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Introducao
A ponte é passagem, mas também distancia mantida.?

Para levar a cabo o desenvolvimento argumentativo das paginas que se seguem,
cumpre marcar as filiacbes conceituais balizadoras da sua organizagdo. De largada,
asseveraremos: se ha uma “atitude cultural”® expressa no modo de objetivacdo dos
diretores de cinema, ha também, entre os espectadores, um conjunto bastante amplo
de atitudes internalizadas e reproduzidas que constituem a nervura da experiéncia
cinematogréfica. Trombetear que n&o acolhemos os filmes passivamente nao
corresponde a assumir o pressuposto de que o modelo da reciprocidade, e nao
apenas o da causalidade, atua na recepcao das obras filmicas?

Apesar da obscuridade que rodeia boa parte dos comentarios acerca do itinerario
intelectual deleuziano, uma coisa é certa: a ontologia do devir por ele formulada tem
visa propor, entre outras coisas, a substituicaio do modelo da causalidade pelo da
reciprocidade, instituindo o modelo da coafetacdo permanente como nicleo do
processo de formacdo dos seres’. Diante disso, a ideia de o imperialismo
hollywoodiano operar a partir da submissao cognitiva dos espectadores torna-se, no
minimo, problemaética, pois a afirmacao de que nés, espectadores, estariamos
inelutavelmente destituidos de toda e qualquer margem de liberdade frente ao que
assistimos, passa a acoitar, entao, pontos de interrogacéao.

E claro que o privilégio conferido ao modelo da coafetacdo nao implica a
subscricdo de uma alegada simetria entre os termos que participam da composicao
desta ou daquela relacao social. Nosso ponto angular é outro, e consiste tao somente
e tanto em trazer a baila a hipétese de que o poder e a liberdade néo sdo termos
antindbmicos. Como é sabido, tal rearrumacao da inteligibilizacdo do conceito de
poder foi largamente explicitada por Michel Foucault, para que o poder, em vez de
reprimir ou abolir a liberdade, estruturaria um campo de possibilidades, tendo em
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vista o exercicio de certo tipo de liberdade®. Donde a relacdo que temos com nés
mesmo nao dever ser compreendida na chave da oposicao aos poderes, mas a luz do
conceito de governamentabilidade:

Nossa relacdo com nés mesmos tem a forma que tem porque
tem sido objeto de toda uma variedade de esquemas mais ou
menos racionalizados, os quais tém moldado nossas formas
de compreender e viver nossa existéncia como seres
humanos em de certos objetivos - masculinidade,
feminilidade, honra, reserva, boa conduta, civilidade,
disciplina, distincdo, eficiéncia, harmonia, virtude, prazer.®

Por essas e por outras razdes, nao se trata de postular de inicio o poder como
repressivo — seja ele de viés econdmico, social ou cultural — para dai concluir a
homogeneizacao e padronizacao dos comportamentos, ou, o que vem a dar no
mesmo, o conformismo nao nos faz homem-massa apenas por meio da imposicao de
mecanismos repressivos, mas também pela producao e difusato de uma mesma
“concepcao de mundo”’. Sumarizando: sob a ética da governamentalidade,
individualizacao e massificagdo caminham de méaos dadas:

Identificando seu nome com o nome de um sujeito particular,
o ser humano estd dafinal a trabalhar sobre um conjunto de
alter identificacbes. Escolho quase ao acaso algumas
definicées diferenciadoras ou categorias de ser: branco,
mulher, aluno, anormal, homossexual, etc. Sdo essas e outras
identidades hegemonicas que estdo na origem da relagdo do
individuo consigo proprio, nos tipos de disposicoes e habitos
que vai inculcando. Podemos dizer que é por esse caminho
que a governamentalidade vai se inscrevendo no corpo dos
homens.®

Sim, ndo se pode relegar a sombra o contributo da dimensao econémica para o
declinio da producdo de filmes. No entanto, tampouco se pode menosprezar, em
nome da denuncia do imperialismo do cinema comercial, cuja sede maior é
Hollywood, o esvaziamento do conhecimento dos processos cognitivos implicados
nos processos de producao de narrativas cinematogréficas, esvaziamento provocado
pelo espraiamento do formato de ensino de cinema ministrado pelos cineclubes desde
o final de Segunda Grande Guerra, tanto no Brasil quanto em Portugal.

Em outros temos, nédo se pode fechar os olhos para o fato de que tais processos de
aprendizagem cineclubistas nao visaram o empoderamento — na falta de um termo

5 FOUCAULT, Michel. Ditos & escritos IV: estratégia, poder-saber. Rio de Janeiro: Forense Universitaria,
2006.

6 ROSE, Nikolas. Inventing our selves. Nova York: Cambridge University Press, 1996, p. 35.

7 (}RAMSCI, Antonio. Cadernos do cdrcere — vol. 2. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 2000, p. 94.

8 0, Jorge Ramos do. O governo de si mesmo. Lisboa: Educa, 2003, p. 38.

26 SACULUM - REVISTA DE HISTORIA [35]; Joao Pessoa, jul./dez. 2016.



melhor — dos espectadores perante o cinema, explicitando-lhes, via ensino, a
manuseabilidade dos objetos filmicos, como se ciclo apés ciclo de exibicao de cinema,
os espectadores, nao sem esforco, pudessem ter descoberto que o cinema era um
objeto tanto mais manuseéavel quanto mais destituido de mistérios. Longe disso.

Nunca houve nos cineclubes principios minimos de desidealizacdo do cinema.
Antes, o trabalho dos cineclubes concentrou-se, sobremaneira, na formacéao de elites
culturais, vitimas e agentes de processos de ensoberbagdo do cinema, vitimas e
agentes de uma mesma modalidade de governo de si e do outro programado para
evidenciar, ndo como os espectadores seriam traquejados para confeccionar novas
narrativas filmicas, depois de destoldado o funcionamento da maquinaria
cinematogréfica, mas como estariam ja e sempre em uma inamovivel posicao de
dependéncia face a esse imberbe gigante cultural.

Com enorme argucia, Pierre Bourdieu tematizou o modo pelo qual a auséncia de
mediagdo nao necessariamente refletiia a evolucdo das consciéncias diante das
mirabolancias artisticas, avizinhando-se, no mais das vezes, ao agigantamento da
forca de ocultacdo dos processos de internalizagao dos instrumentos culturais que
jazem na base de formagdo do modo de ser dos préprios atores sociais que
vociferaram contra a presenca de figuras obstaculizadoras de um contato
supostamente imediato entre o espectador e a obra, tendo como consequéncia maior
a hiperbolizacao da exclusao dos que nunca gozaram de um demorado convivio com
a educacao formal, visto que estes se inclinariam mais facilmente para
compreenderem a si mesmos como destituidos de competéncias que pertenceriam
naturalmente a certos grupos sociais, 0 que acabaria por naturalizar as hierarquias
entre as classes sociais’. Sem desconsiderar o valor e a pertinéncia das analises
oriundas da sociologia da arte, o propdsito central do presente artigo consiste em
auscultar, a partir de uma orientacdo genealdgica, a histéria da constituicao do
mediador de cinema, entendido como dispositivo central no processo de rarefacdo da
producao de narrativas filmicas.

