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RESUMO

Esta dissertagdo tem como objetivo apresentar a historia do Cineduc — Cinema e Educacao,
uma organizagdo ndo governamental que foi pioneira no trabalho com cinema e educacéo,
crianca e formacdo de professores no Brasil. O trabalho comecou por iniciativa da Igreja
Catolica, em 1969. Esta dissertacdo analisa o percurso histérico desta instituicdo no periodo
que parte de 1969 até a década de 1980. Para compreender a perspectiva educativa do
Cineduc, foi feita uma andlise historica a partir de documentos e entrevistas realizadas com as
fundadoras, uma estudante e duas professoras que participaram desse projeto. O resgate dessa
historia foi feito com o intuito de entender as razGes que levaram a Igreja Catdlica a trabalhar
com o cinema e a buscar formar um espectador critico infantil. Discute-se essa trajetoria
através do mapeamento das origens latino-americanas desse trabalho e a cria¢do do Plan Deni,
de onde nasce o Cineduc. Além disso, é analisado o percurso de desenvolvimento do Cineduc
e de seus protagonistas no Brasil, a fim de verificar as semelhancas e diferencas com relacao
ao Plan Deni experimental. Compreender como as pessoas envolvidas no projeto do Cineduc
trataram a relagdo cinema, educagdo e infancia se mostrou um dos eixos fundamentais desta

investigacao.

Palavras-chave: Cineduc. Historia da Educacdo. Cinema e Educacéo.



ABSTRACT

This dissertation aims to present the history of Cineduc — Cinema e Educacgdo, a non-
governmental organisation which has done a pioneer work with cinema and education,
children and teacher training in Brazil. This work began at the initiative of the Catholic
Church in 1969. This dissertation analises the historical path of this institution from the period
begining at 1969 to the 1980’s decade. In order to understand the educational perspective of
Cineduc, a historical analysis has been conducted using documents and interviews made with
the organisation founders, a student and two teachers who took part in this project. The
recovery of this history was intended to raise understanding of the reasons that led the
Catholic Church to work with the cinema as an attempt to develop in young spectators a more
critical way of thinking. This evolution is discussed through the mapping of the latin-
american origins of this work and the creation of Plan Deni, which gave birth to Cineduc.
Beyond that, this study analyses the course of development of Cineduc and its protagonists in
Brazil to identify the similarities and differences between it and the experimental Plan Deni.
Understanding how the people involved in Cineduc project handled the relationship between
cinema, education and childhood was one of the fundamental cornerstones of this

investigation.

Keywords: Cineduc. History of Education. Cinema and Education.
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INTRODUCAO

“Em cada sentido moram outros sentidos”.
(QUEIROS, 2009, p. 18-19)

Como sujeito encarnado que sou, carrego em minhas entranhas as falas de um senhor
que tenho como um grande exemplo até hoje: meu pai. Esse homem buscou, através de suas
atitudes, apresentar para suas filhas o que € o ser humano e, além disso, 0 que é ser um
cidaddo no sentido amplo da palavra. Teve como meta principal a instrugdo das suas filhas e
para isso utilizou varias taticas, nos ajudando e incentivando no caminho do conhecimento,
visando a superacdo. Atitudes que nem sempre podiam ser quantificaveis, mensuraveis,
porque relacionadas aos sentidos de viver. Almiro Ferreira do Nascimento mostrou, com
simplicidade e sabedoria, através de gestos e palavras, a necessidade de desconfiar das frases
radicais e determinantes; ensinou-nos que o ditado “pau que nasce torno, morre torto” nao era
verdade, ou seja, que com amor, didlogo, respeito e orientacdo a historia poderia tomar outros
rumos. Assim, o questionamento e o desejo de conhecer sempre foram atitudes que me
acompanharam ao longo da trajetéria pessoal e profissional. As atitudes e falas de meu pai
criaram imagens de que jamais esqueci, tendo aprendido com essas imagens, assim como
constatado que a duvida ensina, pois “[...] a davida é a possibilidade do humano” (QUEIROS,
2010)". E uma das minhas escolhas foi dizer, mesmo sabendo que néo seria simples: “prefiro
sentir o risco do que sentir o medo da escraviddo™. Como afirma Gallo (1995, p. 173): “Ao
escolher a producdo da seguranca, escolhe a morte; faz a op¢do por uma vida branda, apatica,
um arremedo de existéncia.” Menciono isso para que os leitores possam entender um pouco
da minha trajetéria como educadora e pesquisadora.

No ano de 2001, iniciei um trabalho de producdo audiovisual com criangas e
adolescentes na escola Oga Mit4, com sede na Tijuca, Rio de Janeiro. Essa opgdo se deu em
decorréncia do meu interesse por cinema e producao audiovisual e por entender que seria uma
maneira de me aproximar mais dos adolescentes, pois essa era a primeira vez em que
trabalhava com essa faixa etaria. Além disso, na época, a utilizacdo das novas tecnologias
estava em pauta nas discussdes educacionais, e eu queria produzir com eles algo que pudesse

me desafiar enquanto educadora, de modo a possibilitar descobertas para mim e para o0 grupo

! palestra de comemoragao dos 30 anos da escola Oga Mité, no auditério do Sesc Tijuca.

? Essa reflexdo ja existia dentro de mim, mas s6 consegui formular em frase depois que i o texto “Uma educagio
anarquista: por uma pedagogia do risco”, de Silvio Galo, porque “o risco é sindnimo de liberdade” (REICH apud
GALLO, 1995, p. 172).
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com que iria trabalhar naquele ano. Sentia medo do desconhecido, mas precisava de algo
novo na minha prética educacional e aquele era 0 momento de arriscar, pois a escola
possibilitava praticas pedagogicas mais ousadas, em razdo de seu projeto politico-pedagdgico.

O meu fazer-se nessa area do conhecimento veio ampliar minha formacdo como
educadora, visto que & medida que as agBes e propostas eram colocadas em pratica, ia
descobrindo que aquilo que estava realizando com ares de novidade era, na verdade, uma
proposta desenvolvida por outras instituicdes ja ha bastante tempo. E foi com o objetivo de
ampliar, aprofundar e teorizar sobre meus conhecimentos e experiéncias praticas que decidi
fazer o Mestrado em Educacdo em 2010.

Nas aulas de Pensamento Educacional no Brasil, ministradas pela professora Angela
Maria Souza Martins, ao estudar sobre o Manifesto dos Pioneiros de 1932, percebi que nos
documentos daquela época se mencionava o cinema dentro da escola:

[...] a escola deve utilizar, em seu proveito, com maior amplitude possivel,
todos os recursos formidaveis, como a imprensa, o disco, o cinema e o réadio,
com que a sciencia multiplicando-lhe a efficacia, acudiu a obra de educagdo
e cultura e que assume, em face das condi¢des geograficas e de extensdo
territorial do paiz, uma importancia capital. (GHIRALDELLI JUNIOR,
2001, p. 75-76).

Nesse momento, varios questionamentos surgiram, pois 0 que eu conhecia sobre
midia-educacdo e cinema-educacdo fazia parte de um corpus de estudos e agdes mais
recentes, com aproximadamente uma década de existéncia, e a questdo que se colocava para
mim era: durante o século XX, quais a¢cdes tinham sido realizadas com relacdo ao cinema na
educacdo? Elas ainda existiam? Eu desconhecia o percurso historico desse trabalho no Brasil.
A busca por sair do senso comum fez-se necesséria, pois, como afirma Reis Junior (2008, p.
30):

Infelizmente, o desconhecimento histérico leva muitos daqueles que estdo
envolvidos com a midia-educacao a se comportar e se expressar de modo a
fazer crer que ela apenas se fundamenta em fendmenos sociais do presente.
Esse modo de pensar dificultou, até agora, a valorizagdo do processo socio-
histérico que da sentido as préticas educacionais de midia-educativa do
presente.

Essa percepgéo de que o novo néo era tdo novo e o velho néo era téo velho me levou
ao desejo de conhecer mais a historia da educacgdo e do cinema no Brasil, pois “[o] passado
nao ¢ assim tao passado porque dele nasce o presente com que se faz o futuro” (MEIRELES,
2001, p. 9). Senti o desejo de olhar para esse meu desconhecimento: “quando olhamos nods
acordamos alegrias, tristezas, saudades, amores, lembrangas que dormem em nossSoS
coragdes” (QUEIROS, 2009, p. 9).
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Busquei unir os papeis de educadora e historiadora, pois o caminho historico me
forneceu elementos que deram maior consisténcia as reflexdes provenientes de minha propria
pratica. Ao mergulhar na histéria tive acesso a informacGes que me possibilitaram
compreender melhor o papel do cinema no processo educativo. Embora a modernidade tenha
fragmentado o conhecimento, a educacao e a histéria caminham juntas, da mesma forma que
a teoria e a pratica. Como afirma Martins, é necessario

buscar uma historia que nao fique na superficialidade, [...] ir em direcdo a
uma historia que explicite as vinculagBes béasicas entres os diferentes
aspectos de uma realidade sociocultural [...] buscando compreender a
rigueza e a complexidade dos processos e das praticas pedagdgicas
(MARTINS, 2006, p. 110).

Esta pesquisa tem como objetivo mergulhar na histéria para adensar reflexdes sobre
0 cinema e a educacao, travando um diélogo que possibilite mostrar trajetdrias tdo complexas.
Busco um dialogo com o desconhecido ou pouco conhecido e acredito na riqueza do mesmo.

A introducdo do cinema nas salas de aula € um marco na educacdo, pois representa a
possibilidade de cruzamento entre duas areas de conhecimento: pedagogia e comunicacao.
Isso contribuiu para o desenvolvimento de trabalhos que promovam a ampliacéo das leituras
de mundo e o enriquecimento da criatividade de todos 0s que participam desse processo:
educadores e estudantes.

A utilizacdo da linguagem audiovisual com o propdsito educativo teve inicio ha
muito tempo, e neste trabalho optei por investigar o percurso histérico do Cineduc — Cinema e
Educacdo®, um pioneiro no trabalho com cinema e educacdo no Brasil, que foi criado pela
Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB), no ano de 1969, e cuja trajetoria
historica é ainda pouco conhecida.

As questOes que se apresentaram inicialmente na pesquisa foram: como se originou o
Cineduc? Como o Cineduc se relaciona com a Igreja Catolica? Como essa relacdo aparece
nos documentos? Qual a percepcdo que os fundadores tém em relacdo ao papel da Igreja no
contexto historico e politico daquela época? Por que o Cineduc vinculava-se ao Plan Deni*?
Qual a relagdo do Cineduc com os criadores e fundadores do Plan Deni? Os objetivos
desenvolvidos pelo Plan Deni eram os mesmos do Cineduc? Quais as concepcdes de crianga e
cinema que vieram do Plan Deni para o Cineduc? Como o cinema e a educagdo eram vistos

no Cineduc? Como e onde foi desenvolvido o trabalho do Cineduc? Quais as facilidades e

¥ Neste texto, a ONG Cineduc: Cinema e Educagao seré referenciada, na maioria das vezes, apenas por Cineduc.
* O Plan Deni é uma metodologia utilizada pelo seu idealizador Luis Campos Martinez num projeto
desenvolvido pela Igreja Catolica que tinha como objetivo a educagdo do espectador critico infantil através do
Cinema.
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dificuldades encontradas ao longo de sua trajetdria? O que se entende por espectador critico
nesse contexto? Como foi sua aceitagdo nas escolas e na sociedade?

Para tentar responder a essas perguntas, precisaria desenvolver uma metodologia
para ajudar na tessitura da pesquisa. Nesse sentido, a orientacdo e a experiéncia da professora
Angela Martins foram de fundamental importancia, pois as leituras oferecidas nos nossos
encontros e os autores do campo da historia sugeridos por ela possibilitaram a construgdo de
um ninho. Essa imagem pode parecer um porto seguro, mas ndo foi essa a inten¢do. O ninho
com um simbolismo de contorno, construcgéo, so se realizaria depois de muito trabalho, muitas
escolhas embasadas por certa seguranca, para que fosse possivel saber onde buscar os fios do
processo de construcao.

Ao longo da pesquisa, verificamos que mesmo tendo optado pelo percurso histérico e
o fazer-se dos protagonistas, ainda assim, o periodo envolvido era muito longo, ja que a ONG
Cineduc tem 40 anos de existéncia preenchidos por uma vasta realizagdo de projetos. Diante
disso, decidimos entender o contexto historico que contribuiu para a realizacdo desse trabalho
na sociedade brasileira e na América Latina; perceber as acGes da Igreja que levaram a
realizacdo desse projeto, somando-se as a¢cdes do Cineduc e de seus protagonistas nas décadas
de 70 e 80.

