir no contelido dosfilmes (Brasil, 1932).

O decreto nacionalizou o servico de censura cinematografica, reduziu as
taxas de importagdo de filmes virgens, comprometeu o Estado brasileiro com o
futuro daproducéo naciona defilmesecom acinematografiaeducativa. No texto
legal se destaca, especialmente, o reconhecimento daimporténciae daaceitagdo
socia dofilme, bem como aidentificagéo do cinemacomo um recurso de comu-
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nicacao estratégico para a educacdo nacional, capaz de atingir, de uma so vez,
um grande volume de pessoas, inclusive os analfabetos. Esses sdo elementos
do discurso dos educadores sobre a cinematografia educativa, que acabaram
incorporados ao texto da lei, expressando o envolvimento de a guns represen-
tantes do movimento da cinematografiaeducativanaredacdo dalegislacéo sobre
0 cinema, como ocorreu durante toda a década de 1930.

Como a principal demanda vinha dos educadores, o 6rgao inicialmente
encarregado de realizar acensurade filmes em émbito nacional foi o Ministério
da Educacéo e Salde Publica, como reza o art. 2° do Decreto. Ficou garantido
gueacensuracinematogréficadeixariade ser atribui¢ao dapolicialocal, exercida
sem regras e principios, ao gosto do delegado de policia, do paroco ou do
prefeito, para ser um servico nacional sob responsabilidade de um governo
envolvido com a educacdo da populagdo. Apos cada visualizagéo de filme, a
Comissdo de Censuradecidiria: se o filme poderiaser integralmente exibido ao
publico; se deveriasofrer cortes; se deveriaser classificado, ou ndo, como filme
educativo (caso em que seria beneficiado por incentivosfiscais); se deveriaser
declarado como improprio para menores; se a exibicdo deveria ou ndo ser
inteiramenteinterditada. Na lista das razfes para ainterdi¢do de determinados
titulos, encontra-se um conjunto de topicos ja bem conhecido: a ofensa ao
decoro publico; acapacidade deinfluenciar e provocar sugestéo paraos crimes
e maus costumes; as alusdes que prejudiquem a cordialidade na relacdo com
outros povos; osinsultosaparticulares e a col etividades; o desrespeito acredos
religiosos; o prejuizo a dignidade nacional e os incitamentos contra a ordem
publica, as Forgas Armadas e o prestigio das autoridades e seus agentes.

Essa foi a primeira classificacdo normativa brasileira para
audiovisuais. A listaexpressa o entendimento do poder deinfluénciadosfilmes
sobre as platéias. A definicdo de um servico nacional de censurafoi pensadaa
partir do desgjo de protecdo aos menores e dos menos letrados, considerados
mais despreparados paralidar com o cinemade maneiracriticae autbnoma.

Os produtores brasileiros de filmes também enxergaram promessas no texto
do Decreto. Avaiavam que, com mecanismos protecioni stas, subvencdo com base
em recursos publicos e protecionismo fisca, sua indistria sofreria um grande
impulso. Nestadirecdo, determinava-se, no art. 15°, acelebragdo deum Convénio
Cinematografico Educativo, visando futuramente aumaprogramacao infantil ea
organizagdo deum cine-jornal brasileiro. Seriam osfins deste Convénio Cinemato-
gréfico Educativo: ainstituicao permanente deum cine-jornal, filmado emtodo o
Brasil e com motivosbrasileiros; ainstituicdo permanente de espetacul osinfantis,
de finalidade educativa; ainstitui¢ao de incentivos e facilidades econémicas as
empresas nacionais produtoras de filmes e aos distribuidores e exibidores de
filmesem geral; 0 apoio ao cinemaescolar (Brasil,1932).

De imediato, o Unico resultado benéfico conquistado pelos produtores da
ACPB foi o barateamento do filme virgem importado. A realizagdo do Convénio
Cinematogréfico Educativo, determinado pelo Decreto 21.240, ficou sob
responsabilidade do Ministério da Educacdo e Salide Piblica e sO comegou a ser
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discutida no ano seguinte. A exibicao obrigatéria de cine-jornais, entendida
como uma fonte de renda permanente para a manutencéo da Indistria
Cinematografica Brasileira, so veio a ocorrer em 1934, ap6s as discussdes do
Convénio Cinematogréfico Educativo, que ndo chegou aser cel ebrado. Nadécada
de 1930, os estudios cariocas estabilizaram-se ao produzirem aproximadamente
setentafilmes delongametragem. Quanto ao governo, ao ampliar seusinteresses,
partiu paraaproducado propriade filmes.