Nao se trata de inverter os sinais e de afirmar, a contramao dos dizeres de boa
parte das historiografias portuguesa e brasileira, que as esferas sociais raramente
associaveis a censura teriam estabelecido cumplicidades secretas com os poderes
ditatérias e econdmicos contra os quais seriam supostas guerrear. Todavia, o gesto
genealégico certamente impacienta-se a favor do abandono de narrativas
teleolégicas, nomeadamente daquelas que nos induzem a acreditar de maneira
aproblematica que outros tantos dispositivos de poder circulados pelos cineclubes
encarnariam os invariantes histéricos frente aos quais nada nos restaria a fazer senao
militar pela concretizacdo de suas potencialidades, sempre balsdmicas, embora
impedidas de realizarem-se plenamente no presente em virtude de ditames histéricos
de natureza econémica ou politica.

Nesse sentido, vale a pena trazer ao holofote as palavras de Foucault, pois elas
calibram o tipo de enderecamento a histéria do qual o presente percurso de
investigacao é signatéario e herdeiro:
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A humanidade ndo progride lentamente, de combate em
combate, até uma reciprocidade universal, na qual as regras
substituiriam, para sempre a guerra; ela instala cada uma
dessas violéncias em um sistema de regras, e prossegue assim
de dominacdo em dominacao.™®

Portanto, a hipétese-base do presente artigo volta-se para a averiguacao do modo
como a emergéncia histérica da fungdo social da mediacdo em searas
cinematogréaficas ndo apenas sofisticou o acesso do espectador ao cinema, na medida
em que nunca deixou de funcionar como meio de conservacao da distancia entre os
espectadores e a labuta cinematogréfica, como se os temores de George Orwell
tivessem adquirido certa espessura na ordem das coisas cinematogréficas: “o ataque
directo e consciente a decéncia intelectual provém dos préprios intelectuais”*!.

A montagem do labirinto

Se os espectadores de cinema, sobretudo os adultos e pobres, tendiam a ser vistos
pela intelectualidade brasileira e portuguesa como possiveis guardides dos valores da
sociedade, cabendo a eles a missao de remocar as tradicoes perdidas, a atengao
projetada sobre os cineclubistas de palmo e meio fazia-se com o fito de “espalhar a
semente”’? de uma nova modalidade de espectador.

Ao institucionalizar-se em moldes cineclubistas, o cinema tinha deixado de ser
encarado, pois, como mero instrumento de comunicagado dos ideéarios politicos —
como ocorria em Portugal desde a criacdo do Cinema Ambulante. Ainda que a
populacdo pobre fosse contemplada aqui e ali com sessbes de cinema, essa
pedagogia do olhar forjada pelos cineclubes ndo se esgotava na formagao do povo.
Seu objetivo maior estava alhures, mais precisamente na formacao de elites culturais.
Desde a infancia, diga-se. Dai assim: no lugar da mera transmissao de contetidos, tao
frequente nas exibicbes de cinema para o povo pobre, tinha lugar uma cuidada
iniciacao cinematogréfica, incluindo ai as dimensoées técnicas e histéricas do cinema.
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Fig. 1 - Boletim Cineclube do Porto, 1956.
Fonte: Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Lisboa.
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As autoridades cineclubistas ndo podiam se furtar a formacao do gosto desse
publico ernbrionério,13 cujo destino nao se ligava nem as fabricas, nem a lavoura,
nem a pesca, e sim aos grandes problemas e dilemas de uma cidade, problemas que
exigiam que os cuidados educativos dirigidos para esse publico estivessem submetidos
a “idéia do seu futuro”!*, sob pena de néo se incutir nesses cidadaos por construir as
capacidades fisicas, intelectuais e morais que os habilitariam aos lugares dentro do
grupo social ao qual pertenceriam®, sendo premente ensina-los uma correta
apreciagao do cinema como expressao artistica.

Para pér em marcha essa educacgao da infancia, era preciso, antes de mais nada,
superar a ideia de que a crianca entenderia instintivamente o cinema®, pois a
legitimagéo de uma aprendizagem precoce dependia da aceitacao da impossibilidade
da crianga compreender por si s6 o significado das imagens em movimento. A légica
abertamente tutelar implicada no processo de formacéo cinematogréfica da crianca
dissolver-se-ia, e, sem demora, ela converter-se-ia em realizadora de cinema. Dessa
maneira, a crianga deveria permanecer pacientemente na posicao de espectadora até
seu ingresso no mundo adulto, isto é, até achar-se suficientemente equipada para
ocupar o posto de realizadora:

Nado estard, porventura, entre v6s, qualquer menino que mais
tarde, ja crescido se dedique a fazer também uma fita
desenhada sobre a histéria de Portugal? Se algum voto
desejamos fazer [...] é que realmente esse menino apareca,
daqui a alguns anos, e diga: — Pronto! Ca estd a fita sobre a
Histéria de Portugal que o Cine-Clube infantil sugeriu que se
fizesse.!’

A crianga seria, assim, um “pequeno artista que dormita”'®. De todo modo, depois
de ter tomado consciéncia das letras do alfabeto cinematogréafico, certamente um
periodo penoso, mas necessario e limitado, a crianca venceria o analfabetismo em
assuntos concernentes ao cinema'. Vendo bem as coisas, isso era apenas em parte
verdadeiro.

A despeito de ter sido aleitada nos assuntos cinematograficos, a crianca
reconheceria, mais cedo ou mais tarde, o carater incompleto dos ritos de iniciacao
que atravessou, apercebendo-se de que jamais um espectador digno do cinema
estabeleceria uma relacao de frontalidade com este, estando interdito ao bom
espectador o absurdo de tratar o cinema com familiaridade, chamando-o por “tu”?,
na medida em que era inescusavel uma “vida inteira”? para dominar os mecanismos

13 Boletim Cineclube do Porto, 1953.
14 Boletim Cineclube do Porto, 1954.
15 Boletim Cineclube do Porto, 1953.
16 Boletim Cineclube Imagem, 1955.
17 Boletim Cineclube do Porto, 1959.
18 Boletim Cineclube Catdlico, 1956.
19 Boletim Cineclube Catdlico, 1957.
20 Boletim Cineclube do Porto, 1959.
21 Boletim Cineclube Catélico, 1957.
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do cinema. Simples assim, educar o espectador nao podia ser senao “uma tarefa
eterna”?.

Alfabetizacao do olhar, eis o nome dado pelos cineclubes ao dispositivo do passo
atrds — recuo tanto mais necessario quanto mais se tornava insofismével que qualquer
processo de aquisicdo cultural obedecia a um ritmo lento®. Para comeco de contas,
como os cineclubes ofereceriam filmes a quem ainda nao tinha aprendido a assisti-
los? Nunca acessivel aos espectadores como possibilidade presente, a intimidade com
o cinema era, contudo, incessantemente prometida quer em direcdo ao término da
infancia quer em direcéo a finalizacao do ciclo de um estudo.