Sendo assim, para fundamentar teoricamente este estudo, dialogamos com as ideias
de Edward P. Thompson, no que diz respeito aos conceitos de processo e experiéncia, para
compreender as especificidades dos protagonistas desse processo. De sua proposicao
conceitual, constante na obra “A formagdo da classe operaria inglesa” (THOMPSON, 1987),
foi utilizada a expressao fazer-se, no sentido de entender uma formagé&o social e cultural que
surge a partir dos processos experienciados e vividos. Como processo, as agdes desses
protagonistas acontecem no cotidiano; assim trago também para o didlogo Michael de Certeau
(1994), no que diz respeito as praticas cotidianas desses praticantes, atores dos processos que
criam suas estratégias e taticas para o fazer-se num contexto hegemonico. E como o Cineduc
trabalhava com cinema e crianga, foram importantissimas algumas leituras que realizei de
Walter Benjamin (1994).

Para melhor compreensdo do foco dessa pesquisa, no primeiro capitulo apresento 0s
caminhos metodoldgicos escolhidos, podendo assim o leitor perceber os sentidos presentes
nesse processo de busca e construcdo da pesquisa, quais os dialogos estabelecidos com o0s

autores escolhidos, as fontes, 0s sujeitos e 0 campo.
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No segundo capitulo, disserto sobre os fios e as tramas que antecederam a formacéo
do Cineduc no Brasil e sua relacdo com o Plan Deni, destacando as ideias norteadoras dessa
acao, moldadas a partir do trabalho das pessoas que desenvolviam esse projeto fora do Brasil.

No terceiro capitulo trago brevemente a historia das ac6es de jovens catdlicos que se
envolveram em atividades relacionadas ao cinema, bem como de pessoas que foram
fundamentais para o fortalecimento de um pensamento mais progressista no interior da Igreja
Catdlica.

No quarto capitulo apresento a criacdo e o desenvolvimento do Cineduc no Brasil.
Por meio das categorias experiéncia, taticas, estratégias, procuro mostrar o fazer-se da
instituicdo e dos atores desse processo, seus objetivos, sua concepcao de cinema, educagéo e
crianca, apontando as bases tedrico-metodologicas desse trabalho.

No quinto capitulo analiso o trabalho do Cineduc como Organizacdo nao
Governamental (ONG), suas ac¢Oes durante a segunda metade da década de 1970 e ao longo
da década de 1980, quando esta instituicdo desenvolveu agdes junto as escolas estatais no Rio
de Janeiro.

Nas Consideracbes Finais faco um balanco das contribui¢cbes do Cineduc para a

historia do cinema e da educacdo no Brasil que considerei interessantes.
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CAPITULO 1 N
OS CAMINHOS DA INVESTIGAGAO

“Descobrimos que cada gosto nos traz uma historia”.
(QUEIROS, 2009, p. 18-19)

Quando crianga houve um periodo em que meu pai viajava para 0 garimpo Serra Sem
Calca, que ficava na cidade de Jaru, em Rondonia, para trabalhar na extragdo do ouro. Quando
voltava, eu queria ver o que ele trazia e gostava de ouvir as historias narradas por ele a outros
adultos que frequentavam nosso restaurante. Ao ouvir a conversa, eu criava imagens na minha
cabeca e era com elas que eu ouvia tudo que ele dizia. Certa vez meu pai foi para o garimpo e
ndo trouxe nenhum ouro, ¢ isso me deixou sem entender “como ele vai para um lugar cheio de
ouro e nao traz nada?”

Perguntei para 0 meu pai como era garimpar. Ele me explicou que cada pessoa ou
grupo escolhia um pedaco de terra para cavar um buraco a fim de encontrar o ouro. lam
cavando e, pelas paredes do buraco, pelo que se encontrava no processo de escavacéo, era
possivel perceber se aquele buraco teria ou ndo ouro. Alguns buracos desde o inicio
denunciavam a presenca do metal, outros ndo, por isso ndo se podia desistir tdo rapido. Era
preciso ter paciéncia. Caso o local ndo fosse bom, furava-se outro buraco.

Através dessa historia, vejo o material do Cineduc como um garimpo riquissimo em
informacdes, histdrias, memdrias, producdes. Mas era preciso escolher um buraco para cavar.
Pelos relatos do meu pai, percebia que no garimpo Serra Sem Calcga havia muita disputa e,
varias vezes, 0s valores éticos ndo eram respeitados. Para lidar com essa situacdo, meu pai se
utilizava de outras “armas” que ndo podem ser tocadas, mas sentidas e vividas: sinceridade,
humildade, intuicdo e asticia. Desde muito pequena, aprendi que essas ‘“‘armas” sdo
fundamentais para se ter um bom relacionamento e conquistar a confianga das pessoas. A
ética e a moral sdo principios que perpassam a vida.

A estratégia que tracei para buscar a histéria do Cineduc foi entrevistar algumas
pessoas®, fazer um levantamento bibliografico do que ja& havia sido escrito sobre essa
instituicdo e também das producdes académicas que tratavam sobre os temas Cinema, Igreja,
Educacao, a fim de buscar as pistas dessa historia, entendendo que “nunca vamos contar toda
a histéria, nds nunca vamos restituir o passado enquanto tal, nés vamos reconstituir o passado
como lugar de lacunas” (LEANDRO, 2011b).

® Todas as pessoas entrevistadas, quando mencionadas pela primeira vez, aparecerdo com os nomes completos,
mas nas ocorréncias seguintes, serdo tratadas pela maneira que gostam de serem chamadas ou como sdo
conhecidas socialmente.
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Todas as entrevistas realizadas foram de modalidade aberta, ou seja, os entrevistados
tinham liberdade para se expressar e deixar fluir as lembrancas, pois o objetivo era conhecer o
Cineduc por meio de pessoas que viveram esse espaco/tempo, pensando que pudessem
fornecer informacdes e relatar suas experiéncias particulares. Meu objetivo era buscar os
vestigios dessa historia e o fazer-se dessas pessoas. Era preciso ouvir, ver, observar aonde 0s
entrevistados me levariam para escolher as ferramentas disponiveis para escavacdo desse
passado.

No ano de 2011, ja no mestrado, encontrei Marialva Paranhos Monteiro, uma das
fundadoras do Cineduc, no 6° Festival de Cinema de Ouro Preto (CineOP), participando do 111
Forum da Rede Kino, Rede Latino-Americana de Educacdo, Cinema e Audiovisual. Nesse
evento aproveitei para marcar uma entrevista com ela, realizada no dia 27 de junho de 2011,
em sua casa, na cidade do Rio de Janeiro.

Tivemos uma conversa bastante longa em que Marialva se interessou em contar a
histéria do Cineduc: seu come¢o, 0 nome das pessoas que participaram, muitas delas
integrantes de setores da Igreja e do Governo.

Em um segundo momento, fiz uma entrevista com Hilda Azevedo Soares, em sua
casa, no dia 19 de setembro de 2011. Ela trabalhou na Central Catdlica dos Bispos do Brasil e
iniciou o trabalho do Cineduc junto com Marialva. D. Hilda, a principio, ndo me pareceu
muito receptiva a conversa, recusou-se a falar sobre a origem do Cineduc, argumentando que
essa historia ja era sabida por mim. Nesse momento, 0 método de pesquisa foi questionado
por ela, mas expliquei que sua fala era importantissima, pois cada um se expressa a partir das
experiéncias e lembrancas que tem do processo. Depois disso ela se tornou mais flexivel. Essa
entrevista se dividiu em trés momentos: o da fala oficial, o da fala durante o café, apos ter
sido finalizada a entrevista, e o da fala durante a despedida. Todas as gravacdes foram
devolvidas para ela ler e algumas partes foram retiradas a seu pedido. As lembrancas de D.
Hilda iam surgindo como se viessem das camadas subterrdneas da memoria, e ja naquele
momento o prazer de rememorar estava presente. Comecei a perceber que a fala sobre o
Cineduc era importante para ela, aquelas lembrancas pareciam ser significativas em sua vida,
isso porque D. Hilda é uma senhora de 95 anos, sua ldgica temporal sendo bem diferente
daquela da maioria das pessoas.

A terceira entrevista foi com Elizabete Bullara Ribeiro de Mattos, a atual secretaria
executiva da ONG Cineduc. Nosso encontro foi realizado no dia 23 de janeiro de 2012, na
sede do Cineduc, no Rio de Janeiro. A ida ao Cineduc foi bastante interessante porque havia a

curiosidade de saber como era esse espaco fisico. Ao chegar 14, percebi que era um lugar
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ainda em fase de organizagdo, por motivo de recente mudanca. Elizabete ficou motivada a
falar sobre a metodologia do Cineduc e suas contribuicdes, a formacdo de professores e do
espectador critico. Ela abordou sua trajetoria profissional, relacionando a formacéo fora do
Cineduc com aquela construida dentro da instituicdo, privilegiando o entendimento sobre
Educacédo e Cinema.

As duas ultimas entrevistadas foram a professora Regina Fernandes, que atuou junto
ao Cineduc nas décadas de 1980 e 1990, e Anna Rosaura Trancoso, aluna do Cineduc durante
0s primeiros anos de atuacdo na escola Andrews e futura professora da instituicdo. A
entrevista com Regina Fernandes foi realizada em sua casa, no dia 29 de junho de 2012. Ela
relatou sua historia como arte educadora e sobre seu trabalho dentro do Cineduc. J& com Anna
Rosaura, pelo tempo escasso e por ela ndo morar no municipio do Rio de Janeiro, a entrevista
foi realizada via Skipe, no dia 04 de setembro de 2012. Anna Rosaura falou sobre 0 que o
Cineduc representou para ela, enquanto aluna e profissional de educacdo, e contou como
conheceu a instituigao.

Todas as entrevistas gravadas foram transcritas e devolvidas aos entrevistados para
que fossem lidas, alteradas e autorizadas para a utilizacdo na pesquisa. Das entrevistas
transcritas, a Unica que recebeu Vvérias intervencgdes foi a realizada com D. Hilda, pois ela quis
corrigir e retirar o que considerava excessivo.

Durante o periodo de entrevistas, realizei uma pesquisa bibliogréfica, utilizando
principalmente a internet, com o objetivo de identificar o que ja havia sido escrito sobre o
Cineduc. Percebi que a maioria dos textos focava a metodologia utilizada pelo Cineduc. O
livro Cineclubismo: memdrias dos anos de chumbo, de Rose Clair Matela (2008), foi uma
leitura importante, pois trouxe um panorama do movimento cineclubista no Brasil e
depoimentos de algumas pessoas que foram entrevistadas ou citadas nas entrevistas.

Essa pesquisa bibliografica se desdobrou numa busca do que tinha sido escrito em
relacdo a Cinema, Educacgdo e Igreja no Brasil e na América Latina. Nesse sentido, foi de
grande auxilio a dissertacdo da pesquisadora Raquel Santos (2009), Licé&o de coisas: Igreja
Catdlica e formacao cultural para o cinema no Brasil e na Bahia; as teses de doutorado de
Jodo Alves Junior (2008), O livro de imagens luminosas: Jonathas Serrano e a génese da
cinematografia educativa no Brasil [1889-1937; a de Milene Gusmao (2008): Dinamicas do
cinema no Brasil e na Bahia: trajetdrias e praticas do século XX ao XXI; dissertacdo de
Daniel Nunes Guimarades Paes (2010), Olhar ativo: a central catolica de cinema do Rio de
Janeiro (1954-1971); Layana Karine Pimentel (2010): Por uma América Latina mais justa:

analise das concepcOes dos cristdos de esquerda sobre a AL na Revista Paz e Terra (1966-
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1969) e outros textos académicos encontrados na internet. Essas produgdes académicas, além
de trazerem informacgdes fundamentais para o entendimento do entrelacamento entre
cineclubismo, cinema, educacdo e Igreja, possibilitaram a leitura de outros textos importantes,
como os documentos papais. No site do Vaticano tive acesso as Enciclicas Papais.

A internet foi um instrumento fundamental para toda a pesquisa ndo sé para o
levantamento bibliogréafico, mas também para o contato com outros pesquisadores, com 0s
entrevistados e com a instituicdo pesquisada.

O encontro com as pessoas entrevistadas, as que fundaram ou tiveram uma passagem
pelo Cineduc, foi bastante intenso. Logo percebi nelas o desejo de expor o que esse trabalho
tinha representado e como havia sido a atuacdo particular de cada uma. Pela partilha de
historias, registros e memdrias considerei que havia encontrado um tesouro. As historias que
iam sendo narradas geraram em mim um desejo de torna-las publicas, pois, como professora
que trabalha com audiovisual na escola junto ao publico infanto-juvenil, as narrativas que
eram ouvidas possibilitavam reflexdes e significagdes dentro das minhas experiéncias em sala
de aula e esse era um tesouro que ndo queria mais estar guardado e que poderia, no
compartilhamento, gerar outras narrativas e praticas. I1sso mobilizou meu desejo de pesquisa,
de aprofundar minha busca pela histéria do Cineduc e das pessoas que a fizeram.