Por ocasi&o de um encontro com produtores brasileiros, no ano de 1934, o
presidente Getllio Vargas fez um pronunciamento no qual situou o papel do
cinemaedosfilmesem seu projeto de Governo e de Nag&o. O Chefe do Governo
tinha uma visdo bastante pragmatica do que esperava ver estampado na tela
nacional. ParaVargas, o cinemaestavaentre asformas maiseficientesdeinstrucéo
de que dispunhao Estado moderno porque, naacepcéo por ele defendida, afita
cinematogréfica “influi diretamente sobre o raciocinio e a imaginacéo dos
espectadoresde qual quer classe socia” (Vargas, 1938, p. 188). O filmeapura, no
publico, a qualidade de observacdo, aumenta os cabedai s cientificos, divulgao
conhecimento das coisas sem exigir o esforco e as reservas da erudicdo que o
livro requer. Ao contrério das geracGes do passado, que eram obrigadas a
consumir muito tempo no exame demorado dos textos, 0os acontecimentos da
historia e a evolugdo das pesquisas cientificas, por exemplo, ja poderiam ser
conhecidas pela sua representacéo na tela sonora. Para Vargas, a realidade do
flagrante fotogréafico, colhido no proprio tecido das circunstancias, seria, no
futuro, o documento privilegiado dos cronistas e historiadores. Esta aparente
ingenui dade epi stemol 6gi ca nacompreensdo do produto cinematografico como
um retrato fiel darealidade—aépoca, jaquestionadapor algunscriticos e tedricos
do cinema— obscurece a percepcdo do filme como uma elaborac&o discursiva,
também presente no pronunciamento do chefe da Nagao.

Na voz de Vargas, inspirada na argumentacéo dos educadores que se
dedicavam acinematografia, o cinemaseriao livro de imagens luminosas, através
do qual nossas populagbespraieiraseruraisaprenderiam aamar o Brasil, ampliando
aconfiancanosdestinosdapétria. Paraamassadosana fabetos seriaessaadisciplina
pedagdgica mais perfeita, mais facil e impressiva; para os letrados, um recurso
admiravel, toda uma escolaem imagens. “ Associando ao cinema, o rédio e o culto
racional dos esportes, completara o governo um sistema articulado de educacdo
mental, mora ehigiénica, dotando o Brasi| de seusinstrumentosimprescindiveisa
preparacdo de umaracaempreendedora, resistenteevaronil” (Vargas, 1938, p. 189).

Ogoverno, o presidente, os paliticos, aimprensa, oseducadorese osprodutores
brasileiros interessavam-se pelo cinema e seu potencial tanto educativo quanto
aliciante. No Governo Provisorio os educadores que se interessavam pela
cinematografiaeducativaal cancaram grandes conquistas. A principal delasfoi, sem
divida, areintroduggo de um Ministério da Educacgo, que podia pleitear, junto a0
nlcleo do governo, medidas ef etivas de regul agéo do cinemacomercia edacinema
tografia educativa. Desde as primeiras décadas do século XX, um segmento de
intelectuais e educadores brasileiros se encantou com as possibilidades de
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apropriagdo da cinematografia para a dificil tarefa da instrugdo publica e da
educacdo do povo brasileiro. Organizados ao redor de seusinteresses em comum,
partiram para a defesa dos seus pontos de vista, alcancando sucesso em vérias
de suas iniciativas. Nesse caminho de perdas e ganhos, primeiro foi preciso
diferenciar acinematografiacientificadacinematografiaeducativa. Depois, fazer
com que a decisdo sobre 0 bom e o mau cinema deixasse de ser problema de
policia, da politica ou dos poderosos interesses locais, para ser uma definicéo
damais alta autoridade educacional do Pais. Para conseguir essa conquista, foi
preciso negociar com 0 governo e com os interesses privados no mercado
cinematogréfico. Com o Governo Provisorio caminhando para uma
solugéo autoritéria de continuacdo, o grupo politico no poder passou a se
interessar mai s pela capacidade de aliciamento e control e politico of erecidapelo
cinema do que pela sua potencialidade para resolver o problema da instrugéo
publica, e o Convénio Cinematogréfico Educativo ndo passou de promessa.
Paravoltar ater uma cinematografia educativa em &mbito nacional, foi criado,
junto ao Ministério da Educagédo, um novo Instituto Nacional de Cinema
Educativo, o INCE.

Em face do exposto, somos|evados asupor que o proposito defazer uso do
cinema como instrumento para educacéo escolar das massas anal fabetas tenha
sido compartilhado, desde o inicio, por educadores, produtores de cinema e
gestores publicos e que esse consenso pode ter gjudado a configurar o que
estamos definindo como “uso instrumental” defilmesem projetoseducacionais.

Um Outro Olhar da Educacéo para o Cinema

Quando se fala em novas tecnologias, no campo da arte, se é que esse campo
ainda leva esse nome, ndo ha ddvida: estamos lidando com a imagem. As
formas e as fungdes que a imagem ird assumir para quem a experimenta e para
quem a produz —as maquinas geradoras da imagem. Todas as novas tecnologias
nada mais sdo que variantes da producéo da imagem, da simula¢&o do mundo.
E em torno da imagem que todas as lutas seréo travadas. (Omar, 2005, p.138)2