Nao forcamos a mao quando insistimos na criacao de formas de inacessibilidade a
compreensao do cinema. Esse dia de amanhd que nunca raiava tinha seu
fundamento no fato de que o imperativo de permanéncia geoldgica dos espectadores
em uma forma de recepcao de cinema marcada por niveis crescentes de
complexidade nado nascia do fato de que alguns espectadores, deficitarios
relativamente as ferramentas bésicas de decifracdo dos enigmas da sétima arte, nao
tinham alcancado a maturidade biolégica (a crianca) ou intelectual (o amador). As
barreiras que se interpunham entre o filme e o espectador vinham do fato de que o
cinema possuia infinitas camadas de leitura. Nunca se dizia que o espectador era
desfibrado intelectualmente, ao contrario. Era o cinema que se aproximava cada vez
mais de uma espécie de arremedo de esfinge. Até porque nem mesmo o povo pobre
seria fisgado pelas préticas de ensino cineclubistas se fosse taxado de ignorante:

O povo ndo quer ser mandado ou forcado. Nao é de bom
alvitre chamar o publico de monstruoso, indiferente,
insensivel ou desinteressado. Faz-se mister apelar para a sua
sensibilidade, acenar para as suas qualidades latentes que
aguardam um desenvolvimento.**

Ainda que a producéo da ignorancia do espectador nao se desenhasse como uma
meta consciente por parte dos mediadores, o nao-saber dos espectadores expandia-se
na proporcao da complexificagdo do cinema, cinema que passava a ser abordado
como meio artistico, industrial e educativo?. O mais importante nisso tudo é perceber
que nao poderiamos estar mais longe da acusacao feita ao cinema nas décadas de
1930 e 1940, quando, entéo, o cinema nao se cansava de ser torpedeado em virtude
do embotamento que a facilidade do ato de recepcao das imagens cinematogréficas
produziria na agilidade cognitiva dos espectadores.

Contavam-se nos dedos as autoridades que nao se tinham juntado a alegacao de
que a experiéncia cinematogréfica representava uma modalidade de internalizacao do
conhecimento que comprometia o aprimoramento das atividades intelectuais. Nesse
sentido, o cinema contrastaria com a da literatura, pois, em vez de fazer pensar “por
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meio de nomes que sdo etiquetas”, fornecia de bandeja aos espectadores a

impressédo de contato com as proprias coisas. Ou, dito de outro modo, enquanto o
cinema mostrava, a literatura explicava?’. A degradacgéo do estatuto gnosiolégico do
cinema adivinha de a imagem cinematografica ser o avesso do indice, como se ao
deixar de ser um trampolim para a concretude das préprias coisas, passando-se por
elas mesmas, a imagem em movimento, para o desespero dos educadores,
estacionasse o vai-e-vem entre as palavras e as coisas, quer dizer, paralisasse o
exercicio fundador do pensamento.

Voltando ao tépico da ignorancia. Se a facilidade no ato de recepcdao da
mensagem cinematogréfica tinha sido substituida pela incontornavel dificuldade de
abarca-la, o espectador que se catapultasse para o plano da realizacdo nao podia
senao fazer parte daquele grupo de analfabetos cinematograficos que se
caracterizavam por ndo saber que nao sabiam, a moda de Glauber Rocha, um desses
pretensiosos quem teriam desertificado o cinema nacional de qualidade, exatamente
porque ignoravam, segundo Flavio Tambellini, a estrutura do cinema®. Como
reivindicar o papel de realizador de cinema sem ter comecado do inicio, isto é, sem
ter passado pelos ciclos de estudos ofertados pelos cineclubes, entre outras instituicbes
de ensino de cinema? Resultado: a postura ativa de Glauber néao testemunhava uma
paixado ensandecida pelo cinema, mas uma vontade envergonhada de disfarcar a
prépria “ignorancia sob a capa de um cinema que se convencionou chamar de
novo”?.

Anos antes, Roberto Nobre, no intuito de fazer frente a precocidade da realizacao
de filmes, tao ao gosto do cinema amador, defendia a inexisténcia deste. Artistas e
nao artistas, eis o que pulularia na ordem das coisas®. Isso ndo equivaleria a
afirmacdo de que nunca se saltava da posicao de espectador para a de realizador?
Pelo sim, pelo ndo, o indubitdvel era que o consumo obrigatério de cinema ia se
tornando coextensivo a vida dos espectadores, especialmente a partir da substituigao
da insuficiéncia do saber dos espectadores — apoiada em um modelo abertamente
corretivo e interventivo — pela explosédo da complexidade de um cinema — apoiado
em um modelo de formacdo permanente. No relatério de contas da virada do ano de
1959 do Cineclube de Coimbra, a complexidade do cinema era inconteste:

Por demais é sabido que o Cinema é uma arte complexa —
por oposicdo as artes simples, como o serdo, com certeza, a
musica e a poesia —, elevando ao mais alto grau essa sumula
de vdrias artes que, de certa maneira, estd ja presente na
arquitetura e, declaradamente, no bailado e na 6épera.®
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Seja do ponto de vista do espectador, seja do ponto de vista do objeto filmico, a
expressao “nao ainda” foi o carro chefe das politicas ético-pedagdgicas cineclubistas.
Se a crianga e o espectador que nao frequentavam o cinema nao compreenderiam os
filmes por conta da falta de preparo, os espectadores adultos, inclusive os que ja
estivessem familiarizados com os filmes, tampouco atingiriam uma verdadeira
compressao daquilo a que assistiam, ja que ninguém teria condigbes de julgar talhar a
roda sem primeiro se certificar de que se tratava de uma “auténtica originalidade”*?.
Donde a certeza de nao ter sido acidental que o tempo dos cineclubes nao tenha sido
preenchido com préticas e rotinas institucionais dedicadas aos impasses inerentes a
realizagdo de peliculas. Muito embora manifestassem a fantasia de construir obras

filmicas, certos espectadores teriam que tomar consciéncia de que:

O filme é uma linguagem que possui ja uma gramdtica e uma
sintaxe proprias, quer ele seja dirigido a fins racionais, como
instrumento particularmente ductil de documentacdo, quer a
fins artisticos, como meio de expressdo lirica, ndo pode ser
adequadamente utilizado se ndo for conhecido na sua
esséncia, nas suas leis. Portanto, o ensino precisard de
homens que saibam.*

Como o conhecimento sobre o cinema pressupunha um conjunto vastissimo de
conhecimentos prévios, parte significativa dos espectadores ndo mais escapuliriam das
leituras interminaveis de imagens em movimento e de livros relacionados ao cinema.
A bem dizer, sequer desejariam tal escapadela, pois a convocacdo para que
adentrassem nesse labirinto discursivo pautava-se cada vez mais sobre o irresistivel
convite para a resolucao de problemas vitais, como se eles, os espectadores, ao
dizimarem de uma vez por todas a opacidade que recobria as imagens do cinema,
recebessem em troca a conviccdo de situarem-se acima dos que continuassem
governados pela pregnancia involuntaria das imagens que agiam neles a revelia da
consciéncia deles.

Regressemos um instante ao tema da facilidade. Uma década antes da formacao
dos cineclubes, o critico de cinema Vinicius de Moraes aparecia como um dos que
reuniam a sensibilidade e a facilidade a titulo de componentes decisivas para a
experiéncia cinematogréfica:

Um grande filme é uma coisa de sensibilidade tao fdacil, que —
forca e persuasdo da imagem visual — frequentemente vence
o embrutecimento do publico, provocado pelo hdbito de ver
mau cinema.*

Observe-se: na Otica do poetinha, a forca e a persuasdo da imagem néo
constituiam, em meados de 1940, principios de seducdo contra o qual o espectador

32 Boletim Cineclube do Porto, 1951.
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levantaria os escudos inquebrantaveis da razao. Inversamente, quanto mais ativa a
sensibilidade do espectador, maior a chance do bom cinema degolar os hébitos
adquiridos no contato com os esquemas narrativos do mau cinema. Idéntica
exaltacao da facilidade da recepcao da imagem cinematogréafica também sobressai
nos discursos do Estado Novo portugués. O sobredito Cinema Ambulante, mais o
Teatro do Povo, ambos projetos de organizacao da cultura popular inventados em
finais da década de 1930 pelo governo salazarista, mais especificamente por Antonio
Ferro, o maestro da politica do espirito em Portugal®, mereciam destaque por conta
da leveza com que transmitiam os feitos de Salazar ao povo pobre®.