Ao longo do periodo de reconhecimento da area do “garimpo”, que durou,
aproximadamente, um ano e trés meses, recebi de algumas entrevistadas varias fontes
documentais.

Marialva Monteiro, depois do nosso primeiro encontro, disponibilizou -cartas,
circulares, relatérios, producbes académicas, material didatico, boletins informativos
produzidos pelos protagonistas dessa historia. Todo esse material era originario de seu
arquivo pessoal que, segundo ela, estava em caixas e futuramente seria matéria-prima para um
livro. O acesso a esse arquivo foi parcial, pois 0s documentos eram entregues a mim ja
fotocopiados, portanto filtrados pela selecdo de Marialva.

Os documentos oferecidos por Marialva foram: circulares escritas por Luis Campos
Martinez, que apresentam a fundamentacao do Plan Deni; boletins do Servico de Informacdes
Cinematogréficas da Acdo Catdlica Brasileira; cartas escritas por Luis Campos Martinez e
America Penichet, Francisco Gutiérrez; duas cartilhas produzidas pelo Cineduc nos anos

iniciais do trabalho. Marialva disponibilizou o material que Ronald Monteiro® preparou para

® Ronald F. Monteiro, esposo de Marialva Monteiro, era formado em Direito, mas escolheu exercer a carreira de
critico de cinema. Escrevia para os boletins da Igreja e também para jornais. Foi professor do curso de Iniciacéo
Cinematografica da Acdo Social Arquidiocesana (ASA) e um estudioso da filmografia japonesa. Ver mais no



25

dar o primeiro curso de formacdo de professores e o relatdrio que apresenta as atividades
desenvolvidas pelo Cineduc nos anos de 1970-1972.

Além desse material, tive acesso aos Relatdrios de Atividades do Cineduc dos anos de
1972, 1974, 1975 e 1976, resultado da reunido com a equipe de professores. Outro documento
muito importante foi o “Relatorio: Principais Atividades”, que lista as atividades do Cineduc
desde 1970 até 1991. Também recebi o Relatorio que descrevia a participacdo do Cineduc
desde 1974 até 1991 em encontros, seminarios/congressos e festivais; alguns Boletins
Informativos: n° 1, de abril de 1973; n°® 2, de abril de 1974; n° 3, de maio de 1974, o
documento intitulado Cinema e Educacdo (Cineduc); Documento Final do IV Seminério
Latino-americano de La OCIC, em Cenéculo, Lima, Peru, de 1983; um release para TVE
(1989), dois Catalogos Gerais de filmes de 1955-1958 e de 1958-1959, organizado pelo
Servico de Informacdes Cinematograficas — SIC. Consegui 0s seguintes livros: A propos du
langage total: simples notes philosophiques, de Marcel Colin; Linguagem total: uma
pedagogia dos meios de comunicacdo, de Francisco Gutierrez; Pedagogia de la
comunicacion, de Francisco Gutiérrez; Pedagogia del linguagem total: cddigo para uma
educacion libertadora, de Luis Campos Martinez; El cine frente a la television, de Luis
Espinal.

Marialva disponibilizou alguns livros importantes para o entendimento acerca da
formacdo do pensamento do Cineduc e o registro do primeiro Encontro de Midia e Educacéo,
realizado no Rio de Janeiro, em 1978, que reuniu profissionais de varios estados do Brasil.
Foi importantissimo o contato com todos os documentos oferecidos por Marialva, mas como
esse material ndo estava organizado e catalogado, tornava-se dificil entender a sequéncia das
acOes descritas naqueles documentos, também ndo era possivel perceber a frequéncia com que
eram produzidos nem por que eram produzidos, a mesma imprecisao incidia sobre alguns
dados quantitativos, que se modificavam de um documento para outro. Mas, de qualquer
modo, eles foram importantes como registros e me forneceram pistas para buscar outros
documentos relacionados ao Cineduc, organizei esses documentos, obedecendo uma
sequéncia de datas. Fiz anotacBes e questionamentos ao perceber lacunas nas informacdes
desses documentos.

A professora Regina Fernandes também me recebeu com seus arquivos. Ela narrou

parte da historia do Cineduc e mostrou o Jornal Arte e Educagdo n° 18; 10° Jornal de Arte

livro O olhar critico de Ronald F. Monteiro, publicado pela Associacdo de Criticos de Cinema do Rio de
Janeiro, Prefeitura, Rio Filme, Secretaria Municipal de Cultura, em 1996.
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Educacéo da Escolinha de Arte do Brasil, de 1972; textos que foram lidos nas reunides do
Cineduc; projetos que ela, Marialva e D. Hilda escreveram; material didatico produzido pela
equipe do Cineduc, oriundo de suas ideias; e, por ultimo, um jornal que teve uma Unica edi¢édo
em comemoracdo dos 20 anos do Cineduc. Ela cedeu todo esse material para que eu o
fotocopiasse.

A seguir, listo o material fornecido pela professora Regina Fernandes: o catalogo do 2°
Cinema Crianca: mostra latino-americana de filmes para infancia e juventude, realizado entre
8 e 13 de outubro de 1991, no Centro Cultural do Banco do Brasil; a programacao do curso
“Cinema e animagao”; a Unica edi¢do do jornal Ultimo Rolo, que apresenta uma retrospectiva
das atividades do Cineduc contada pela equipe e ex-alunas; Informe Cineduc, ano 1, n° 2,
outubro de 1993; o projeto “Plano Cineduc: meios de comunicacdo, cidadania, Educagdo e
participacdo”, que tinha como objetivo a expansdo do Cineduc, sendo este um centro de
formagéo e de estudo de Cinema e Educacdo; o texto “o desenvolvimento dos conceitos
cientificos na infancia”, de Vygotsky, que era material de estudo da equipe; alguns artigos
produzidos por ela e que foram apresentados em congressos.

Marialva e Elizabete Bullara franquearam-me 0 acesso ao acervo que estava na sede
da ONG Cineduc. Logo na primeira gaveta, percebi que as pastas tinham uma organizacao
especifica. Foi um processo lento de garimpagem: quando me deparava com uma pasta que
me interessava, lia e a separava. Os papéis estavam bem amarelados, alguns desses em papel
de seda com as letras ja pouco legiveis. Encontrei quatro pastas que me suscitaram grande
interesse: “Correspondéncias expedidas e recebidas I e II”, “Relatérios Cineduc” e
“Circulares Cineduc”. Manuseei os documentos com muito cuidado porque algumas folhas
sofriam pela acdo do tempo e pela maneira como estavam guardadas. Nas pastas de
“Correspondéncias expedidas e recebidas”, percebi que havia muitos recortes de jornais, a
maioria com registro de nome, dia, més, ano e nome do jornalista. Alguns documentos eram
datilografados, e outros, manuscritos. Ainda encontrei varias versdes do processo de escrita de
alguns textos, com correcdes feitas a caneta. Esses registros foram fundamentais, pois, ao
manusea-los, sentia pulsar vida e historia. Era evidente o desejo de registro da histéria. Ao
manusear essas pastas, vi que alguns documentos entregues a mim por Marialva deveriam
estar originalmente nelas, dentro daquela ordem das etiquetas. Assim, as pastas encontradas
no acervo do Cineduc me forneceram os documentos que faltavam e respostas as perguntas
geradas pelos documentos de Marialva.

A secretaria do Cineduc autorizou a saida das quatro pastas para que fossem

fotocopiadas e devolvidas a instituicdo. Retornei ao Cineduc para devolver as pastas e, nesse
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dia, marcamos um encontro: eu, Marialva e D. Hilda. Para concretizagdo desse momento,
fomos buscar D. Hilda em sua casa. Nesse dia realizei uma conversa com elas a fim de
conseguir entender alguns fios que se apresentavam no processo, mas que eu nao conseguia
ver como eles tinham surgido. Esta conversa também foi transcrita.

Voltei outras vezes ao Cineduc para ler as atas elaboradas de 1974 até 2012. Li um
total de 34 (trinta e quatro) atas, sendo 27 (vinte e sete) de Assembleias ordinarias e 7 (sete)
de Assembleias extraordinarias. Esses documentos tiveram de ser lidos e fotocopiados no
Cineduc, e ndo foi possivel tirar copia de todas as atas, assim selecionei apenas as que traziam
contribuicGes relevantes para a pesquisa. A maioria dessas atas foi escrita num caderno de
capa preta, que tinha as paginas numeradas. Algumas dessas atas estavam digitadas,
guardadas apenas enquanto arquivo de computador.

Ler o registro feito pelas pessoas que passaram pelo Cineduc me possibilitou voltar ao
passado estando no presente. Percebi que a letra nas pastas, nas correcbes dos documentos,
nas informacdes dos recortes de jornais e em varias atas era de D. Hilda Azevedo.

Infelizmente, por falta de espaco, de pessoal e cuidado adequado, é provavel que em
pouco tempo esse material venha a se perder, pois alguns desses documentos ja estdo com a
escrita bem apagada. Sendo assim, como pesquisadora bolsista da Capes, resolvi utilizar boa
parte desse dinheiro para organizar o material recolhido e realizar um CD, a fim de
disponibilizar tais documentos, que foram autorizados pela instituicdo’, a outros
pesquisadores que trabalham nos campos da midia e educacdo, histéria e educacdo, préatica
pedagdgica, metodologia, infancia e midia, formacdo de professores. O CD também pode ser
uma maneira de divulgagdo desse arquivo, que necessita de cuidados profissionais e que s6
um financiamento possibilitaria o tratamento adequado.

O processo de construcdo desse CD foi muito trabalhoso, para tanto, contei com 0s
servicos de um profissional® da area de documentacdo para organizar o material utilizado na
pesquisa sem alterar a organizagdo dada pelo Cineduc. Esta instituicdo construiu uma
organizacao documental propria, que precisava ser respeitada.

A primeira etapa foi o conhecimento dos documentos onde foram dadas orientacdes
para forma adequada para as cita¢cdes no corpo do trabalho e 0s passos que precisavam ser
desenvolvidos. Todos os documentos precisavam ser digitalizados de acordo com o nome das

pastas do Cineduc e depois disso, fazer a descri¢do de todos em documento para que estes

" Uma copia da autorizacao esta no anexo da pesquisa.

® Quem realizou este trabalho foi Maria Auxiliadora Nogueira, bibliotecaria, com especializagdo em Gestdo da
Informacgdo e Inteligéncia Competitiva; coordenadora da Comissdo de Identificacdo e Descricdo (CE-03), do
Comité de Informacdo e Documentagdo (CB-14), da ABNT. Contato: doranogueira@yahoo.com.br
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fossem autorizados pela atual presidente do Cineduc. A digitalizacdo de toda documentacgéo
sO foi possivel porque uma amiga disponibilizou um escéner profissional e seu tempo para
ajudar nesse processo.

Depois de tudo digitalizado, vimos que pelo pouco tempo disponivel, ndo seria
possivel pedir a autorizagdo de todos os documentos, entdo, resolvemos pedir a autorizagdo s6
dos documentos utilizados na pesquisa e disponibilizd-los em CD juntamente com as
entrevistas que foram transcritas. Essa fase da pesquisa exigiu um trabalho cuidadoso e
criterioso, pois, através da citacao do trabalho vocé vai a bibliografia e ao clicar nela o leitor
tem acesso direto ao documento original. Sendo assim, para realizar esse caminho foi preciso
uma comunicacdo intensa entre o profissional e a pesquisadora. Foram alguns dias de
trabalho!

Todo esse material recolhido gerou em mim um forte desejo de continuar a
garimpagem, pois a riqueza dessa documentacdo para o campo do Cinema e da Educacédo na
América Latina € imensuravel. Ao mesmo tempo, certa inquietacdo também me invadiu, pois
percebia que era muita informacdo para ser trabalhada em tdo pouco tempo. Esse foi um
momento muito dificil: o da escolha. Precisei me distanciar de todo esse material e, com mais
calma, perceber o que tinha ficado de todo o processo vivido durante esse percurso. Embora
gostasse de varios caminhos apontados durante o levantamento do material, precisava definir
0 que deveria ser aprofundado e explorado.

Os autores que escolhi para o didlogo no campo da histéria ajudaram-me nessa
escolha: Edward P. Thompson, com as categorias fazer-se e experiéncia, e Michael de
Certeau, com as categorias taticas e estratégias. Com esses autores, percebi que pesquisar
sobre o Cineduc é falar do fazer-se das pessoas que viveram essa experiéncia e identificar as
taticas e estratégias utilizadas por eles nesse percurso da historia da instituicao.