Os mais de oitenta anos que nos separam dos primeiros movimentos para
formulag&o de poaliticas plblicas vol tadas paraaproximagdo entre educacdo ecinema
n&o parecem ter noslevado asuperar essaespéciede” marcadeorigem” quefaz com
que a presenca de filmes na educacdo, sobretudo em &mbito escolar, tenha um
cardter fortementeinstrumental . Entendemoscomo “ usoinstrumental” aexibicéo de
filmes voltada exclusivamente para o ensino de contelidos curriculares, sem
considerar a dimensdo estética da obra, seu vaor cultural e o lugar que tal obra
ocupana histériado cinema Ou sgja, se tomamos os filmes apenas como um meio
através do qual desgjamas ensinar algo, sem levar em conta o valor deles, por s
mesmos, estamos olhando através dosfilmes e ndo parae es. Nesse caso, seguimos
tomando-os apenas como “ilustragBes luminosas’ dos conhecimentos que consi-
deramosvalidos, escolarmente.
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Superar esse modelo é fundamental para que possamos oferecer as novas
geracdes aformacdo de que necessitam parapensar e viver numasociedade em
que, parafraseando Artur Omar, boaparte das|utas é travadaem torno daimagem
(Omar, 2007, p. 136). Este é 0 argumento que desenvolveremos nessa se¢éo.

Videofilia: as novas geracdes e o cinema

Asgeragoes passadas aprenderam aver filmes, fundamental mente, em salas
de cinema e a conhecer o cinema vendo e discutindo filmes, analisando-o0s
estéticae politicamente. Muitas|eituras, longas conversas e debatesinfindaveis
eram parte das estratégias de aprendizado empreendidas, voluntariamente, pelos
que se definiam como cinéfilos. Nesse contexto, o amor pelo cinemasetraduzia
na busca constante de informagtes sobre a histéria do cinema e sobre filmes,
roteiros, diretores, movimentos estéticos, festivais e premiacoes.

Oscinéfilosbrasileiros contemporaneos, arigor, ndo poderiam ser chamados
de cinéfilos, pois véo pouco ao cinema— apenas 8% dos municipios brasileiros
tém salade projegdo, e nessas avendadeingressos vem caindo vertiginosamente
nos Ultimos anos. Mas, a julgar pelo crescente niUmero de videolocadoras
espalhadas pelo Pais (78% dos municipios do Brasil tém acesso a esse tipo de
servigo) e pelos maisde 700 filmes exibidos mensal mente nos canai s de tevé por
assinatura, ha, ainda, um grande contingente de pessoas que certamente
gostam muito de ver filmes. S8o videdfilos, muito mais do que cinéfilos, diria
Canclini (2008), eisso néo diz respeito apenas apréticade ver filmesatravésde
um leitor de DV D, conectado a televisdo ou no computador, mas, sobretudo,
aum outro modo de ver, norteado por outros critérios de escolhae de avaliacdo.
Para Nestor Canclini (2008, p. 26, grifos nossos), “[...] uma das diferencgas que
mais se nota entre cinéfilos e videdfilos é que a relacdo destes com os filmes
costumadar-se num presente sem memdria [ ...], pois, parao videdfilo, osfilmes
mais interessantes sdo, quase sempre, 0S mais recentes’. Assistir aum langa-
mento, ter informagdes atuali zadas sobre 0 que esta em cartaz no circuito, e sobre
0 que ainda vai ser lancado conta mais, nesse universo, do que conhecer 0s
diretores, a histéria e os movimentos estéticos e politicos que tornam possiveis
osfilmes que vemos. M as essa é também umamaneirade gostar de cinemae, se
quisermos criar estratégias para a educagdo do olhar dos mais jovens
precisamos compreendé-lamel hor, sem preconceitos ou pré-julgamentos.

O interesse em nos aproximarmos da experiéncia dos mais jovens com o
cinema (como elesvéem filmes, quantosvéem, quando, com quem, do que gostam,
do que ndo gostam e por qué; como analisam e compreendem os filmes, que
critérios utilizam paraavaliar aqualidade desses e assim por diante) noslevou a
desenvolver, recentemente, um estudo exploratério com criangas. Escolhemos
trabalhar com criancgas de classes populares, pois suptnhamos que tivessem
menos oportunidades de ter acesso a filmes e esperavamos avaliar possiveis
impactos provocados pelaampliacdo do acesso (tinhamos como propdsito mapear
e analisar as préticas adotadas por €las no cotidiano para ver filmes e também

70



oferecer-lhes a oportunidade de ir a salas de exibi¢éo). Cerca de 25 criangas
participaram desse estudo, com idades entre sete e treze anos, que participavam
de um projeto interdisciplinar (Fonoaudiol ogia Servico Social e Psicologia) em
umainstitui¢éo de salide, naZona Oeste da cidade do Rio de Janeiro; todas elas
s@o moradoras de comunidades de baixa renda, situadas no entorno da
instituic&o; todas tém aparelho de DV D em casa e apenas umahaviaassistido a
um filme em uma sala de cinema. Procuramos saber, inicialmente, que filmes
essas criancas viam, onde, de que modo e com que freqiéncia. Suplinhamos
quetivessem poucaintimidade com aproducéo cinematografica, pois, noinicio,
diante de nossas perguntas, mencionaram apenas fragmentos de narrativas cujos
titulos pareciam desconhecer. Através de entrevistas individuais e coletivas,
fizemos um primeiro levantamento de filmes quetinham visto e que costumavam
rever e percebemos, nasfalasdelas, que apréticade ver filmesregularmente ndo
Ihes eraabsol utamente estranha. Em umadas atividades desenvolvidas, pedimos
gue procurassem lembrar de cenas ou personagens de filmes que haviam ficado
guardados em suas memorias e que tentassem registrar tais|lembrancas através
de desenhos.