Quao longe o cinema feijao-com-arroz de antes estava da grandeza do cinema
recalibrado pelos ditos e escritos cineclubistas®’. Na década de 1950, os impactos do
cinema sobre o funcionamento cognitivo do espectador precipitavam-se no contréario
do que tinham sido até entdo. Doravante, se a sensibilidade acumulasse espessura,
maior a certeza de o pensamento racional estar a dois passos de pifar por completo.
Ora, se o cinema né&o solicitava o trabalho da inteligéncia conceitual em virtude da
sua natureza imagética, os saberes dos mediadores deviam fazer-se ouvir, a fim de
que a razao fosse despertada do embalo sinestésico na qual o espectador tinha sido
envolvido, condicao sine qua non para que o espectador sobrepujasse a forca do
influxo narrativo, evitando viver permanentemente como quem sonha e, ao sonhar,
priva-se de suas faculdade de anélise®. Antes, a sensibilidade, ao entrar em acéo,
enriquecia o ato de assistir aos filmes, visto que fundava uma inédita disposicao de
acolhimento no espectador, ao passo que, agora, a sensibilidade adquiria o condao
de empobrecé-lo, ao subtrair-lhe uma faculdade.

Isso explica, em certo sentido, a preocupagao, assaz frequente entre os
cineclubistas, em armar o espectador com ferramentas de leitura que o impedissem de
ser joguete de impressdes incontroldveis, nomeadamente disponibilizando
vocabularios que diminuissem as chances de ele, espectador, resignar-se ao reboque
da sensacdo. Ao entranhar o habito de fornecer respostas racionais as imagens em
movimento, e nao apenas emocionais, o espectador tornar-se-ia capaz de esconjurar
a fusao entre sonho e realidade, talvez o maior imbrdéglio cognitivo produzido por um
modo de recepcao destituido dos meios para sustentar uma soberania diante da
tela®. Todos os filmes podiam e deviam ser validados pelos cineclubes, mesmo os
que tinham por base o sentimentalismo, contanto que o espectador, conscio dos
perigos que o ameagavam, nunca se esquecesse de submeter o sentimento a razao®,
sob pena de afundar-se em um estado de desgoverno absoluto, j& que o que
caracterizava o espetaculo cinematogréafico era, acima de tudo, sua forte tendéncia
para somar barreiras contra a reflexao®’.
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Anteriormente, tinhamos visto que o espectador dificilmente resistiria a promessa
da retomada das rédeas de si, retomada que o aguardava ao final do processo de
conscientizacdo. A distancia em relacdo aos perigos inerentes ao cinema era, da
missa, a metade. Igualmente sedutora, a outra metade da promessa apontava para
ganhos positivos. O anseio por passar de espectador ordinario para espectador
cineclubista devia-se também a possibilidade de elevar-se ao posto de intérprete
categorizado, a quem caberia o desempenho de tarefas altamente nobres, sobretudo
quando ligadas & obrigacao de agir como uma luz fincada em um alto monte®.

A producdo de mediadores-Fardis-de-Alexandria era muita mais do que uma
expectativa de gogd, pois vinha sendo plasmada em suportes institucionais,
especialmente pela rotinizagdo de préticas voltadas ao aparecimento de quadros
diretivos®, como era o caso do curso de formacdo de dirigentes ofertado pela
Cinemateca Brasileira, ofertados nos idos de 1958, ou, ainda, o curso de dirigentes
realizado no Centro dos Cineclubes, em 1957, onde a exponenciagao da produgao de
mediadores de cinema fincava-se como meta. Assim, novos dirigentes produziriam
novos cineclubes. Estes, por sua vez, novos dirigentes. Os novos dirigentes...

Os dirigentes, portanto, nao foram pensados e fabricados para voarem para la da
asa institucional cineclubista. Muito menos para incitar o voo alheio. Por isso, embora
o Cinema Novo brasileiro estivesse indo de vento em popa na década de 1960, o
Cineclube da Bahia — um dos bercos de Glauber Rocha - priorizava, em 1962, a
producao de programas de estdgios para a formacao de dirigentes cineclubistas,
corroborando para a estabilizacdo de politicas de formagdo quadros dirigentes.
Também por ai se chega a compreensao de o Cineclube Pro Deo divulgar como boa
nova o nuimero excepcional de matriculados em razdo do interesse pela técnica de
dirigir debates**.

Se baldeadssemos para Portugal, o que encontrariamos? Sem tirar nem poér, o
mesmo processo. Fundador do Cineclube de Coimbra e seu presidente durante mais
de dez anos, Julio Sacadura congratulava-se pelo bom éxito dos cineclubes nos
termos que se seguem:

Algumas de suas ultimas realizacbes permitem ja afirmar que
a agdo cineclubista se comegou a exercer em profundidade,

para uma formacdo de “elites”.*®

Nao admiremo-nos, entdo, ao ver como a falta de dirigentes intelectualmente
preparados, entre as autocriticas levantadas pelos cineclubes, impunha-se em
primeirissimo plano.

Dirigentes, dirigentes, dirigentes! Afinal de contas, por que nossa insisténcia a volta
da problematizacao de uma personagem social que teria a funcao de converter a
mensagem cinematografica em algo palativel para um nuimero maior de
espectadores? Respondendo sem papas na lingua: cabia a eles, aos dirigentes, a

2 DIDONET, Promocgdo de bons filmes, p. 100.
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ativacdo do que denominamos acima de dispositivo do passo atréds. Se o tal
dispositivo constituia o eixo de orientacdo pratica da conduta dos mediadores, é
bastante provavel que a ultrapassagem do estado de ignordncia do espectador
relativamente as camadas ainda incégnitas do cinema nada tivesse que ver com a
saida para fora do lugar de espectador.

Avantajados no que diz respeito ao processo de conscientizacao acerca dos perigos
do cinema, os dirigentes, ao receber essa espécie de carta de alforria cognitiva,
gozavam de uma forma de liberdade superior aos demais espectadores, é verdade.
Mas também é verdade que essa tao sonhada liberdade néo tinha outra destinacao
que nao a de comprometer-se com a conducao dos outros espectadores para dentro
das paredes desse labirinto discursivo, no interior do qual educariam o préprio olhar.
Vale a pena insistir: denominado labirinto®, essa racionalizacdo dos modos de
enderecamento ao cinema fazia com que os espectadores em processo de
conscientizacdo jamais fossem do lugar de espectador para o de produtor de
narrativas filmicas, limitando-se a rumar da posicao de espectadores inconscientes dos
perigos do cinema para a de espectadores conscientes. E isso af: ndo obstante as
clivagens entre os cineclubes brasileiros e portugueses, o formato-labirinto
representava o denominador estético-pedagdgico comum aos cineclubes.