O ato de pesquisar, assim como o0 ato de garimpar, é processual. E um ir e vir
constante. E buscar nos pequenos gestos, nas coisas simples, a complexidade. Ao realizar essa
tarefa, me deparei com um dilema: a selecdo das informacGes do percurso historico do
Cineduc ainda era uma tarefa que precisava ser construida. Os documentos eram muitos e
variados, era necessario saber selecionar os documentos que poderiam fornecer as
informacdes mais relevantes para a pesquisa. Assim foi decidido que as fontes escolhidas
seriam: as circulares enviadas por Luiz Campos Martinez as ON (Oficinas Nacionais), as
cartas que Hilda Azevedo e Marialva Monteiro escreveram e receberam de América Penichet,
os relatorios de atividades do Cineduc, algumas atas da instituicdo e as entrevistas realizadas

com algumas pessoas que participaram desse processo. Outras fontes como os recortes de
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jornal da época que traziam informacdes sobre o Cineduc e o jornal Ultimo rolo serviriam de
apoio para melhor contextualizar o que estava sendo dito e completar o que faltava de
informacdo nos documentos escolhidos. Foi realizada uma andlise documental, e de acordo
com a metodologia historica, os documentos foram analisados em didlogo com o contexto
histérico no qual foram produzidos.

A escolha das cartas se deu por entendermos que esses registros “ainda que nao
intencionais, desnudam ideias, planos, projetos e até segredos dos missivistas, assim como sua
insercdo de classe e a defini¢ao de sua perspectiva na vida cotidiana” (BREGLIA; ALVES,
2010, p. 276), bem como possibilitam revelar alguns nomes ndo mencionados na historia
oficial, embora responsaveis pela construcdo, reconstrucdo e transformacdo da mesma
(BREGLIA; ALVES, 2010, p. 275).

As correspondéncias, entdo, ddo pistas para o adensamento da pesquisa histérica,
possibilitando uma reflexdo mais profunda. Através dessas pistas, fissuras e brechas, o que se
esconde produz visibilidade e questionamentos; assim, o siléncio fala profundamente, o
esquecimento também ¢ historia: “[...] a produgdo da imagem reside ndo apenas no que se
exibe, mas no que se esconde” (BREGLIA; ALVES, 2010, p. 283). Elas ajudaram na tessitura
das redes sociais estabelecidas pelos protagonistas, sendo assim, importantissimas para se
fazer um entrelacamento dos dados histéricos, educacionais, sociais e politicos da época junto
ao fazer-se da trajetoria dessa ONG.

Para verificar esse processo, precisei apurar minha garimpagem. Foi um momento de
muita leitura para conseguir separar o ouro do cascalho e da terra. Fase trabalhosa e
demorada, a qual exigiu muita atencdo, tempo e critério. Nessa etapa consegui perceber
melhor algumas impressfes deixadas pelos documentos, ideias que se repetiam com
frequéncia, dentre elas a busca de reconhecimento dentro da Educacdo e na sociedade, a
producdo didatica e académica da equipe e o processo de formacdo dos profissionais para
alcancar o objetivo de formar “um espectador critico infantil”.

Até aqui a metafora do garimpo ajudou, mas para 0 processo de compreensdo e analise
dessas fontes é preciso realizar o entrelacamento entre fontes e categorias dos tedricos
escolhidos para construir uma histéria do Cineduc, pois escrever é arte e criagdo de quem
escreve em dialogo com os autores e 0s documentos. E necessario construir essa trajetoria,

perceber os encontros, desencontros e 0s caminhos percorridos nesse processo.
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1.1. Os fios e a trama

Certo dia, com o intuito de preparar suas duas filhas para que fossem mocas
prendadas, valores presentes naquela sociedade e tempo histoérico, minha méde comprou telas
de tapecaria para iniciarmos um curso que chegara a cidade de Ji-Parana, no estado de
Rondénia, onde mordvamos. O colorido das linhas, os momentos de criagdo, de escolha das
cores, do enfiar da linha na agulha, do tecer e destecer estdo vivos até hoje na memoria:
“Viajava dentro delas por todo o recinto e misturava-me ao jogo de cores de suas cUpulas até
que se rompessem. Perdia-me nas cores, nos céus, numa joia, num livro” (BENJAMIN, 2011,
p. 95). Os autores escolhidos para esse didlogo — Edward Palmer Thompson, Michael de
Certeau — valorizam as experiéncias dos sujeitos que acontecem nos processos cotidianos e na
relacdo com o outro. E essa experiéncia ndo é uma categoria fria e isolada, mas ela esta cheia
de vida, de contradices, de siléncios, de lutas e de mudancas. Para eles, os siléncios ndo séo
vazios, mas possibilidades de pensamento e avango.

Thompson foi um marxista que, durante toda sua vida, lutou pela transformacéo
social. Ao longo de sua trajetdria, passou a se ver como um marxista humanista (ALVITO,
2012, p. 1). Sempre muito reflexivo e questionador, teceu criticas aos “marxologistas”, pois
estes reduziriam a poténcia do texto de Marx, tendo buscado ver limites e siléncios na obra de
Marx, para ele indicios de poténcia de pensamento. Sendo assim, dialetiza 0 pensamento de
Marx com o objetivo de fazer “avancar a historia e o entendimento de Marx, e ndo a
marxologia” (THOMPSON, 1981, p. 181).

No livro Miséria da teoria ou um planetario de erros: uma critica ao pensamento de
Authusser (THOMPSON, 1981), o historiador critica o materialismo estruturalista,
disseminado por Althusser, e se posiciona afirmando que toda teoria “determinista, imutavel”
¢ um posicionamento comodo e, por sua vez, aprisionador, fechado em si mesmo, e que “toda
teoria € um conhecimento em desenvolvimento, provisorio e aproximado” (BERTUCCI;
FARIA; OLIVEIRA, 2010, p. 61).

Thompson critica veementemente o marxismo althusseriano, pois este ndo via a
empiria como um componente importante na formacédo social e de classe, além de conceber o
modo de produgdo como a unica maneira de se constituir uma classe. Segundo Thompson
(1981), Althusser criou um modelo simples e confortdvel para explicar a sociedade, a
simbologia de um edificio composto por infraestrutura (base) e superestrutura (os poderes

reguladores da sociedade), ou seja, a sociedade se resumiria a uma relacdo hierérquica e
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determinante. Nesse pensamento, 0 sujeito e 0s processos desaparecem e a classe é definida,
unicamente, pelo modo de producdo.

Thompson (1981) aponta um dos “siléncios” de Marx, que foi ndo conseguir se livrar
da prisdo imposta pelo seu “antagonista burgués”, vendo a logica do funcionamento do capital
como determinante para a formacdo da classe. Contudo, ndo deixa de mencionar que Marx
conseguiu fazer o que era possivel em sua época e, para justificar esse seu pensamento,
argumenta que, diferentemente do marxismo estruturalista, Marx tentou ver de outro modo a
formacdo da classe e da sociedade utilizando a antropologia, apesar de ndo ter tido total

SUCesso:

ndo é verdade que ele [Marx] tenha inocentemente negligenciado a
necessidade de proporcionar uma certa ‘genética’ a sua teoria. Marx tentou
iSs0, primeiro, em seus escritos sobre alienagdo, fetichismo de mercadoria, e
reificacdo; e em segundo lugar, em sua nogdo do homem, em sua historia,
contignuamente refazendo a sua prépria natureza (THOMPSON, 1981, p.
182)°.

Para Thompson, os termos experiéncia e cultura sdo siléncios na obra de Marx. Diante
disso, ele a toma como heranca, ndo como uma imagem a que se devesse render homenagem.
Ele realmente recupera o carater processual do materialismo histdrico.

Thompson reconhece gue a obra critica ndo € um pensamento total e afirma que so se
pode pensar uma coisa se ela for observada, experimentada, vivida. Por isso valoriza tanto a
experiéncia e 0 processo, pois é nesse entrelacamento que as pessoas se fazem enquanto
sujeito e sociedade, trazendo assim a cultura para o centro do materialismo histérico. De sua
proposicdo conceitual, constante na obra A formagdo da classe operaria inglesa
(THOMPSON, 1987), foi utilizada a expressdo “fazer-se” no sentido de entender uma
formacdo social e cultural que surge a partir dos processos experimentados e vividos. Para o
historiador, a classe operaria formou-se pelo modo como esta vivenciou suas experiéncias
cotidianas, marcadas pelo tempo. Em sua pesquisa, ele foi buscar os indicios de como as
pessoas fizeram-se no decorrer daquele processo.

Thompson ndo nega a existéncia da estrutura, mas entende que a experiéncia e o

fazer--se das pessoas acontecem no processo, nas relacdes, e que essas relacbes sdo

° Segundo Thompson (1981, p. 181), Marx teria valorizado uma pesquisa antropolégica em dado momento,
baseada nos costumes, mas ndo conseguido desenvolver esse pensamento.

1% Outra critica desenvolvida por Thompson a Althusser e aos marxismos é de que uma teoria seria tomada como
verdade e essa verdade seria tdo inequivoca que as pessoas se absteriam de observar, de experimentar. E uma
teoria que bloqueia 0 acesso ao real. As pessoas dizem o que é o real sem experimenta-lo ou observa-lo.
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perpassadas por valores, moral e sentimentos. A partir desse momento, a imagem da tela de
tapecaria se torna muito atil para desdobrar os conceitos de Thompson. Sua estrutura é
horizontal e nela estdo presentes as questfes econémica, social, cultural, incluido o sujeito
que se tece, destece e retece no processo, por isso a estrutura poderia ser “transmudada”
(THOMPSON, 1981, p. 188).

Nesse sentido, o autor amplia a observacdo acerca da formacdo da sociedade
trazendo para o contexto investigativo a complexidade das relagdes, 0 movimento dos sujeitos
na historia, suas contradigdes, crengas, valores, costumes, desafiando “a previsao e fugindo de
qualquer defini¢do estreita da determinacdo” (THOMPSON, 1981, p. 189). Thompson
entende que “a teoria era permanentemente refeita na relacdo indispensavel com as fontes:
[porque] as categorias adequadas a investigagdo da historia sdo historicas” (BERTUCCI;
FARIA; OLIVEIRA, 2010, p. 19).

Thompson afirma que:

A velha nocdo utilitaria de que todos os fatos sdo quantificaveis e
mensuraveis (e podem, portanto, ser ingeridos por um computador) e de que
tudo o que ndo pode ser medido ndo é um fato, esta viva e animada, e
domina uma grande parte da tradigdo marxista. (THOMPSON, 1981, p. 193-
194).

Para esse autor, “pensamento e ser habitam um unico espago, que somos ndés mesmos”
(THOMPSON, 1981, p. 27), sendo assim é importante tornar complexos os fatos, incluindo
no materialismo histérico o que ndo € quantificavel e mensuravel, como os sentimentos, as
emocdes, 0s costumes. Pois,

as pessoas nao experimentam sua propria experiéncia apenas como ideias, no
ambito do pensamento e de seus procedimentos [..]. Elas também
experimentam sua experiéncia como sentimento e lidam com esses
sentimentos na cultura, como normas, obrigacGes familiares e de parentesco,
e reciprocidades, como valores ou (através de formas mais elaboradas) na
arte ou nas convicgdes religiosas. Essa metade da cultura (e é metade
completa) pode ser descrita como consciéncia afetiva e moral
(THOMPSON, 1981, p. 189).

Por este viés, entendemos que o pensamento de Edward Palmer Thompson dialoga
com alguns conceitos de Michel de Certeau na medida em que Thompson traz para o
materialismo historico a historia dos sujeitos, suas experiéncias e o fazer-se das pessoas no
processo, afirmando que a estrutura pode ser transmudada (THOMPSON, 1981, p. 188).
Certeau, no livro A invencdo do cotidiano — artes de fazer (1994), apresenta duas categorias
que irdo nos ajudar nesse entrelacamento da pesquisa: as estratégias e as taticas dos

praticantes. Interessa-nos ver o ponto de “jun¢ao” entre os conceitos desses tedricos.
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Certeau (1994, p. 38) afirma que “o cotidiano se inventa de mil maneiras de caga ndo
autorizada”. Para desdobrar o sentido dessa frase, vejamos o caso apresentado pelo autor. As
estratégias da colonizacao espanhola entre etnias indigenas foram modificadas pelo uso que
os colonizados, subjugados ou mesmo consentindo, fizeram das leis, das préaticas e/ou das
representacdes que lhes eram impostas ora pela forca, ora pela seducdo. Sendo assim, neste
breve exemplo, podemos perceber o que Certeau chama de usos, taticas e estratégias. E
possivel reconhecer os usos e as taticas empregadas pelos indigenas para subverter (nem
sempre intencionalmente) essas leis, praticas e representacdes. “Eles metaforizavam a ordem
dominante: faziam-na funcionar em outro registro” (CERTEAU, 1994, p. 95), assim faziam-
se diferentes e invisiveis no espaco organizado pelo ocupante. Os colonizadores espanhois
utilizaram estratégias para conseguir a dominagdo através das relagdes de for¢a e poder. “A
estratégia postula um lugar suscetivel de ser circunscrito como algo préprio e ser a base de
onde se podem gerir as relagdes com uma exterioridade de alvos ou ameagas” (CERTEAU,
1994, p. 99).