Tendo esse material como base, gravamos em um CD-ROM fotos de cenas
(utilizadas na divulgacdo e/ou no langamento) dos filmes citados pelas criancas
e de algumas dezenas de outros, de formato e padréo (estético e narrativo)
semelhantes aos dos filmes apontados por elas como prediletos: produgdes
comerciais hollywodianas, voltadas para adolescentes e adultos, de acéo,
aventura e comédia, além das animacOes realizadas pelos grandes estudios
especializados nessetipo de producéo paracriancgas (Disney, Pixar, DreamWorld,
entre outros); incluimos também os poucos titul os brasileiros que haviam sido
mencionados pelas criangas, como alguns filmes dos Trapa hfes, Xuxa e 0s
Duendes, O Menino Maluquinho e Castelo Ra-Tim-Bum. Ao projetarmos as
imagensdo CD-ROM em telagrande (com um projetor multimidia), propusemos
aelasum “jogo de memarid’ no qual exibiriamos “fotos de cenas’ e quem as
identificasse deveriadizer o titulo do filme, narrar a cena dafoto e contar algo
mai s sobre o enredo (paraque pudéssemos diferenciar o que efetivamente havia
sido visto do que apenas teria sido identificado pela foto); pediamos também
gue a crianca contasse onde haviavisto o filme e com quem.

Constatamos, surpresos, que aquelas criangas haviam assistido a
umimpressionante nimero defilmes, em DV D eem canais abertos detel evisio,
e quefazemisso com absolutaregularidade (0 ano todo, variasvezes por semana).
Haviam assistido a praticamente todos os filmes cujasfotos | hesforam apresen-
tadas (mais de oitenta), quase todos de origem estadunidense; alguns eram
filmes paracriangas (em especial, asanimagdes), masaimensamaioriadosfilmes
aque elas haviam visto era direcionada a adolescentes e adultos, como a série
deterror Chuckie, 0 boneco assassino (EUA, John Lafia, 1990), as duas edi¢cdes
de O Demolidor, as séries Jogos Mortais, American Pie, Velozes e Furiosos,
Duro de Matar e O Exterminador doFuturo, além, é claro, dacopiando-autori-
zadade Tropa de Elite (polémico filme de José Padilha sobre as agdes do BOPE
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nas favelas cariocas)®®. Todos haviam sido vistos em casaou em casade amigos
evizinhos, por escolhaprdpria(elas afirmam que vao avideol ocadora sozinhas
equetém aliberdade de escolher 0 que querem ver), com autorizagdo dos paise,
muitas vezes, na companhia destes (0 que sugere que sgja este, também, o tipo
defilme que os adultos dafamilia preferem). Essas criangas adoram ver filmes,
revéem e conhecem relativamente bem aqueles de que mais gostam: citam o
titulo, relatam o enredo, descrevem atramacentral e as personagens, mencionam
os conflitosereconhecem osatores (“Olhao Bruce Willis!”, “Eu adoro o Wesl ey
Snipes!”). Uma enorme quantidade de filmes, vistos, revistos, desejados,
(re)conhecidos e lembrados, porém, quase todos de mesmo padrao e origem.

Procurando identificar critérios para o julgamento da qualidade e para a
escolha do que véem, pedimos as criangas que dessem nota a cada um dos
filmes cujafoto de cenaeraexibidanatela, quejustificassem anota e dissessem
seindicariam aquel e filme aum amigo da mesmaidade e por qué. As respostas
delas sugeriam umaindistin¢éo entre osfilmes: paraelas, todos, rigorosamente
todos os filmes que haviam visto eram bons, sem exce¢do, desde que tivessem
acdo eaventura, algumacenaengracada, umahistériadivertidae, acimadetudo,
final feliz. Dois meninos lancaram méo de critérios relacionados ao grau de
verossimilhancacom aredidade: paraeles, um filmen&o é bom sefor mentiroso,
nao convencer ou ndo tiver realismo. Nao registramos qual quer outro critério de
julgamento que levasse as criangas desse grupo aapontar algum daquelesfilmes
como sendo ruim ou, pel 0o menos, ndo tdo bom quanto os demais. Nem mesmo o
excesso de cenas de violéncia, presente em muitos del es e apontado por elas, em
seus comentarios, levavaras a declaré-los ruins ou inadequados para criangas;
na opinido delas, 0 excesso de imagens de violéncia em alguns filmes néo as
impede de vé-los ou de gostar del es, apenas os tornam néo-recomendaveis para
“criangas pequenas’ [sicl].