Por conta dessa arquitetura discursiva peculiar, ainda que o espectador imaginasse
possuir parte significativa do patriménio cinematogréafico, raramente desfrutava do
direito de substituir o modelo cognitivo do labirinto pelo da exploracao de estratégias
de producédo de narrativas filmicas. E isso porque o acimulo indefinido de saber nao
lhe presenteava com um qualquer mar a vista, visto que a pressao ética que pesava
sobre o espectador dito emancipado encaminhava-se no sentido de ele voltar as
costas a essa abertura e dedicar-se ao resgate dos espectadores cuja maratona
discursiva suposta no itinerario do dispositivo do passo atrds nao tinha sido
completada ou iniciada.

A existéncia de bragadas em dire¢do a mais e mais saber sobre cinema bastaria
para confirmar que o que estava em jogo era a operacionalizagdo de um imperativo
de recuo sem trégua, recuo que arrastava os espectadores para longe da praia da
confeccao de narrativas filmicas, nao fosse um adendo fundamental, o qual estamos
buscando sublinhar em letras-piscantes: ainda que seja pouco audivel aos ouvidos
contemporaneos, ouvidos imensamente preenchidos pelos hinos favoraveis a
apologia do movimento cineclubista, o poder de atracao exercido pela posicao de
mediador radicava no fato de o olhar de cima para baixo, conquistado ao final do
processo de conscientizacao, incidir sobre os demais espectadores, de modo que o
ultrapassamento da posicdo de espectador cedia cada vez mais terreno ao
ultrapassamento em relagédo aos outros espectadores menos adiantados no percurso
de formacao infinita, cujo objetivo maior nao apontava para a producgao de cineastas,
mas em direcao a producao de diferencas categorias entre os préprios espectadores.

Note-se: uma vez recobrado o dominio de si, dominio que se seguiria ao
acontecimento tremendo suposto na abertura de perspectivas, nada, ou, quase nada,
dizia-se a respeito do acesso a novas paisagens estéticas. Simplesmente, afirmava-se

4 Boletim Cineclube Oliveira de Azeméis, 1955.
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que eles, os mediadores, discerniriam com clareza o grau de cegueira alheia. Nao por
acaso se tornava digno de nota que até mesmo um garoto de nao mais de 10 anos
manifestava consciéncia do penoso trabalho de aprendizado de cinema, ao declarar
que seus coleguinhas de 6 anos podiam assistir aos filmes, mas que certamente nao o
entenderiam, ficando confirmado, aos olhos dos mediadores, que algumas das
criangas exibiam uma clara capacidade para participar de trabalhos culturais no setor
de cinema®’. Vé-se, portanto, como a producao da ignorancia dos espectadores era
indissociavel do poder dos mediadores. Como bem o sabia Cavalcanti, “em terra de
cego, caolho é rei”*®.

Ligando os pontos: se as linhas de fuga para o espectador-dirigente perdiam-se
nesse movimento de auto retorno ao labirinto, ele retinha, em contrapartida, uma
forma de superioridade social que o transformava em dirigente da cultura
cinematografica nacional e internacional. Tudo se passa como se o espectador
dirigente tivesse sido programado para funcionar como uma espécie de casa de
penhor extremamente democrética, na qual os espectadores eram livres para trocar
somas fabulosas de desejos pela producao de narrativas filmicas por capitais culturais
que sustentariam um status particular rico em beneficios sociais e politicos,
recodificando a quase impossibilidade de mudar a condicao de espectador em uma
atitude socialmente desejavel. Portanto, nao deve espantar demasiado que, em 1978,
trinta e trés anos depois da fundagao do Cineclube do Porto, a fundacdo da
Federacdo Portuguesa de Cineclubes (FPCC) seja definida como uma estrutura
representativa dos Cineclubes cujo papel fundamental jazia na “indicagdo de
representantes portugueses em jiris de festivais internacionais”*.

Dito isto, como ficamos? A contramao do que afirma ditirambicamente certa
historiografia, foi preciso muito mais que o nao proibitivo dos censores para que a
disposicao para a producdo de narrativas cinematogréficas fosse minada, pois foi
preciso que a posicao de mediador se tornasse tdo ou mais atraente que a de
realizador de narrativas filmicas. Eis o ponto chave: a saida do labirinto jamais foi
murada. O que ocorria era que o modo de acessar o cinema implicado no dispositivo
do passo atrés, ao introduzir nas coordenadas de conduta o requisito de um
conhecimento exaustivo do cinema, ensejava um modo de ser espectador orientado
por um tipo de autogoverno marcado pela dispersao, como se o labirinto discursivo,
ao disparar a convocagao para uma mobilidade radical no interior dos circuitos de
saberes, tivesse multiplicado, sem qualquer apelo ao comando expresso de
autoridades externas, mil e um entraves para a permanéncia mais demorada dos
espectadores em saberes pontuais, cuja missao estaria subordinada a producao de
narrativas filmicas. Ao que tudo indica, a emergéncia da hipétese — tantas vezes
retomada pelo ocidente — de que menos é mais estava, de todo em todo, interdita.

Pois bem, o labirinto cineclubista ndo desarmava a poténcia de fabulacao de
outros tipo de relacionamento com o cinema pela proliferacao de paredes — ou
qualquer outra imagem ligada ao bloqueio que pudéssemos vislumbrar. Se instituia
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uma rota Unica de aprendizado, era em virtude do labirinto em linha reta recém
construido, ilustrando, assim, que o regime cognitivo implicado nessa arquitetura
labirintica p6de muito bem aparecer como resultante, digamos ndo de um obstéculo
qualquer, mas do progresso indefinido, contra a qual nao se podia fazer muito além
de cumular, jA que a nocao de progresso esbanjava o poder de fazer com que
confinamento de possibilidades de enderecamento ao cinema fossem reinterpretados
pelos préprios espectadores como formacdo permanente. No entanto, se é correto
dizer que ha labirintos e labirintos (circulares, espiralados, retilineos, etc.), nao ha
menos acuidade em dizer que vigora um denominador comum entre eles, a saber, a
desorientacao como incapacidade de medir o ponto onde se esté.

Mas é claro que nao hé noticia de espectadores que tenham ido dormir embalados
pela fantasia de producao de narrativas filmicas e despertado pela convicgao de que
deviam negociar tal fantasia em troca de posigoes de destaque nas acrépoles dos
cenarios culturais portugueses ou brasileiros. Ontem como hoje, o pacto faustiano é
sempre feito a prestacoes. E, nesse caso, as prestacOoes eram animadas pelo
compreensivel desejo de vir a pertencer a uma elite que se atribuia a responsabilidade
pela elevagao da consciéncia cinematografica do grande publico por intermédio da
aquisicao de uma alma diplomada. De todo modo, a medida que ndo mais se
deixava cegar pelos esplendores da estética do cinema®, o espectador-dirigente
transformava-se no legitimo representante da alta cultura cinematogréfica.