Sendo assim, entendemos que a estratégia pressupde o poder, enquanto a tatica é
determinada pela “caréncia” deste, ou seja, “as estratégias sdo capazes de produzir, mapear e
impor, ao passo que as taticas s6 podem utiliza-los, manipular e alterar” (CERTEAU, 1994, p.
92). Destacamos que as categorias estratégia e tatica ndo tém um locus definido e fixo,
fazendo parte de um jogo de relagdes de poder em que cada qual utiliza suas “armas”, visto
que a forca esta em todo lugar.

Quando Thompson fala na transmutacdo da estrutura, podemos entender que a tela
pode ser a estratégia, mas 0s sujeitos com suas taticas vdo escolher os pontos, os caminhos
para construir, emergir ou lutar pelo que pensam e acreditam®. Thompson diz que

la structure ainda domina a experiéncia, mas dessa perspectiva sua
influéncia determinada é pequena. As maneiras pelas quais qualquer
geragdo viva, em qualquer ‘agora’ ‘manipula’ a experiéncia desafiam a
previsdo e fogem a qualquer definicdo estreita da determinacéo.
(THOMPSON, 1981, p. 189, grifo do autor).

Esse € um ponto de cruzamento interessante a ser percebido na metodologia de

pesquisa desses autores, mas outro ponto relevante € a valorizagdo do processo que acontece

! Experiéncia humana: “os homens e mulheres também retornam como sujeito, dentro deste termo — ndo
como sujeitos autbnomos, ‘individuos livres’, mas como pessoas que experimentam suas situagdes e
relagdes produtivas determinadas como necessidades e interesses e como antagonismos, e em seguida
‘tratam’ essa experiéncia em sua consciéncia e sua cultura das mais complexas maneiras (sim, relativamente
autdbnomas) e em seguida, muitas vezes, (mas nem sempre, através das estruturas das classes resultantes)
agem, por sua vez, sobre sua situacdo determinada.” (THOMPSON, 1981, p. 182)
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no cotidiano, a passagem dos fios, as escolhas das cores, dos pontos e nds que se apresentam
nesse tecer, destecer e retecer.

Portanto, todo “ser social” tem experiéncia, pois ela “entra sem bater a porta” através do
pensamento e da reflexdo sobre os acontecimentos individuais e coletivos, estando o
individuo aberto a mudancas “que dao origem a experiéncia modificada”. Assim exerce
pressdo “sobre a consciéncia social existente e propde novas situacdes, contradicdes e
siléncios” (THOMPSON, 1981, p.16).

Com as categorias de Thompson e Certeau queremos observar, escavar e tecer 0s
materiais escolhidos do percurso histérico do Cineduc e do fazer-se dos sujeitos que
trabalharam na construcdo coletiva e individual. O olhar estara focado no desenho que se
forma nessa tela de tapecaria, buscando dar foco as experiéncias das pessoas, suas reflexdes,
pensamentos, mudancas e permanéncias que ocorreram ao longo do processo de constitui¢éo

do Cineduc e dos protagonistas entrevistados.
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~ CAPITULO 2 )
INTERVENIENTES HISTORICOS E A FORMACAO DO PLAN DENI

Este capitulo tem como objetivo buscar os fios e as tramas que antecederam a
formacéo do Cineduc no Brasil. Entendemos que a histdria ndo acontece de forma isolada e
que as acdes individuais dependem dos processos culturais, politicos e sociais que colaboram
para a realizagéo, paralisacdo ou silenciamento de projetos tanto individuais quanto coletivos.
Neste caso, podemos recorrer as categorias de Michael de Certeau, identificando as
estratégias e as taticas. Vale ressaltar que as estratégias nao tém um lugar fixo, constituindo os
objetivos gerais, e que as taticas (também chamadas metas) sdo os passos desenvolvidos para
realizar ou ndo as estratégias. Também recorreremos a metaforas como instrumento de
compreensdo dessa historia: da tela de tapecaria como meio de perceber 0s processos vividos,
e do processo de garimpagem, ja que muitas das informacdes pesquisadas ndo estavam em um
sO lugar, sendo necessario garimpar, limpar o terreno para ver melhor o que podia ser
aproveitado. Duas imagens de artesanato para o tratamento de informacGes provenientes de
arquivos que se contradizem em datas, locais e nomes dos eventos. De qualquer modo,
buscamos a fidelidade as fontes pesquisas.

Sendo assim, traremos varios intervenientes historicos para uma maior
contextualizacdo histdrica, suas tensdes e contradicdes. Esta ndo foi uma tarefa simples, pois
algumas relacdes e acdes ndo aconteceram apenas no Brasil, ganhando complexidade maior
quando relacionadas a América Latina, da qual o Brasil se diferenciava, ocupando outro lugar,
como no caso do Conselho Episcopal Latino Americano (CELAM) e da discrepancia da
constituicdo e Igreja Catolica brasileiras.

Ainda nesse capitulo traremos da concepc¢do metodoldgica do Plan Deni, das pessoas
que se dedicaram a essa missdo, bem como da implantacdo dessa metodologia como plano
experimental da SAL — OCIC, realizado em Lima e Quito. Havera uma analise dos
intervenientes da historia na América Latina que possibilitaram essa acéo.

Para se entender melhor os motivos que possibilitam o desenvolvimento de um
trabalho com Cinema e Educagéo para criangas de iniciativa da Igreja Catdlica brasileira é
interessante tratar das questdes politicas, historicas, culturais e educacionais que antecederam
o funcionamento do Cineduc. Algumas a nivel nacional, outras de escopo mundial ou latino-
americano.

Os anos que vao de 1916 a 1955 sdo conhecidos como o “periodo da

neocristandade”. Todas as diretrizes formuladas pela Igreja eram executadas por fiéis lideres
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das igrejas locais. Esse foi um periodo em que a instituicdo catdlica investiu muito para que a
juventude fosse ativa e se incorporasse ao trabalho de evangelizacdo (GUSMAO, 2008).

Durante esse momento, varias acdes catolicas relacionadas ao cinema ocorreram em
todo o0 mundo, ndo sendo diferente na América Latina e no Brasil. Alguns jovens conduziam
o trabalho com o cinema na América Latina e, dentre eles, estdo: América Penichet, Luis
Campos Martinez e Hilda Azevedo.

No ano de 1928, no congresso de L’Union Internationale des Ligues Féminines
Catholiques, ocorrido na Holanda, a Igreja Catdlica tomou uma iniciativa importantissima
para o desenvolvimento de a¢fes mais articuladas com relagdo as questdes cinematograficas,
fundando a Organizacdo Catélica Internacional do Cinema (OCIC)™. E também foram

concebidas as Enciclicas Vigilante Cura (1936)" e Miranda Prorsus (1957)*.

2.1. América Penichet, Luis Campos Martinez e o Plan Deni

Alberto Muller, ao mencionar 0s jovens que participaram do movimento da
neocristandade em Cuba, afirma que Ameérica Penichet, juntamente com outros jovens,
formou um grupo muito forte de homens e mulheres atuantes nesse processo de
recristianizacao das igrejas catolicas em Cuba (MULLER, 2008).

De acordo com Muller (2008), o trabalho de América Penichet sempre esteve
relacionado ao cinema. Ela foi uma jovem catélica que promoveu e desenvolveu trabalhos
tanto na primeira geracdo de jovens atuantes, quanto na segunda. A década de 1950 foi um

periodo de: “[...] matura¢do e especializacdo para a A¢ao Catolica, onde outra geracdao de

2.0 6rgao consultivo do Vaticano se instalou em Munique - Alemanha, transferiu-se depois para Paris e, em
1933, instalou-se definitivamente em Bruxelas-Bélgica (DALE, 1973 apud SANTQOS, 2009).

3 No ano de 1936, o Papa Pio XI promulgou a “Enciclica Vigilanti Cura”. Nesse documento o Papa faz um
breve comentério sobre a audiéncia realizada em 1934 com uma comissdo da Federacdo Internacional do
Trabalho da Imprensa Cinematografica, no qual apresentou a importancia do cinema e a influéncia que este
exercia tanto para o bem quanto para o mal (PIO XI, 1936). O objetivo era lembrar a todo custo que o cinema
deveria ser realizado de acordo com a visdo cristd da Igreja Catélica Apostélica Romana. Nesse documento, o
Papa Pio XI exorta a Igreja a ndo poupar esfor¢os e uso de meios, principalmente a imprensa, “para que o
cinema se torne cada vez mais um elemento precioso de instrucdo e educacéo, e nao de destruicdo e de ruina para
as almas.” (PIO X1, 1936, p. 2).

4 Nesta segunda, promulgada pelo Papa Pio XII, em 8 de setembro de 1957, sdo retomados e renovados os
ensinamentos da Igreja sobre o cinema e incluidos ensinamentos sobre as normas de uso do réadio e da televiséo,
como meios de ensinar e divulgar o pensamento catdlico. Mesmo considerando esses trés veiculos de
comunicagdo, a enciclica trata-os separadamente. Nessa enciclica, Pio XII (1957, p. 1) se refere ao avango
tecnologico como “um precioso dom de Deus” e 0 homem, por natureza, buscaria a comunicagéo com o proximo
através de “desenhos e escritos dos tempos mais remotos até as técnicas da nossa idade” (PIO XII, 1957, p. 4),
logo devendo todos os homens utilizar os instrumentos de comunicacao a servigo de Deus. Também reafirma as
recomendagdes aos organismos nacionais, dirigidos pelos bispos, com relagéo a classificacdo e a indicacdo dos
filmes de acordo com os principios morais.
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homens e mulheres admiraveis retomam a tocha da fé, do compromisso e da determinagéo de
ndo cessar na proclamagdo do Evangelho de Cristo em terra cubana” (MULLER, 2008, p. 1,
traducdo nossa). Nesse periodo a Igreja Catodlica, principalmente na América Latina, passou
por reformulacdes; € um periodo bastante complexo. Para exemplificar, podemos apontar
duas acles importantissimas: a fundacdo do Conselho Episcopal Latino-Americano
(CELAM), em 1955, e o Concilio Vaticano Il, que serdo abordados adiante.

Em Cuba, assim como no Brasil e em outros paises, as enciclicas e censuras®
relacionadas ao cinema eram aplicadas pelos jovens e intelectuais. Segundo Ramos (2006, p.
1), em 1950, América Penichet liderou com muito sucesso o Centro Catdlico de Orientacdo
Cinematogréfica (CCOC) e em pouco mais de uma década fundou e coordenou “mais de 40
cineclubes” (RAMOS, 2006, p. 2), trabalho que atendeu do publico em geral até o mais
especializado, como estudantes, sacerdotes e trabalhadores.

Cineastas de renome como Bresson, Rossellini, Cocteau, De Sica, Renoir y
Bufiuel foram promovidos pelo CCOC através de seus cineclubes. Em
virtude das excelentes relagbes construidas com empresarios e casas
distribuidoras, o Centro pdde influenciar favoravelmente a carreira comercial
de filmes como “Dios necessita hombres”, “Milagro en Milan” e “El diario
de un cura rural”, filmes exibidos em Cuba, hoje classicos,”* (RAMOS,
2006, p. 2, traducdo nossa).

Pelo que podemos perceber, através dos diretores que foram apresentados e
discutidos nos cineclubes ligados a Igreja (conforme a citacdo anterior), aquela instituicao ja
ndo via o trabalho com o cinema apenas de forma moralista, havendo ja uma visdo do cinema

como arte e processo criativo.

> Texto original: “[...] maduracién y especializacion para la Accién Catélica, en donde otra generacién de
hombres y mujeres admirables retoman la antorcha de la fe, del compromiso y de la determinacion de no cesar
en la proclamacion del evangelio de Cristo en tierra cubana.” Assim como esta, todas as citagles trazidas neste
texto, oriundas de documentos/textos ainda ndo publicados no Brasil, foram traduzidas por Soledad Castillo
Trittini.