N&o esperavamos encontrar critérios elaborados de julgamento estético, visto
que estes ndo sao intuitivos, mas aprendidos, e ndo acreditavamos que agquelas
criancas tivessem tido muitas oportunidades de acesso a esse tipo de conhecimento,
em gera desconsiderado pela escola. Mas suplinhamos que eas dispusessem de
algum modo particular de diferenciar filmes bons de filmes ruins (do ponto de vista
delas) ou que, pelo menas, discriminassem os melhores e os piores no acervo signifi-
cativo de narrativas audiovisuais a que tém acesso. Mas isso ndo occorreu. Por um
lado, porgue julgamentos de qualidade (estética, técnica, narrativa, etc.) exigem
conhecimentos especificos e estes néo haviam sido comunicados aelas, construidos
comelas, por outro, o fato deverem sempre o mesmottipo defilmedificultao contato
com diferentesformatos estéticosenarrativos, modosdenarrar dediferentesculturas,
linguas e paises, e 0 acesso a diversdade é uma fonte importante de aquisicdo dos
conhecimentos que tornam possivel a daboragdo de critérios pessoai's de avaliagéo
de qualidade. O contato com obras de diferentes procedéncias e formatos
certamente provocaria nelas dividas e inquietagbes quanto a quaidade dos filmes
quevéemou que, pelomenos, dariaad asoutras possibilidadesdefazer comparagtes.
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Ao que parece, a videofilia destas criancas se expressa na quantidade de
filmesque véem, naregul aridade com que o fazem e no empenho em acompanhar,
atentamente, todos os lancamentos, o que faz com que adquiram, com
frequiéncia, copias ndo autorizadas, em DV D, defilmes que aindaestdo em cartaz
no cinema, aos quais ndo podem assistir nasalade exibicdo. O amor pelo cinema,
aqui, se expressa mais na quantidade do que na qualidade do que se vé.

Formagcdo Estética Audiovisual

N&o podemosfazer generalizacBes acerca darelacdo das criangcas em geral
com o0 cinemaa partir do que observamos nesse pequeno estudo, mas nos parece
razoavel imaginar que a experiénciada maioriando sga muito diferente destaque
registramos. Em umapesquisasobreaaudiénciainfantil detevé, querealizamosem
2005 com cerca de 800 criancas de diferentes cidades da regido sudeste, osfilmes
apareceram em terceiro lugar na lista dos programas de tevé mais vistos e mais
apreciadospor elas, com umadiferencapercentua insignificante (1,5%) emrelacdo
aos dois primeiros colocados: desenhos animados e telenovelas. Considerando-se
que elas véem televisio muitas horas por dia, todos os dias, pode-se supor que tém
acesso aum consideravel nimero defilmes(os canais abertos exibem, em conjunto,
maisdetrintafilmespor semana), amaioriados quaisredizadanos Estados Unidos.

Diantedisso tudo, parece urgente pensar em umaoutrapossibilidade de ensinar
ascriangasaver filmes, tendo como objetivo construir com elas os conhecimentos
necessarios para a avaliagdo da quaidade do que véem e para a ampliagdo de sua
capaci dade dejulgamento estético, partindo do principio deque o cinemaéumadas
mais importantes artes visuais da atuaidade, com um imenso poder de atracdo e
indiscutivel potencia criativo.

Emumlivro publicado em 2002, L’Hyphotese Cinéma: petit traité de transmission
du cinéma a I"école et ailleurs (numa traducao livre, Hipétese Cinema: pequeno
tratado de difusdo do cinema na escola e espacos afins), o cineastaAlain Bergala
sistematiza, apedido do Ministério daCulturadaFranca, umapropostaparadifuso
do cinemanas escolas publicas daquel e pai's. Naguele momento, o projeto incluiao
envio aos estabel ecimentos oficiais de ensino de copiasem DV D de cem filmesde
diferentes nacionalidades, reconhecidos como obras-primas do cinema mundial.
Junto com essas cOpias foram enviadas orientacOes gerais para professores e
gestores das instituicGes de ensino para integragdo daquele acervo as aividades
cotidianas de ensino nos seus estabel ecimentos. Partia-se do pressuposto de que o
cinemaéarteecomota deveintegrar o conhecimento queétransmitido pelaescola,
tendo como objetivo aformagdo do gosto estético. Osfilmesdeveriamficar disponiveis
em uma videoteca, acessivels as criangas, que poderiam ver qualquer um deles,
integralmente ou apenas fragmentos dos mesmos, em vérios momentos do
dia Alémdisso, osprofessorespoderiam exibi-losem sda levantando comascriancas
informagBes rel ativas a historiadel es e discutindo com el as aspectos estéticos e
culturaisdanarrativa
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Propostas desse tipo podem parecer inadequadas a nossa realidade, frente
aos graves problemas que ainda persi stem em nosso sistema escolar, sobretudo
no que se refere a alfabetizagéo e ao letramento. Pode parecer estranho propor
que a escola tenha entre seus muitos objetivos a formagao estética audiovisual
se ainda ndo conseguiu resolver o problema da aquisi¢do plena da linguagem
escrita. Entretanto, se admitirmos que, embora fundamental e necessario, o
dominio daleiturae daescritando é suficiente paragarantir eqiiidade nadisputa
por postos de prestigio em soci edades onde alinguagem audiovisual precede (e
envolve) o contato com o texto escrito, ndo parecera absurdo esperar que 0s
estudantes tenham, na escola, acesso a conhecimentos que lhes possibilitem
fazer o julgamento estético de obras produzidas em linguagem audiovisual.