Outro ponto importante: os cineclubistas estavam longe de serem os Unicos a se
autoproclamarem os verdadeiros apaixonados pelo cinema. Outras personagens
sociais reivindicavam a posse do saber sobre cinema. Penso, por exemplo, no cinéfilo.
Por ora, basta vincar que a conduta do cinéfilo foi insistentemente denunciada como
vigarice indigna — daquelas de bradar ao céu — perante o cinema. E isso porque,
muito embora fosse reconhecida como verdadeira a paixao dos cinéfilos pelo cinema,
o aumento dos seus batimentos cardiacos nao se fazia acompanhar por preocupagoes
relacionadas ao modo de ser de outros espectadores. Ainda que nao se tratasse de
um ataque diretamente dirigido aos cinéfilos, o Cineclube Pro Deo apontava os tracos
do cineclubista ideal, definindo-o ndo apenas como estudioso, mas também, e
sobretudo, como “apéstolo de cinema”!. Ora, sendo o apostolado o ponto nevralgico
da ética cineclubista, fica claro como agua que o dirigente cineclubista ideado nao se
limitava nem a selecionar filmes, nem a ser alguém que apenas discutia sobre filmes,
sendo, antes de mais nada, alguém que ensinava outros a refletir de maneira
ordenada sobre eles.

Isso testemunha como nao era na relacao do espectador consigo que o amor
desenfreado pelo cinema era autenticado e vivido de maneira legitima, e sim no tipo
de conduta frente a outros espectadores, como se apenas a regulagédo da conduta dos
seus pares funcionasse como indicador da veracidade da paixao pelo cinema. De
modo que o ardor pelas imagens em movimento de nada valia se néao fosse traduzivel
em formulagdes prescritivas e interessadas na estruturacao da conduta alheia, pois tal
afeto teria de valer imediatamente como comprometimento com a educagao
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cinematogréfica de terceiros. Isso significa, precisamente: o que era exigido do
espectador apaixonado pelo cinema ndo era apenas a assimilagdo de técnicas de
abordagem do cinema, era uma atitude especifica frente aos demais espectadores,
cuja infragdo nao era vista como incumprimento de uma exigéncia entre outras, mas
como ameaca ao coracao do ethos cineclubista. Cada vez mais, a maxima
orientadora cineclubista apregoava que os demais gestos ligados ao cinema sé
poderiam e deveriam ser validados enquanto virtudes dignas de um verdadeiro
espectador apaixonado por cinema se fossem submetidos as exigéncias da
reproducao e expansao dos modos de enderecamento forjados pelo movimento
cineclubista. O espectador que assistisse aos filmes, que escutasse palestras a respeito
deles, que lesse os mais variados criticos de cinema, s6 seria moralmente validado se
— e somente se — educasse o olhar alheio.

A parte o tom jocoso, tdo presente nas critica de cinema feitas por Vinicius de
Moraes, idéntico imperativo vinha a tona. Vinicius nédo se dirigia as salas de cinema
para escrever mais e melhor sobre cinema, ou, ainda, para fruir uma experiéncia
estética, e sim para educar os demais espectadores, entendidos como eventuais vitima
do canto mudo das sereias em movimento. Se proibia a si qualquer jejum
cinematogréfico, ndo o fazia por razbes pessoais. A injuncdo de acomodar-se
semanalmente em frente ao écran decorria do receio de que os demais espectadores
estariam tanto mais em uma situacao de risco quanto mais brilhasse a auséncia de
vigilancia cultural ofertada pelas criticas de cinema®. Eis o soliléquio entre Vinicius e
Vinicius:

Ha uma semana vocé ndo vai ao cinema. Olhe que vocé com
essa sua abstencdo pode ter feito mal a algum fiel leitor teu
[...] que, por incauto, e sem a sua rija orientacdo
cinematogrdfica, se deixasse seduzir pela burrice dos cartazes,
e... mais uma alma no inferno do cinema...>

A essa altura da presente argumentacao ja devia ser plausivel a afirmagéo de a
gestdao do comportamento dos espectadores nao se ter apoucado em alguma forma
de cancelamento das possibilidades de leitura da obras cinematogréficas, pois o pulo
do gato do labirinto discursivo acima mencionado consistia em inviabilizar a inversao
cognitiva que subordinasse a recepcao a realizacao de filmes. Uma coisa é nao ter
podido ler e interpretar filmes e livros, outra muito diferente é nao ter podido parar de
ler e interpretar.

Ora, nao era essa inversao precisamente uma declaracdo de que se usava o
cinema para a satisfagdo de fins pessoais? Sem resquicio de duavida. Dai o motivo
pelo qual o modo de ser do cinéfilo — contrastando com as significacoes positivas que
assumiu no presente — tenha sido o inimigo maior das pedagogias cineclubistas. Indo
direto ao essencial: visto que utilizavam o cinema para fins abertamente pessoais, ja
que nao se comprometiam com a educagao do olhar alheio, os cinéfilos fragilizavam
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os critérios que tinham assegurado o pertencimento do cinema a alta cultura. Ou, dito
de outro modo, o cinema que se pretendia artistico nunca se cansou de rivalizar
contra dois inimigos distintos e complementares, que ameacavam constantemente o
seu estatuto artistico: a imbecilizagdo e a comercializacdo. O cinema comercial foi
enquadrado em Hollywood. A imbecilizacao foi tipificada na figura do cinéfilo:

Nada mais perigoso para a marcha do cinema como arte, que
o cinefilismo como ele ai estedeia [...] ele ndo vai ver um
filme pela arte, pela emocdo, pela sensibilidade, pelo valor
estético ou dramdtico [...] vai porque é cinema.>*

Como nao podia deixar de ser, a reacao discursiva dos mediadores foi
contemporanea ao aparecimento dos cinéfilos. Novamente, coube a ignorancia
fornecer o respaldo da desqualificacao dos cinéfilos. Assim, tanto em boletos
cineclubistas quanto em jornais de grande circulacdo, os mediadores tentavam
impingir a ideia de que os cinéfilos padeciam do mal da ingenuidade desavisada
propria daqueles que nao desconfiavam de que o cinema nao era simples como
poderia parecer a primeira vista®™. Outra vez, o tipo de ignorancia pregado a figura do
cinéfilo nao coincidia com o desconhecimento dos filmes. Muito ao contrario. Era
notdrio e publico que eles, os cinéfilos, frequentavam o cinema com assiduidade e
regularidade. No entanto, ao fazé-lo sem um método adequado, tal voracidade no
consumo de filmes ndo redundava em conhecimento, mas desaguava na pecha de
“epidemia idiota”°.

E o que exatamente implicava nao ter método? Evidentemente, ndo podia ser o
nao ter procedimentos de conduta especificos diante dos filmes, ja que existe sempre
um conjunto de regras na base de toda e qualquer conduta. Acontece que as regras
adotadas pelos cinéfilos para o trato com o cinema desconsideravam um dos alvos
mais importantes das politicas pedagdgicas cineclubistas, a saber, a elevacdo do
estatuto do cinema a categoria de arte. Precisamente, o cinéfilo distinguia-se dos
demais espectadores pela recusa de guiar-se pelos critérios que separassem a alta da
baixa cultura — atitude que, anos mais tarde, viria a ser lida como “mistura dos
discernimentos admitidos”®”. No dicionario cineclubista da época, tal caldeamento
tinha um nome menos pomposo, mas mais agressivo: desgarramento. Por isso, além
da funcao de divulgar filmes, os ciclos de cinema, organizados pelos cineclubes,
tinham o papel de impedir a apresentagdo desregrada de peliculas que néo
estivessem indexadas ao passo a passo da progressao do conhecimento sobre cinema
defendida pelo educacdo do olhar cineclubista. Tendo em vista tal perigo, o
Cineclube Catdlico organizava o ciclo O cinema e o Sobrenatural:

Depois da ultima sessdo deste ciclo ainda hd 6 sessdes a
efetuar, as quais ndo podem ser desperdicadas na
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apresentacdo de filmes desgarrados, sem que procuremos
submetermo-nos a um critério.*®

Isso tudo mostra que a maneira que os inimigos dos inimigos do cinema arte — os
mediadores — arrumaram para enfrentar o modo de ser do cinéfilo foi, entre outras, a
de transformar o saber efetivo que eles mobilizavam em mera pretensao de saber
infundada e egoista, como se os cinéfilos nao fossem sendo uma “espécie de
analfabeto com pretensdes”™, pretensdes bastante comuns entre os que n&o seguiam
a risca a etapizacao cineclubista do estudo de cinema e que, nessa medida, sequer
sabiam que n&o sabiam, como vimos.