1% Com as diretrizes das enciclicas podemos entender como surgiu a necessidade do trabalho dos criticos de
cinema para uma avaliacdo dos filmes, para a realizagdo de boletins regulares com a classificacdo dos filmes, a
fim de que as pessoas tivessem conhecimento do seu teor, para compor uma Junta Nacional gue intencionava
criar, classificar e julgar bons filmes para os cristdos. Essa Junta estaria ligada a A¢do Catdlica, sob o comando
do bispo das dioceses. A enciclica observa que essa Junta deveria estar incumbida da organizagdo das salas de
cinema e que essa tarefa teria um custo alto, sendo necessario muito trabalho em prol da agéo contra os “os maus
filmes”, que colocavam em risco o “sagrado ministério”. A Junta deveria ser constituida por pessoas
conhecedoras da técnica cinematografica e firmes nos principios morais da doutrina cat6lica, bem como ser
dirigida por um padre escolhido pelo bispo. Novamente, sugere-se a comunicagdo entre 0s centros de varios
paises para se conseguir, com a ajuda dos intelectuais catdlicos, a unidade no “sentir, julgar e agir” (PIO XI,
1936, p. 9).

7 Texto original: “Cineastas de renombre como Bresson, Rossellini, Cocteau, De Sica, Renoir y Bufiuel fueron
promovidos por el CCOC a través de sus cineclubes. Y fue en virtud de las excelentes relaciones entabladas con
empresarios y casas distribuidoras que el Centro pudo influir a favor de la carrera comercial de filmes como
‘Dios necesita hombres’, y que se exhibieron en Cuba peliculas, hoy clasicas, como ‘Milagro en Milan’ y ‘El
diario de un cura rural’.”
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Segundo Paes (2010), em 1952, as discussdes da Jornada de Estudos promovida pela
OCIC, em Madri, Espanha, com tema escolhido “Educacdo Cinematografica”, tinham como
objetivo articular “o cinema e os meios de comunicacdo e cultura”. Para o autor, essa
preocupacdo muda o foco do espectador adulto e busca a formacgédo do espectador infantil e
jovem, entendendo o cinema “como meio de expressdao e como manifestagao cultural” (OCIC,
1952 apud PAES, 2010, p. 53).

Em 1953, América Penichet organizou varios estudos cinematograficos para
educadores catolicos. O prestigio que ela obteve com seu trabalho resultou, em 1954, na sua
indicacdo para o cargo de vice-presidente da CCOC na América Latina*, vindo a organizar
em janeiro de 1957 o Congresso Mundial, com financiamento da OCIC e apoio da hierarquia
local (RAMOS, 2006).

Com o triunfo da Revolucdo Cubana de 1959*, esse trabalho entrou em colapso e
América Penichet teve de ir a Lima-Peru, onde fundou o SAL-OCIC. Durante o trabalho
desenvolvido por ela em Cuba, Luis Campos Martinez a conheceu e desenvolveu um didlogo
com ela e com o Prof. Julio Morales Gomez, presidente da Acdo Catolica, tornando-se ainda
leitor da revista Cine-Guia — primeira revista catolica cujo tema era cinema, editada em Cuba,
em 1953 (PEREZ PIMENTEL, 1987).

Em 1947, Luis Campos Martinez foi a Havana para estudar Direito na Universidade
Central de Havana®, onde comecou a dirigir cine-féruns em cinemas e instituicdes, a fim de
motivar a expressdo das pessoas. Ja nesse periodo, Martinez valoriza a expressdo humana
através das artes o que, como veremos mais adiante, fara parte da metodologia elaborada por
ele para o Plan Deni.

Em 1954, no periodo em que viveu em Quito-Equador, Martinez fundou a secretaria

da OCIC e, em 1957, participou do Congresso Mundial da Organizacdo Catolica Internacional

18 Nesse mesmo ano Luis Campos Martinez fundou o OCIC, em Quito-Equador.

19 Buscamos encontrar fatos histéricos que pudessem dar mais informagdes sobre a saida de América Penichet de
Cuba, no ano de 1959, ano da Revolugdo Cubana, mas ndo conseguimos. De acordo com a historia, a Igreja
Catolica tinha wuma boa relagio com os revoluciondrios. No texto, disponivel em
http://educaterra.terra.com.br/voltaire/artigos/cuba_fidel_religiao.htm, no inicio, em 1953, quando Fidel Castro
foi preso pela ditadura, “o bispo D. Pérez exigiu garantias dos funcionéarios da ditadura Batista de que ndo
matariam na cadeia e de que 0S submeteriam a um julgamento justo” (SCHILLING, 2002). Essa relacdo
“amistosa” ndo teria se repetido mais. “Alguns anos depois, j4 no poder, quando apresentou seu Projeto de
Reforma Agraria, em 17 de maio de 1960, teve contra si grande parte dos bispos. A Igreja de Cuba, instituicdo
mais eminente do antigo Império Espanhol, tinha histdricas ligacdes com os donos de engenho. A tal ponto que
eram eles quem garantiam os proventos dos 800 e poucos padres da ilha de Cuba. Além disso, para os
nacionalistas cubanos, ela havia cometido o pecado de excomungar seu herdi nacional José Marti, morto numa
escaramuga libertaria em 1895 (SCHILLING, 2002).

% Ver o documento intitulado “Semanas Sociales”, editado pela Conferéncia de Bispos Catolicos de Cuba
(CBCC), disponivel em http://www.encomunion.org/Documentos/Cuba-y-su-lglesia/semanas.pdf.

A vida de Luis Campos Martinez foi sempre perpassada pela educagao: ler, escrever, trocar conhecimentos e
apreciar filmes. Suas areas de atuagdo foram Letras, Filosofia, Histdria, Psicologia, Civica e Sociologia.
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de Cine, em Havana®, organizado por América Penichet. No ano de 1961, por problemas com
a Revolucdo Cubana®, voltou para Quito*. Nessa estadia em Quito, retomou o projeto que
iniciou nos cine-féruns, de quando havia fundado a secretaria da OCIC®. Os cine-féruns
aconteciam aos sabados, nas turmas do 4° ao 6° ano, em colégios para meninos e meninas.

Em seu documento autobiogréfico, Luis Campos Martinez relata que para custear
essa atividade vendiam-se “bonos”, que davam direito a seis filmes no trimestre. Aos
estudantes que demonstravam interesse, era oferecido um treinamento especial no Centro
sobre Linguagem Cinematografica, inaugurado por ele proprio. (CAMPOS MARTINEZ apud
PEREZ PIMENTEL, 1987). Também afirma que com esse projeto, os estudantes
“aprenderam a se relacionar com colegas de outras escolas, ter sentido critico” e que o
trabalho com adolescentes tinha sido bom, mas que seria melhor desenvolvé-lo com as
criangas “para ndo chegar tarde”. Percebemos que essa ultima frase de Martinez dialoga com
0 tema discutido na reunido da OCIC, em 1952, cujo foco recai sobre o espectador infantil, e
também com o discurso de André Ruszkowski, realizado em janeiro de 1957, em Cuba®, na
reunido do Conselho Geral da OCIC (GOMES, 1981, p. 72 apud SANTOS, 2009, p. 75). Ele
defendeu a seguinte ideia: “o tinico terreno onde a batalha pela educacdo cinematogréfica
pode ser ganha de maneira decisiva — como o foi para a alfabetizacdo e a cultura geral das
massas — ¢ a escola” (GOMES, 2008, p. 75). Esse trabalho deveria, ainda, passar do nivel
secundario para o primario®.

Essa experiéncia vivenciada por Luis Campos Martinez o levou mais tarde, em
outubro de 1967, a conceber o Plan Deni: “uma metodologia educativa que utilizava o cinema
como instrumento/ferramenta” (CAMPOS MARTINEZ apud PEREZ PIMENTEL, 1987, p.

3). Esse trabalho tinha como objetivos: “Pesquisar a atitude das criangas perante o cinema 2)

22 Segundo Paes (2010, p. 65), “Em 1958, Hilda Azevedo, Hélio Furtado do Amaral, Dulce Barros participaram
do Encontro Internacional da OCIC, realizado em Havana, Cuba”. Nio tivemos como confirmar se foi 0 mesmo
evento de que Hilda participou, mas, pelo local, pensamos que sim. A data precisa dos eventos ainda é uma
questdo que precisa ser melhor investigada.

2 Em seu documento autobiografico, Martinez diz que n&o se enquadrava em nenhuma classificacéo, pois nunca
pertenceu a nenhum sistema e nem a grupo de oposicao, porque era um anarquista cristdo (PEREZ PIMENTEL,
1987, p. 2-3). Segundo ele, seu irmao Carlos foi acusado de divergir da politica do governo, sendo por isso preso
e fuzilado pelos “milicianos de Ratl castro sin ninguna misericordia” (PEREZ PIMENTEL, 1987, p. 3).

2 Martinez narra com mais detalhes os motivos e como foi sua saida de Cuba para Quito (PEREZ PIMENTEL,
2012, p. 2-3).

% Martinez escreve que, mesmo estando distante, outras pessoas continuaram seu trabalho.

% Essa foi a primeira vez que esta reunido aconteceu fora da Europa.

2" No jornal publicado pelo Servico de Informacdes Cinematograficas, de 30 de julho de 1958, consta que André
Ruszkowiski esteve no Brasil depois de seu regresso da Jornada da OCIC, realizada em Paris, tendo contribuido
com um excelente estudo sobre a “Enciclica Miranda Prorsus ”.
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Experimentar de que forma podemos nos valer do cinema para a melhor realizagdo humana da
crianca na escola e na sua familia?®” (CAMPOS MARTINEZ, 1969a).

2.2. Plan Deni e a opc¢éo pelo publico infantil

No periodo em que as diretrizes do Concilio Vaticano Il estavam muito presentes nas
discussOes latino-americanas, colocando em pauta a valorizacdo humana e a busca por mais
igualdade social, ocorreram alguns movimentos dentro da Igreja para as criancas da América
Latina.

América Penichet escreve que a Sal-OCIC, em abril de 1968, “recebeu uma ajuda
econbmica inesperada, destinada a uma acdo cinematografica a favor da crianca latino-
americana®” (SAL-OCIC, 1974). Segundo declara Saez (1985, p. 12), essa ajuda econémica
foi uma doagdo da “Obra Pontificia da Santa Infancia™.

Penichet relata que, depois de muitas reunides e reflexdes, chegou-se a concluséo de
que “era necessario e prioritario dedicar a ajuda a uma a¢do educativa e formadora da crianca
frente ao cinema, partindo de experiéncias concretas, e realizar de maneira experimental antes
de langar um plano a nivel continental” (SAL-OCIC, 1974). Foi assim que, mais uma vez,
América Penichet e Luis Campos Martinez se encontraram em torno do cinema e da
educacéo.

O trabalho de cinema para crianca ndo é uma questao posta a partir desse momento,

como vimos anteriormente.

%8 «Investigar la actitud de los nifios frente al cine, 2) Experimentar en qué forma nos podemos valer del cine
para la mejor realizacién humana del nifio e la escuela e en su familia”

% Nos documentos que foram lidos, reconhecemos que quem os assina é Lourdes Penichet, irma de América
Penichet. Mas ndo conseguimos obter mais informag6es sobre ela e nem sobre seu papel nesse trabalho.

%0 «Esta Obra surgiu para auxiliar os educadores a despertar, gradualmente, a consciéncia missionaria nas
criangas, anima-las a fim de compartilharem sua fé e os seus bens materiais com as proprias criancas das regides
e Igrejas mais necessitadas e promover as vocagdes missiondrias a partir da idade mais tenra [...] No ano de 1946
surge das Nacbes Unidas a UNICEF (Fundo das Nagdes Unidas para a Infancia), com o objetivo de contribuir
para a infancia no mundo subdesenvolvido. Mas um século antes, no seio da Igreja, surgiu a primeira
organizacdo mundial em favor da infancia desamparada, com um programa mais amplo do que da UNICEF:
ajudar ndo s6 nas necessidades fisicas, mas também espirituais e para o conhecimento do verdadeiro Deus.”
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2.3. Formagéo do Plan Deni

A metodologia do Plan Deni* foi concebida por Luis Campos Martinez, em Quito, no
ano de 1967. No ano de 1968, ele foi convidado por Ameérica Penichet, diretora do
Secretariado da América Latina da Organizacdo Catdlica Internacional de Cinema (SAL-
OCIC), para desenvolver sua metodologia como plano experimental nas cidades de Lima-
Peru e Quito-Equador, com o fim de ser desenvolvido em toda America Latina.