A convicggo de que o conhecimento da literatura é imprescindivel paraa
vidasocial fez com que os gestores da educacao publica brasileira passassem a
investir, fortemente, em politicas de formagéo deleitorese nauniversalizacdo do
acesso aobrasliterérias, através de medidas como isengdo deimpostos, incentivo
afeirasdelivros, ampliacéo do acervo de bibliotecas, distribuicéo gratuitapara
os estudantes de escol as publicas de titulos da literaturainfanto-juvenil *#, entre
outras. Medidas como essas se fundamentam na tese de que 0 acesso a obras
literérias de qualidade € condicao bésica para o letramento e implica, também,
formac&o do gosto.

O mesmo pode ser pensado quanto ao cinema: o contato com bons filmes
altera 0 modo ver e contribui para o desenvolvimento da capacidade de
julgamento estético de obras cinematograficas e, por extensdo, da producdo
audiovisual em geral. Signos sdo fatores distintivos tanto quanto o0s recursos
econdmicos. “Tendo reconhecida a exceléncia do meu gosto eu me distingo,
estabel eco uma distancia em relagéo agquel es que desejo manter longe de mim”
(Bourdieu, 1992, traducdo nossa). Nesse sentido, aformag&o estéticaaudiovisua
talvez possa ser vistacomo uma medida de equiidade.

Mas como sefaz aformagao estética de espectadores? Como se promove o
gosto pelo cinema?*“Les golts”, diz Pierre Sorlin (1992), “ne traduisent pas les
caprices de fantaisies individuelles, ils expriment les ambitions ou les craintes
d’un milieu; un godt est une opinion au méme titre qu’un avis exprimé sur la
politique™**®. Gosto ndo se ensinacomo dogma, diz Bergala (2002, p. 45); trata-se
de uma disposicéo que se forma lentamente, pouco a pouco, por imersdo e
experimentacdo, em ambientes em que existam obras de arte cinematogréficae
nos quais estas sejam val orizadas como objeto defruicdo (Bergala, 2002, p. 45).
Essa “competéncia para ver”, socialmente valorizada, a que também se refere
Pierre Bourdieu, em La Distinction (1992), compreende a capacidade de analisar,
interpretar e apreciar histérias contadas em linguagem cinematografica, algo que
nao € adquirido apenas vendo filmes—implicaaaguisi¢do de certos modos de lidar
com aarte e com aproducgo cultural constituidos no ambientefamiliar e naescola
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Para Bergala (2002, p. 65), 0 papel a ser desempenhado pela escola nesse
processo € o de favorecer 0 encontro de jovens espectadores com bons filmes —
agueles de reconhecido vaor artistico e culturad, fruto de roteiros bem-elaborados e
bem-filmados, com a densidade e complexidade que caracterizam as obras-primas,
tornadas classicas pela histdria e pda durabilidade. Encontros desse tipo, também
propiciados por mostras e festivais de cinema, tendem a“ quebrar” aldgicado gosto
congtituidapel o acessofécil, precoce e permanenteafilmesde mesmo padréo estético
enarativo—o padréo do cinemahollywoodiano, hegeméni co hoje no mercado mun-
did.

Mas ndo basta ver bons filmes, é preciso também gprender a andisalos e a
julgé&los. Bergdacriticaa“ pedagogia’ daandisefilmicaadotadaem muitospaisesda
Europa, redizadaemtrésfases, “ umade cadavez, eemordemcronoldgica: 1) andisase
um plano ou umaseqiiéncia; 2) julgarse o filme apartir dessaandise; 3) condtitui-se,
assm, progressivamente um julgamento fundado naandise”, e conclui:

E evidente que as coisas ndo acontecem jamais assm: € o gosto, condtituido pela
visudizaggo de numerosos filmes e pelas andlises que 0s acompanham que funda,
jpouco a pouco, o julgamento que podera ser pontua mente adotado acercadeta ou
qual filme. E ojulgamento dofilme, tal comonGso percebemos, globa mente, durante
aprojecdo, que permite ver eandisar agrandeza, amediocridade e aabjecdo deum
plano ou de umaseqiiéncia (Bergaa, 2002, p. 24, tradugo nossa).

Como, entdo, ensinar criancas aver eajulgar, sem ceder atentacfo autoritériade
“fazé-las ver” como vemos, impondo-lhes nossos critérios de gosto? Para o ator, é
preciso, em primeiro lugar, favorecer, através de politicas publicas, o
acesso permanente, em salas de projecéo, a obras cinematogréficas reconhecidas
como de qualidade, garantindo diversidade estética, narrativa, geogréficaeculturd.