Afoitos e precipitados, os cinéfilos queimavam etapas. Ora, contra a improvisacao
da cinefilia, urgia reconduzi-los, entdo, ao labirinto da impoténcia, ndo obstante a
prova fatica da existéncia de capacidades nao tuteladas exibidas pelos cinéfilos. Os
cinéfilos cometiam, em suma, o maior dos pecados: eles ja tinham comegado a
relacionar-se com o cinema sem ter passado pelos infindaveis circuitos de leitura
proposto pelos mediadores cineclubistas.

Consideracoes Finais

Fazendo as contas, eis o resultado do tragado genealégico esbocado ao longo
dessa breve reflexdo. Em poucas décadas, tornava-se consensual que o espectador s6
recuperaria o uso de suas faculdade de homem que pensa de maneira livre e
independente se tivesse procurado a “orientacdo na escolha do espetéaculo
cinematogréfico”®, de modo que a autonomia do espectador ia tornando-se
inseparavel da tutela das autoridades cinematogréaficas ditas competentes, haja visto
que somente a partir da interposicado do mediador o espectador produziria a si mesmo
como “homem culto”®, isto é, como senhor de suas paixdes, e um senhor cuja
soberania adviria da fidelidade ao dispositivo do passo atrds, ja que o cerne do
processo de aquisicao de auto-dominio frente ao cinema radicava na habilidade de
reconstituir “ao invés o processo criador”®. No braco de ferro contra o fluxo das
imagens em movimento, a racionalidade do modelo ético-pedagdgico forjado no
interior dos debates cineclubistas acerca do melhor modo de assistir aos filmes era
fixada, entdo, como a Unica ilha estavel no meio da turbuléncia sensivel, como o
Unico antidoto capaz de fazer prevalecer a ordenacao dos sentidos contra o carater
disruptivo das sensagbes. Por isso, o0 momento da intervengédo do mediador variava,
mas a finalidade das suas intervencoes mantinha-se sempre idéntica:

Uma vez projectado o filme, é necessdrio agir de uma
maneira retrospectiva sobre o espirito dos espectadores:
houve, com efeito, muita coisa para que eles olharam mas

%8 Boletim Cineclube Catdlico de Lisboa, 1957.
% Boletim Cineclube Catélico de Lisboa, 1955.
% DIDONET, Vocé sabe apreciar..., p. 16.
61 Boletim Cineclube Catélico, 1959.
62 Boletim Cineclube do Porto, 1957.
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que ndo viram. Terminada a projeccdo, é preciso definir as
suas reacg¢bes, modelar a recordacdo que guardam do filme,
dar mais vigor, maior riqueza e recorte mais firme as idéias
nem sempre nitidas que ficaram. Constata-se, com efeito, que
uma simples visGo do filme ndo deixa na maioria dos
espectadores, sobretudo jovens, mais do que impressées
indecisas e muitas vezes superficiais.*®

Nao bastava esbugalhar os olhos e assistir aos filmes, pois o que estava em jogo
ndo era apenas aquilo a que se assistia, mas o0 modo adequado de captar o seu
significado®. Sem o trabalho corretivo da mediacéo, o espectador nao teria meios de
nao incorrer no erro de olhar sem ver. Mais ou menos uma década depois de lancado
o movimento cineclubista brasileiro, os espectadores de cinema brasileiro
continuavam, pois, distantes da “maioridade”®. Assim, o suposto “direito de estar
presente como ignorante”®, suposto na presenca dos mediadores, era mais do que
um direito; era sua condigao.

Ora, dada a centralidade da producdo de diferentes formas de ignorancia na
estruturacdo das politicas ético-pedagogicas cineclubistas, provavelmente eles, os
espectadores, assim continuariam. Todavia, o fulcro da questdo residia no fato de
que, em vez de apresenta-los como privados a partida de capacidades cognitivas para
a apreensao do objeto filmico, os cineclubes afirmavam a grandiosidade do cinema,
transformando o desfalque cognitivo dos espectadores nao no diagndstico de base
feito pelos proprios mediadores, mas na conseqiiéncia inevitdvel extraida da
constatacdo da riqueza do cinema.

Por outra, a alegada enormidade da natureza do objeto filmico nao era percebida
pelos dirigentes e espectadores cineclubistas como resultado da prépria organizagao
dos cineclubes e como consequéncia do privilégio concedido a instauracdo de
instancias de acumulacdo e de disseminacdo de saber (filmotecas, bibliotecas,
mediadores, etc.), mas como um estorvo objetivo que se combateria por intermédio
de préticas de leitura direcionadas ao fortalecimento da consciéncia dos espectadores
diante das mensagens cinematogréficas. Mas nao é verdade que a imputacdo da
imagem de um monstro assustador e ingovernavel para o cinema nao podia deixar de
corresponder determinada imagem do espectador, ja ha sempre uma correlatividade
intrinseca entre o modo de descricdo dos objetos e os tipos de sujeitos que podem e
devem ter acesso a eles?

Em jeito de conclusao, diriamos: uma vez iniciado o processo de alfabetizacao, os
espectadores nao mais sofreriam com o pesadelo do analfabetismo cinematogréfico.
Isso por um lado. Por outro lado, também é verdade que eles tampouco voltariam a
sonhar com a realizagao de narrativas filmicas, j& que viviam em constante guerra
contra o acosso ininterrupto da sombra da ignoréncia, ignorancia que crescia na
proporcao da expansao do acesso ao cinema. Dessa maneira era que o labirinto

3 Boletim Cineclube do Porto, 1958.
% Boletim Centro de Ciéncias, Letras e Artes, 1962.
 Boletim Cineclube Pro Deo, 1962.

% BOURDIEU, O amor pela arte..., p. 84.
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tornava compativeis duas ideias aparentemente antagbnicas: a ideia de a proliferacao
de certo acesso direto (via filmes) ou indireto (via comentadores e bibliotecas) a
cultura cinematogréfica e a rarefacao da producao andarem pari passu. Quer dizer, a
sensacao de impoténcia para a producao de novas narrativas nao se fazia por
intermédio de proibicoes; renovava-se a cada nova projecao de luz.