O Plan Deni iniciou seu trabalho experimental na SAL-OCIC e durante todo o
processo Luis Campos Martinez escreveu oito circulares que narram, com detalhes, os
objetivos, a metodologia, as etapas do projeto, além dos géneros de filme que as criangas
podiam assistir para o desenvolvimento de seu pensamento e critica, de modo que as equipes
dos varios paises pudessem acompanhar e entender de que se tratava o trabalho. Nesses
documentos é exposto 0 desejo de expansdo do Plan Deni pela América Latina, projeto
realizado em setembro de 1969. Em julho de 1969, h4 uma circular extra para atender a
demanda do Informe 1/1969, esgotado, em que as diretrizes do trabalho foram expostas.

No primeiro informe escrito por Luis Campos Martinez, afirma-se que o plano
experimental tem como objetivo “investigar qual a atitude da crianga frente ao cinema e
experimentar qual a melhor maneira para se utilizar o cinema a fim de promover uma melhor
realizacdo humana das criangas na escola e em sua familia.” (CAMPOS MARTINEZ, 1969a).
Apds um ano de plano experimental, ele escreveu outra missiva, que justificava o trabalho
com o cinema, apontando objetivos, metodologia, etapas necessarias a implantacdo do projeto
e maneiras de registrar e avaliar o trabalho. Os objetivos dessa carta se diferenciam dos da
carta anteriormente citada, indicando um processo de investigacdo que vai se reformulando
mediante as experiéncias em campo. Martinez era um homem de leitura ativa, que modificava
e ampliava seu pensamento ao longo do processo, sem deixar de alimentar um desejo de
humanizag¢ao da sociedade e defesa das “minorias”.

Na carta que escreveu em setembro de 1969, Luis Campos Martinez aponta como

objetivos:

[...] pesquisar como compreende a crianga 0 “fato filmico”, quer dizer, as
imagens, seu conteudo e sua técnica e como recebe o “fato
cinematografico”, quer dizer, a influéncia exercida pelo cinema néo so6
em relacdo a conduta da crianca considerada isoladamente, sendo também

3! Na autobiografia escrita por Martinez, ele afirma que o Plan Deni foi uma metodologia criada por ele, mas na
circular enviadas para as familias (Quito, 13 de outubro de 1969), ele diz que vem desenvolvendo um esforco
para integrar em seu pais “uma nova pedagogia Linguagem Total”, criada pelo educador Francés Antoine Vallet.
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enquanto a sua repercussdo em toda sua vida social; desenvolver a
percepcdo visual e auditiva da crianca utilizando o cinema como meio
para Ihes fortalecer o habito de atencdo ativa; educar-lhe o espirito critico
pela manifestacdo oral; motivar sua imaginagdo criadora através do
desenho livre, a escritura, 0 modelado e a dramatizacdo espontanea e
atitudes estudando essas manifestacbes; capacita-lhe na leitura da
imagem e, dentro do possivel, inicia-lhe em sua escrita (a cdmera caneta);
procurar nos pais de familia e professores, os melhores colaboradores
neste trabalho, interessando-lhes assim no uso dos meios de comunicagdo
social como instrumento motivador do didlogo familiar e escolar,
espontaneo e habitual, depois do programa ou fungdo observados em
comum® (CAMPOS MARTINEZ, 1969b).

Nesses objetivos, ele apresenta dois termos: “hecho filmico” e “cinematografico”,

O fato filmico esta relacionado a propria imagem e a técnica, enquanto o fato
cinematogréfico, a repercussdo da narrativa na vida social da crianca.

No primeiro informe enviado as Oficinas Nacionais — ON, Martinez também declara
qual o publico que o desenvolvimento da metodologia do Plan Deni atendeu em Quito e
Lima. Segundo ele, as escolas eram particulares e publicas, sendo que, entre as privadas,
existiam as confessionais e ndo confessionais, as que atendiam a meninos ou a meninas e
outras mistas. As escolas selecionadas atendiam a criangas de “varias classes sociais ¢
econdmicas”, da faixa etdria entre 7 ¢ 11 anos de idade (CAMPOS MARTINEZ, 1969a).

Vemos que o publico atendido pelo plano experimental é compativel com o que havia
sido proposto para utilizacdo da verba: atender as criancas da América Latina e, em especial,
as das classes menos favorecidas. Também estava de acordo com os movimentos realizados
pela Igreja na América Latina nas décadas de 1950-60 (Celam, Concilio Vaticano I1). Além
disso, percebemos que pela diversidade de publico e escolas, Luis Campos Martinez se
propGe a fazer um estudo sobre essas criancas frente ao cinema, como esta exposto em um de

seus objetivos.

%2 Texto original: “[...]investigar como comprende el nifio el “hecho filmico”, es decir, las imagenes, su
contenido y su técnica y como recibe el “hecho cinematografico”, es decir, la influencia ejercida por el cine no
solo sobre la conducta del nifio considerando aisladamente, sino también en cuanto a su repercusion en toda su
vida social; desarrolla la percepcion visual y auditiva del nifio utilizando el cine como medio fortalecerles el
habito de atencion activa; educarle el espiritu critico por la manifestacion oral; alentar su imaginacion creadora
mediante el dibujo libre, la escritura, el modelado y la dramatizacién espontaneas y actitudes estudiando esas
manifestaciones; capacitarle en la lectura de la imagen y, dentro de lo posible, iniciarle en su escrita (la cdmar
lapicera); buscar en los padres de familia y maestros, los mejores colaboradores en este trabajo, interesandoles
asi en el uso de los medios de comunicacién social como instrumento motivador del didlogo familiar y escolar,
espontaneo y habitual, después del programa o funcién espectados en comdn.”

%3 Conceitos desenvolvidos por Gilbert Cohen-Seat: “um cineasta em seu proprio direito, ele demonstrou uma
preocupacdo com o papel social do cinema. [...] Cohen-Seat era uma figura respeitada por aqueles no meio
académico francés”. (COHEN-SEAT, 1985, tradugéo nossa).
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2.4. Metodologia do Plan Deni e a concepgéo de Infancia

Ainda no Informe 1/1969, Martinez (1969a) define que o trabalho seria desenvolvido
durante um ano (dividido em trés ciclos ou trimestres) e em duas etapas: uma com as criangas
e outra com os pais. A primeira etapa seria dedicada as crian¢as. Em um primeiro momento,
trés dias antes da exibicdo de algum filme, seriam apresentadas fotografias do filme e, durante
0 recreio, seria ouvida sua trilha sonora. No domingo, de preferéncia, todas as criancas
envolvidas no projeto veriam um filme juntas, sendo esta a oportunidade de participacdo de
outras criancas e dos pais, ou seja, independente da classe social e na estrutura da escola, as
criangas eram reunidas para assistir ao filme. Ndo acontecia debate, era s6 a projecdo do
filme. No dia seguinte, cada turma na sua escola, identificariam as fotografias, relacionando-
as com a cena e a musica correspondente. A dinamica estimularia um didlogo breve, de no
maximo 15 minutos, em que cada participante faria uma exposicdo acerca do que gostou no
filme, do que ndo gostou, de como faria se fosse o diretor. O professor faria perguntas como:
havia alguma cena que gostariam de ver novamente? Como eram 0s personagens e com qual
se identificaram? Em um terceiro momento, as criancas seriam orientadas a expressar suas
impressOes através de desenhos, escrita ou através da modelagem. Martinez ressalta que cada
trabalho deveria ter o0 nome de seu autor, da escola e da obra cinematografica, além de data,
ano e série. Alem desses procedimentos, havia a instru¢do sobre algum ponto da linguagem
cinematogréfica.

Ao final da atividade, cada responsavel pela “oficina” deveria redigir um registro de
forma objetiva, o qual seria reunido, posteriormente, ao de outros professores de outros
espacos, com a finalidade de se fazer um estudo vertical e horizontal* (CAMPOS
MARTINEZ, 1969a).

Cada um desses procedimentos é seguido dos objetivos que a atividade pretendia
alcancar. O objetivo do primeiro era desenvolver as percepcfes visual e auditiva, para que
fosse adquirida a “atencdo critica”; no segundo, a intencdo era desenvolver o “espirito
critico”; no terceiro, “desenvolver a imaginagdo criadora e conhecer a crianca”; no quarto,
aprender a julgar (CAMPOS MARTINEZ, 1969a).

Os professores deviam fazer um relatério com as observacdes e conclusdes do trabalho

desenvolvido com as criangas para que depois, em reunido com 0s outros professores da

%4 Est4 é a metodologia desenvolvida por Luis Campos Martinez no Plan Deni naquele tempo histérico.
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equipe, fosse feito um estudo de acordo com a proposta de Cohen-Seat (CAMPOS
MARTINEZ, 1969a).

A proposta desse cineasta € do estudo horizontal, chamado sociolégico, em que se
compara o0 resultado de todos os terceiros anos de mesma faixa etaria e de meios sociais
diferentes. O estudo vertical, ou psicoldgico, procura perceber como as imagens, seus
contedidos e técnica utilizada sdo compreendidos pelas criancas de diversas idades e, em larga
medida, como estes influenciam na formacéo de sua personalidade®*® (CAMPOS MARTINEZ,
1969a).

Ao escrever sobre a metodologia do estudo vertical e horizontal, Martinez faz
referéncia a Cohen-Seat, porém desenvolve novas terminologias para sua pratica. Ao 0 eixo
vertical chama de “ato filmico” e, ao horizontal, de “ato cinematografico”. Para Cohen-Seat,
os efeitos do cinema sobre o espectador assumem uma importancia primordial.

Nesse periodo historico, de acordo com Duarte,

eram poucos os estudos que se preocupavam em entender o0 modo como 0
espectador faz uso dos conteudos veiculados em produtos audiovisuais
(filmes, novelas, seriados de tevé, propaganda, etc.). Pensava-se que O
receptor é alguém que recebe passivamente os conteldos das mensagens
transmitidas naqueles artefatos e que tem sua atividade intelectual bloqueada
pela sutileza e pela complexidade da linguagem audiovisual. Assim, ndo
havia razGes para estudar os modos de recepcdo; interessava entender o
modo como as mensagens sdo emitidas, ou melhor, os recursos de que 0s
meios de utilizam para seduzir e ludibriar o espectador (DUARTE, 2009, p.
54).

A autora afirma que somente nos anos de 1980 os estudos da recep¢cdo comegam a
questionar a passividade do “receptor” e perceber que “existe um sujeito social dotado de
valores, crencas, saberes e informacdes proprios de sua(s) cultura(s), que interage, de forma
ativa, na produgao dos significados das mensagens” (DUARTE, 2009, p. 54).

O trabalho com as familias proposta pela metodologia do Plan Deni, pelo que
pudemos perceber, pretendia buscar a parceria dos pais para que, pelo menos uma vez por
semana, a familia se reunisse para ver a um programa de televisdo, podendo discuti-lo

posteriormente. Martinez argumenta que “¢ o ambiente familiar que influi na vivéncia

% Texto original: “El estudio horizontales sociolégico (lo que Cohen-Seat llama el ‘hecho cinematografico’),
compara el resultado de todos los terceros grados e afios de las escuelas que experimentan para ver la influencia
ejercida por el cine entre nifios de igual edad pero de medio diferente. El estudio vertical es psicoldgico (lo que
Cohen-Seat llama el ‘hecho filmico’), para ver cdmo las imagenes, su contenido y técnica influyen y son
comprendidas por nifios de diversa edad.”
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cinematografica, e ndo o contrario, como tradicionalmente tinha se pensado” (CAMPOS
MARTINEZ, 1969a)*.

Luis Campos Martinez destaca que o meio familiar influencia o gosto
cinematografico e ainda acrescenta uma citagdo de Albert Sicker: “[o] filme ndo coloca nada
alheio na crianga, sendo da lugar e possibilidade de agdo ao que ja existe nele”® (CAMPOS
MARTINEZ, 1969a). E possivel perceber que seu objetivo é “tirar” o cinema do lugar de
quem “influencia” negativamente o sujeito, devolvendo esse papel a familia, que com seus
costumes, valores e crencas realizam a formacéo infantil. A crianca, segundo Martinez, recebe
as informacgdes da TV filtradas pelos principios e valores familiares, s6 assim vindo a
reproduzir comportamentos. Pensamos que esta concepgdo comeca a perceber a crianga
enguanto um sujeito social, mas ainda bastante limitado, posto que sua formacdo estaria
baseada apenas na familia. Parece-nos que a crianca e 0 jovem sdo encarados como sem
condigdes para avaliar criticamente valores, costumes e crencas vividos socialmente na
escola, na familia, com os amigos, em contato com 0s meios de comunicag&o.