Para Sorlin (1992), um filme de qudidade €, em s mesmo, um desafio, uma
provocacdo a inteligéncia do espectador; suscita prazer e emogdo, “impondo ao
espectador a convicgao de que seria possivel, e mesmo urgente, ndo se prender as
impressdes maisimediatas e estabel ecer umarel acdo maisdensacomaabra’ (p. 47,
traducdo nossa). Nesse caso, diz 0 autor, 0 espectador sabe que a intuicdo ndo é
suficiente e que seranecessario (e aindamais prazeroso) prolongar o contato coma
obra, “ retomérla, modificando-a, submetendo-aas suas perguntas, transformando-a
em um material sobre o qual ele possa exercer sua capacidade inventiva’. Essaéa
razdo pelaqual se esperaque aeducacdo favoreca o encontro dos maisjovenscom
osfilmes aos quais a histéria e os estudos do cinema conferem lugar de destaque.

A capacidade, entretanto, de expressar racionalmente aexperiénciasensivel,
ou sgja, traduzir sensibilidade em julgamento estético requer a aquisicéo de
conhecimentos especificos e de meios para expressa|os — palavras e conceitos
gue, embora ndo possam ser transmitidos, podem ser comunicados e discutidos
(Sorlin, 1992, p. 48). Assim, é preciso, também, favorecer o acesso a
esses conhecimentos, colocando o espectador aprendiz em contato com as
palavras e os conceitos de que 0 meio cinematografico langa méo para analisar
e apreciar suas obras.
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A cinefilia, amor apaixonado pela arte cinematografica, € fruto do
conhecimento e daintimidade com essa arte (visto que n&o se pode amar o que
nao se conhece) e é construida ao longo de muitos anos de fruigdo, contato e
envolvimento com filmes. Cinéfilos aprendem aapreciar filmes e adesenvolver
critérios de julgamento na companhia de quem ja aprecia cinema, transitando
por ambientes em que essa prética € estimulada e val orizada. Como aprendizes
de espectador foram conduzidos para dentro do universo cinematogréafico por
espectadores que ja haviam desenvolvido sua propria “filia’, e podiam
compartilhar conhecimentos construidos na experiéncia com aguela arte.
Conhecimentos que sdo, permanentemente, atualizados por cada nova geracéo
de recém-chegados, pois se transformam na medida mesma da transformacao
sofridapelaarte.

Isso € 0 que se espera, em Ultima instancia, de projetos que aproximam
educacdo e cinema, dentro e fora da escola. Essa a contribuic¢&o que pensamos
que aeducacado pode dar aformacdo dejovens espectadores, sejam eles cinéfilos
ou videdfilos.

Notas

1. Variante do manifesto NOS dos documentaristas Knoks, publicado originalmente no
n. 1 darevistaKinofort, em 1922 (Recine, n. 3, dez. 2006 - Arquivo Nacional).

2. http://www.mnemocine.com.br/aruanda/cineducemgrierson.htm, capturado em
31/10/2007.

3. Alberto Cavalcanti nasceu no Rio de Janeiro em 1897. Aos quinze anos foi viver na
Franga, onde se encantou com o cinema. Comecou atrabalhar no cinemafrancés, em
1922, tendo atuado como cendgrafo, roteirista, cAmera, assistente de direcdo ediretor.
Em 1930 foi paraalnglaterratrabalhar com John Grierson e, juntos, deram novaface
ao cinemadocumental. Quanto aisso, ver Caldieri (2005a, 2005b).

4. Os primeiros filmes realizados 1ogo ap6s ainveng&o do cinematografo tinham como
principal objetivo mostrar a novidade da imagem em movimento. Eram curtos, sem
enredo, reproduziam pai sagens e situagBes cotidianas ou encenagdes comicasfeitasem
estidio etrugues de montagem. Eram pequenas atragdes que se encaixavam nas progra-
magdes de feiras, quermesses ou quaisquer outras situacbes em que houvesse
atividades popul ares — essa arazdo de terem sido denominados, col etivamente, como
“cinemadeatractes’.

5. A cinematografia cientifica refere-se ao uso do cinematdgrafo nainvestigacao cientifica
ou, entdo, paradocumentacdo e difusdo damesma. A cinematografia educativa, grosso
modo, refere-se ao uso do cinematdgrafo paraaeducacso em geral e, principa mente,
para a instrugdo publica — neste Ultimo caso com o emprego da cinematografia no
ambiente escolar.

6. BULL, Lucien. Recherches sur le vol de I’insecte (1909) citado por FRANCO, Geral-
do. O sol eas sombras: o0 cinema, 0 documentério e aeducagdo. http://bocc.ubi.pt/pag/
franco-geral do-0-sol-e-as-sombras.pdf, publicado em 2004, capturado em 08 setembro
de 2008 (p. 7).
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7. Em 1907, Rondon concluiu aligacéo telegréficaentre acapital federal e o Amazonas,
via Mato Grosso, percorrendo 997 quildbmetros pela selva. Durante este trabalho
estrutura-se a Comissdo Rondon — que organiza novas expedi¢des pelo Pais apos a
conclusdo da linha de telégrafo —, vindo a contribuir largamente para a produgéo e
difusdo de imagens e sons de povos indigenas, paisagens naturais e habitantes do
interior do Brasil.