Pois quem diz luz, diz sombra. Seja qual tenha sido a natureza ou a dimensao do
saber projetado pelos cineclubes em nome da iluminacdo das consciéncias dos
espectadores, o minimo de saber implicava novas zonas de sombras por iluminar, e
essas zonas recém-iluminadas projetam outras zonas de sombra, e assim
sucessivamente, visto que nao ha hipétese de identidades fechadas em si, quer dizer,
alheias a relagédo ao outro. De modo que todos os saberes ali em circulacdo — para
efeito de argumentacdo —funcionavam a moda do animal mitolégico grego Hidra de
Lerna, como se a cada vez que uma figura do nao-saber era esmagada, duas outras
imagens de ndo-saber surgissem no seu lugar.

Por isso, qualquer que tenha sido a quantidade de saber sobre cinema ofertada
aos membros dos cineclubes, ainda que a imaginemos minima e parcial, ela apontava
para mais saber. Contudo — e esse é o ponto importante a ser vincado — ndao ha
nenhum nexo implicativo entre a inexoravel dimensao transbordante e transitiva das
representacbes sobre cinema e a coincidéncia entre as zonas de sombra e a
ignorancia. Dito de modo simples, para que houvesse esmagamento da inclinacédo a
saida do lugar de espectador foi necesséario que os cineclubes denominassem a
irredutibilidade proépria as representacoes de ignorancia, ao fazer crer que as zonas de
sombra que acompanhavam a iluminacao propiciada pelos saberes fossem
ressignificadas como falhas cognitivas dos espectadores, falhas que tinham que ser
remediadas pela intervencao das novas expertises da sétima arte. Pouco a pouco, a
poeira erguida nos sulcos do caminho discursivo trilhado pelos espectadores era
transformada, entdo, em um acidente a ser corrigido, isto é, ao adotar o labirinto
discursivo como modelo pedagdgico, os cineclubes acabaram por transformar a
errGncia em erro.

Finalizando: o complexo sistema projetivo de saberes montado pelos cineclubes,
complexo feito de imagens, livros, pessoas, nao dissipava a escuridao das
consciéncias em favor da emergéncia de consciéncias, enfim, resplendorosas. Antes,
criava a cada novo saber disponibilizado mais e mais zonas de sombra, de modo que
0 momento em que as consciéncias alegadamente obscurecidas pela ignorancia se
debrucavam sobre determinado saber relativo ao cinema, era também o momento
em que o labirinto alargava-se, momento em que os espectadores, em suma, eram
mais facilmente tragados de volta ao circulos da recepgao sem fim.

Que a recepcao fosse baseada em leituras horizontalizadas ou verticalizadas, pouco
importava. No primeiro caso, essas zonas de sombra em constante ampliacao
levavam os espectadores a saltar de livro em livro, de filme em filme, de peca de
teatro em peca de teatro. Por exemplo, comecava-se com filmes italianos, em
seguida, lia-se a obra completa de cada cineasta italiano, bem como sua biografia,
depois, outro diretor, outro critico ainda mais sofisticado, que, por sua vez, exigia
novas leituras, ad infinitum. Obviamente, a sequencia das etapas de aprendizado
poderiam nao seguir a ordem apresentada acima. Cada cineclube fazia-o a sua
maneira. Isso nao nos parece de grande importancia, pois a alteracdo dessa ordem
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em nada arranharia os pressupostos balizadores da construcao das rotinas de estudo.
Se quiséssemos, poderiamos remoer no espirito etapizacbes que comegassem pelo
tema da arte no cinema e que, em seguida, fossem para a entrevista de qualquer
diretor, até chegar ao ciclo de Western. Em todo caso, a montagem de um labirinto
discursivo obrigatério, composto por circuitos entrecruzados de saber, seguiria
intocada.

As leituras eram também verticalizadas. Uma Unica imagem ou um unico livro
sobre cinema podia muito bem produzir no espectador a mesma sensagao de falta de
saber do que toda biblioteca de Alexandria. Para tanto, bastava canonizar as imagens
e os livros, isto é, bastava alterar seus estatutos, a fim de fazer com que os
espectadores acreditassem que, no interior da imagem ou do livro sobre cinema,
havia outros sentidos por descobrir, uma espécie de fundo de significados que
desconheciam. Como poderia um espectador em processo de educacao do olhar nao
se sentir esmagado diante de um tunico filme de Emilio Ferndndez se os dirigentes
diziam que os seus filmes representavam “todo o cinema do México”®’.

Dizemos, repetimos e insistimos: bibliotecas horizontais ou virtuais, o efeito era
sempre idéntico. Em ambos os casos, tratava-se de leituras de cunho exegético
filiadas ao trabalho infinito do comentario, comentério que nada alterava a submissao
dos espectadores a obra, visto que eles continuavam a fixa-la como alvo primeiro e
altimo de toda e qualquer recepcao de cinema que aspirasse a legitimidade, como se
a margem de variacao de liberdade do espectador tivesse sido circunscrita ao esforco
de trazer a tona de maneira inédita o que estava ja inscrito no corpo da obra original,
promovendo o reencontro pacifico entre a loquacidade da verdade latente e a luz do
discurso segundo que a iluminava. Em resumo: nesse regime institucional de
iluminacao total das consciéncias dos espectadores, a figura da ponte nao péde nunca
ter sido apenas momento provisério no processo de formacao de espectadores dito
conscientes, na medida em que nao parava de fabricar o suposto mal que alardeava
combater e que sé conciliava o espectador com sua consciéncia a custa da reposicao
da necessidade da sua presenca.

OR

67 Boletim Cineclube do Porto, 1952.
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RESUMO

O presente artigo visa problematizar o consenso
de o imperialismo do cinema estadunidense, por
si s6, poder explicar a contento a redugao da
produgdo de narrativas filmicas ndo pautadas
pelo mainstream hollywoodiano. Elegendo
como interlocutor central as balizas tedricas e
metodolégicas de Michel Foucault, pretende
argumentar como os regimes de descricdo
inventados pelos cineclubes brasileiros e
portugueses, a partir da década de 1950, acerca
da opacidade das consciéncias alienadas pela
invasdao de narrativas cinematograficas que
obscureciam a transparéncia da relacdo do
espectador consigo, n&o representavam a
plataforma de partida para a reconquista do
dominio de si. Ao contrério disso, eram a
condigao de possibilidade da disponibilizacao do
ser do espectador para processos de intervencgao
de mediadores, uma forma de tutela que nao foi
confiada a constatagdo da incapacidade do
espectador, mas a operagbes mais complexas,
que envolviam, em larga medida, a construgao
de um modelo especifico de educagao do olhar.
Palavras Chave: Hollywood; Cineclubes; Ser
do Espectador; Mediador; Educagao do Olhar.
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ABSTRACT

The present paper aims to problematize the
consensus of the imperialism of the American
cinema, by itself, to be able to explain to the
satisfaction the reduction of the production of
film narratives not ruled by mainstream
hollywoodiano. Choosing as a central
interlocutor the theoretical and methodological
goals of Michel Foucault, he intends to argue
how the regimes of description invented by the
Brazilian and Portuguese cineclubes, from the
1950s, on the opacity of the alienated
consciences by the invasion of cinematographic
narratives that obscured the transparency of the
relationship with the spectator, did not represent
the starting point for the reconquest of self-
control. On the contrary, they were the condition
of the possibility of making the spectator's being
available to mediator intervention processes, a
form of tutelage that was not entrusted to the
spectator's incapacitation but to more complex
operations involving, to a large extent, the
construction of a specific model of eye
education.

Keywords: Hollywood; Cineclubes; Being of
the Spectator; Mediator; View Education.
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