8. Dentre as realizagdes de pioneiros brasileiros na producdo de peliculas de natureza
cientificae pedagdgica, constaaindaque o professor Aloysio de Castro, que, documen-
tando estudos de mol éstias nervosas, conseguiu, naPoliclinicaGeral do Rio de Janeiro,
realizar umacolegdo de filmes sobre neuropatol ogia, entre 1913 e 1920.

9. Esta disponivel nainternet relatério das conclusdes do congresso, relativamente aos
efeitosdo cinemanaeducacdo: Troisiéme Congres International d’Education Familiale
—vaol. IX. Comptes Rendus. Bruxelles, 1910.

10. O mesmo instituto ainda estéd em atuag&o, como se pode observar pela sua péginana
internet: http://www.bbfc.co.uk/. Outro aspecto interessante é o fato de, apesar de o
BBFC ser umaorganizacdo ndo-governamental , elefoi instituido, jaindependente, pela
indUstriacinematogréfica.

11. Como € o caso da pesquisa realizada por Thos. E. Finegan, presidente da Eastman
Teaching Films, uma empresa da Eastman Kodak Company, em colaboragdo com a
National Education Association, umadas primeiras e mais compl etasinvestigactes no
campo. Esseinquéritofoi feito em 12 cidades, com 11.000 criancas, divididasem dois
grupos, sob as mesmas condic¢des, e as quais se ministravam conhecimentos gerais e
geografia, afimdeavaliar aeficiénciadautilizagdo dosmovies. A provadetest apresen-
tou um aproveitamento de 100% para aqueles que tinham aprendido com o cinema.
Conferir: Serrano e Venancio Filho (1992). A pesquisa também é relatada na Rivista
Internazionale del Cinema Educatore, , p. 131-148, ago. 1929 e por Venancio Filho, na
revista Fan dejun. de 1930.

12. Cinema, video etecnologiasdigitais: aquestdo do artista. In: BENTES, Ivana Ecos do
Cinema: de Lumiere ao digital. Rio de Janeiro: Editorada UFRJ, 2007.

13. Asfotosde cenasexibidasincluiam A Era do Gelo 1 e2 (EUA, ChrisWedge e Carlos
Saldanha, 2002 e 2006), O Homem-Aranha 1 e 2 (EUA, Sam Raimi, 2002, 2004), O
Exterminador do Futuro (EUA, James Cameron, 1984, 1991, 2003), Harry Potter e a
Cémara Secreta (EUA, Chris Columbus, 2002), Harry Potter e o Prisioneiro de
Azkaban (EUA, Alfonso Cuaron, 2004), American Pie (EUA, Paul Weitz, James
Rogers, Jesse Dylan, 1999, 2001, 2003) Homens de Preto 1 e2 (EUA, Barry Sonnenfeld,
1997, 2002), Velozes e Furiosos (EUA, Rob Cohen, 2001), + \elozes + Furiosos
(EUA, John Singleton, 2003), Piratas do Caribe - A maldicao do Pérola Negra (EUA,
Gore Verbinski, 2003), Matrix e Matrix Reloaded (EUA, Andy Wachowski e Larry
Wachowski, 1999, 2003), Batman - O retorno (EUA, Tim Burton, 1992), Tropa de
Elite (BRA, José Padilha, 2007), Carros (EUA, John Lasseter, 2006), Duro de Matar
1le2(EUA, John McTiernan, 1995, 1997), King Kong (EUA, Peter Jackson, 2005), O
Demolidor (EUA, Marco Brambilla, 1993), Demolidor — O homem sem medo (EUA,
Mark Steven Johnson, 2003), Hulk (EUA, Ang Lee, 2003), X-Men — o filme (EUA,
Bryan Singer, 2000), Shrek 1, 2 e 3 (EUA, Andrew Adamson, Vicky Jenson; Kelly
Asbury e Conrad Vernon; Chris Miller, 2001, 2004, 2007), Quarteto Fantastico
(EUA, Tim Story, 2005), Quarteto Fantastico e o Surfista Prateado (EUA, Tim Story,
2007), Os Incriveis (EUA, Brad Bird, 2004), Jogos Mortais 1 e 2 (EUA, James Wan,
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2004), Monstros S.A (EUA, Pete Docter e David Silverman, 2001), Lilo & Stitch (EUA,
Dean Deblois e Chris Sanders, 2002), entre muitos outros.

14. Nos Ultimos dois anos, o ProgramaNaciona de Bibliotecas Escolares recebeu do FNDE
(Fundo Naciona parao Desenvolvimento daEducagéo) maisde 100 milhdesdereaispara
compra e envio a escolas publicas de cerca de cento e cinglienta titulos, a maioria obras
cléssicasdaliteraturauniversal. Entre 2001 e 2003, o FNDE, atravésdo Programa Litera
turaem Minha Casa, enviou colegBes deliteratura-infanto juvenil amilhdes de estudantes
de 4% e 82 sries de escol as pUblicas (www.fnde.gov.br/home).

15. Os gostos ndo se traduzem pelos caprichos de fantasias individuais, eles exprimem as
ambicdes ou crengas de um meio; um gosto € uma opinido de mesma natureza que uma

posico sobre a politica (tradugéo nossa).
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