Diante do exposto, nos parece que Martinez criou um método que pretendia emitir
um diagndstico sobre o funcionamento do pensamento das criancas em relacdo as narrativas
cinematograficas, bem como desvendar, através da técnica, a “magia” do cinema, pois dessa
forma as criangas poderiam se tornar mais criticas diante do que viam. Como pessoa estudiosa
que era, com extensa carga de leitura, incluindo como referencial tedrico os escritos de
Gilbert Cohen-Seat, Martinez comungou das ideias desse tedrico para elaboracdo do método
de formacdo de professores do Plan Deni, tanto que incluiu nos objetivos os principios
metodoldgicos “fato filmico” e “fato cinematografico”, baseados naquela teoria. Martinez
também sugere como leitura Jean Piaget, que estudou a légica da construcdo do
desenvolvimento cognitivo dividindo-a em etapas, de acordo com a idade. Talvez por isso
valorizasse tanto a analise da producdo das criancas.

Os outros trés objetivos da metodologia do Plan Deni estavam relacionados a questao
da crianca na escola e aos contetdos programaticos. A atencdo, a escuta, a criatividade das
criancas sdo habilidades importantes segundo a perspectiva pedagdgica, implicando em um
sujeito mais participativo e critico. Diante dos documentos, percebemos que a visdo de
crianga coincide com uma concepcdo moderna de infancia, no entanto ainda pouco se

reconhece o que é ser crianga. De acordo com os escritos de Martinez, o reconhecimento se

% «Es el ambiente familiar el que influe sobre la vivencia cinematografica, y no a la inversa como
tradicionalmente se habia creido”.

%" Texto original: “[el] filme no coloca nada ajeno en el nifio, sino da lugar y posibilidad de accién a lo que ya
existe en él.”
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limita ao categorico, sem abertura para o social:

N&o sendo a crianga um adulto em miniatura, sendo um ser que vive sua
prépria vida, e por isto, ndo podemos falsear a realidade ao sacar as nossas
conclusdes, temos sido muito cuidadosos, especialmente nos seguintes
pontos: 1) N&o prestar muita atencdo as expressdes escritas das criangas
pequenas, pois sdo incapazes de nos dar um fiel reflexo da sua vida psiquica;
2) Nao tomar ao pé da letra as expressoes ‘intelectualizadas’ de uma crianga,
pois geralmente trata-se s6 de verbalismo; 3) Realizar as aulas experimentais
no dia seguinte da funcéo, pois se corre o risco de que a lembranca do filme
se falseie com outras impressdes; 4) Todas as declaracBes se receberam com
reservas, pois as vezes, para se fazer de interessantes, as criancas exageram
suas manifestacfes; ou tentam dar as respostas que eles supfem agradar ao
interrogante, especialmente quando este é o proprio professor; e séo
respostas "copiadas" quando escritas, ou "repetidas" do primeiro que falou”®
(CAMPOS MARTINEZ, 1969c, p. 2, traducdo nossa).

A crianca é alguém sem capacidade de escolha ou de decisdo, pois o que dizia nem
sempre podia ser tido como verdadeiro. Da mesma forma, a imaginacdo, principalmente a
manifestada pelas criancas menores, ndo era percebida como uma cria¢do de narrativas e de
sentidos nas quais esse sujeito se constituiria outro, através de um jogo simbolico de
observacao ressignificacdo. Quando muito, os desenhos eram encarados como material de
andlise das reagdes aos estimulos do filme.

Esse entendimento de Martinez* nos levou a refletir sobre a categoria infancia
conforme foi definida acima e a crianca como ser social. A categoria infancia apaga as
infancias e busca uma padronizacédo, diferente de entendé-la como ser social que produz
cultura. Apesar disso, compreende-se que esse era 0 pensamento hegemdénico naquele
momento histdrico, embora ja ndo fosse o Unico. Martinez reconhece que a crian¢a ndo € um
adulto em miniatura, mas ainda se sabia muito pouco dessa infancia. Sera que hoje se sabe
mais ou ainda continuamos criando um modelo de infancia e apagando outras tantas infancias
existentes na sociedade?

A logica de se preparar a crianca para o futuro oferece pistas para podemos refletir

% «“No siendo el nifio un adulto em miniatura, sino un ser que vive su propia vida, y por esto no falsear la
realidad al sacar nuestras conclusiones, hemos tenido mucho cuidado, especialmente em los siguientes puntos: 1)
No darle mucha atencién a las expresiones escritas de los nifios pequefios, pues son incapaces de darnos un fiel
reflejo de su vida psiquica; 2) No tomar al pie de la letra las expresiones ‘intelectualizadas’ de un nifio, pues
generalmente se trata de puro verbalismo; 3) Realizar las clases experimentales al dia siguiente de la funcion,
pues se corre el peligro de que el recuerdo del filme se falsee con otras impresiones; 4) Todas las declaraciones
se recibieron con reservas, pues a veces, para hacerse los interesantes, los ninds adornan sus manifestaciones; o
tratan de dar las respuestas que ellos suponen los gustarian al interrogante, especialmente cuando este es el
propio maestro; e son respuestas "copiadas” cuando son escritas, o "repetidas" del primero que habl6”.

* Em 1973, Luiz Campos Martinez publica o livro Cédigo para una educacion libetadora : pedagogia lenguaje
total. Nesse livro (p. 119), ele cita Walter Benjamin como referéncia. Ndo conseguimos perceber se ele, ja em
1969, era um leitor de Benjamin, o que seria um dado interessante, pois a crianca e o brinquedo sdo conceitos
que perpassam a obra deste filosofo em um sentido bastante diferente daquele configurado por Martinez.
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sobre a concepcdo de infancia vinda com a modernidade. O movimento da ciéncia moderna
desenvolveu a preocupacdo de olhar a infancia como objeto de estudo, produzindo
explicacOes para tudo que faz parte dessa faixa etaria, deixando de ser entendida como parte
da vida, do desenvolvimento processual dos seres humanos em geral. Isso fez com que a
crianga fosse vista como alguém que precisa ser formado para fazer parte da sociedade. Sendo
assim, a ciéncia moderna serviu para “autorizar” os adultos “cheios de conhecimentos e
experiéncias” a definir uma ideia fechada de infancia, podendo por isso ditar as regras para
integra-la na vida social. Diante disso, Martinez, como um intelectual contemporaneo de sua
época, de certa maneira reproduziu esse discurso dominante.

Com relacdo a parceria entre professores e pais, Martinez acreditava na importancia
tanto da familia quanto da escola. Ele cita, nos documentos, que um dos passos para a
implantacdo do projeto em uma escola seria a escolha e preparacdo da equipe, sendo
igualmente importante a selecdo das escolas. Antes de tudo, seria preciso conversar com 0s
professores, com o grupo do apostolado e com os pais de familia, para que eles pudessem
compreender a necessidade de realizar esse trabalho com as criangas (CAMPOS MARTINEZ,
1969d). Contudo, nos parece que os professores do Plan Deni ndo eram 0S mesmos que
lecionavam nas escolas. Sendo assim, era um projeto que atuava na escola, mas que nao era
parte intrinseca do curriculo desenvolvido na instituicdo escolar, ou seja, ele ndo tinha um
carater de integralidade e sim um projeto secundario.

Na metodologia do Plan Deni, havia o incentivo para que as crian¢as comunicassem
a sua recepcdo do filme por meio de varios meios artisticos: modelagem, criacdo de texto,
dramatizacdo, pintura, desenho ou outras técnicas, material que posteriormente era analisado
de acordo com alguns referenciais psicologicos. Penso que utilizar o desenho da crianga com
esse Unico fim é limitar sua potencialidade, mas nesse periodo historico a psicologia estava
muito presente nas acbes educacionais. No entanto, pensando na potencialidade da propria
atividade, que tinha como objetivo desenvolver a expressdo da crianga por meio da arte e sua
predisposicdo para jogar e brincar, esta atividade poderia propiciar um momento lidico, pois
sem pedir autorizagdo a crianga cria e recria, dando significado ao brinquedo “no proprio ato
de brincar” (BENJAMIN, 2002, p. 87).

Outra potencialidade presente naquele trabalho estd na iniciativa de juntar todas as
criancas numa sala de cinema, para assistir ao mesmo filme, sendo essa uma possibilidade de
encontros sociais, culturais. Além disso, o cinema é um lugar de reflexdo, ndo no nivel do
consciente, mas do inconsciente. Todo sujeito pensante ao assistir ao filme vai percebé-lo de

acordo com suas experiéncias, mas podendo também, na coletividade, obter outros valores,
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ideias e visbes de mundo. Para Benjamin a grande riqueza da imagem em movimento €
misturar o imaginario e o real (BENJAMIN, 2011, p. 189).

Mas 0 que nos preocupa com essa criacdo é o tempo. A producdo era enquadrada e
determinada pelo tempo do outro, do adulto que sabe. Sera que, mesmo assim, essas
atividades produziam sentidos? Luis Campos Martinez mais uma vez apresentava uma
posicdo ambigua, pois afirmava que as criangas precisavam se expressar através da oralidade
e da imagem, mas ndo conseguia ver nesse processo criacdo e autoria.

Martinez comunica que a pessoa interessada em trabalhar no Plan Deni deveria
cumprir trés condigdes: “ter vocacdo pedagogica, formacdo cinematografica e identidade
ideologica com a OCIC” (CAMPOS MARTINEZ, 1969¢). A primeira era a Gnica que no
poderia ser trabalhada e oferecida em formacdo continuada, mas as outras poderiam ser
adquiridas através de encontros de formacdo organizados pelo grupo. Ele prescrevia que era
preciso comegar com poucas escolas, de duas a trés, com condi¢Oes sociais diferentes
(CAMPOS MARTINEZ, 1969¢). Segundo Marialva Monteiro, esse era 0 ponto em que Luis
Campos Martinez era “radical™®. Ele acreditava que esse trabalho deveria acontecer com as
criancas das diferentes classes, em escolas particulares e puablicas, ficando extremamente
irritado quando isso ndo acontecia. Na abordagem sobre o desenvolvimento desse projeto no
Brasil, detalharei melhor essa questé&o.

Na Circular extra, de julho de 1969, na qual as diretrizes do Plan Deni sdo
recolocadas, Martinez inclui algumas perguntas, provavelmente as que Ihe chegavam atraves
de carta: “Como conseguir os filmes? As salas de cinema? Como provocar o interesse das
autoridades escolares, dos pais e das criangas?” (CAMPOS MARTINEZ, 1969¢). A resposta
dada na circular prescrevia o entusiasmo e o estudo da situacdo de cada localidade, dando a
entender que ndo havia uma férmula Unica para o sucesso. Existiam diretrizes, mas era
necessario que cada lugar criasse sua propria rede de trabalho. Nesse ponto, podemos
perceber que Martinez reconhecia que cada local tem as suas possibilidades e dificuldades e
que isso deveria ser avaliado por cada “Oficina Nacional” (ON).

No final desse documento, Martinez sugere uma bibliografia para estudo, sendo
indicados: a revista Nouvelles, trimestralmente editada pela UNESCO, e a leitura de autores
como Albert Sicker, Léo Lunders, Jean Piaget, Miguel Porter, Gallego Rodenas Lamet.

Também s&o selecionados filmes e recomenda a visita a embaixadas, porque elas possuiam

00 sentido dado por Marialva a essa palavra era de que Martinez n4o abria m4o do seu posicionamento. Ela
relatou nas entrevistas que s6 com trabalho no Brasil ele ndo “implicava”. Para exemplificar seu “radicalismo”,
afirma que as Ultimas noticias sobre Luis Campos Martinez diziam respeito ao desenvolvimento de trabalho com
cinema em aldeias indigenas.
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um material cinematografico significativo e de qualidade. Nesse periodo, as embaixadas*
foram muito importantes para a ampliacdo do repertério daqueles que trabalhavam com
cinema e gostavam de frequenta-los.

No Informe 2, ha um estudo de como as criangas se relacionavam com os filmes
antes de ser desenvolvido o trabalho do Plan Deni. Segundo Martinez, quanto menos
cinematografia, mais o filme seria indicado para crianga, sendo da preferéncia da crianga
filmes com animais de verdade, ou seja, que se aproximassem do realismo. Martinez indica
que as criangas sdo mais “detalhistas e conservadoras, desejam l6gica e coeréncia” nos filmes
que gostam de assistir, optando por aqueles “que ndo tenham angulos de visdo nem
movimentos de camera excepcionais nem primeiros planos audaciosos.””” (CAMPOS
MARTINEZ, 1969f, p. 2).

Sera que a fantasia, o oculto, o mistério, a complexidade, a dor, a morte, 0 amor e a
vida ndo poderiam ser trabalhados com a crian¢a? Walter Benjamin (1994, p. 69) afirma que
“diante de um livro ilustrado, a crianga coloca em pratica a arte dos taoistas consumados:
vence a parede iluséria da superficie e, esgueirando-se por entre tecidos e bastidores
coloridos, adentra onde vive o conto maravilhoso”.

O Informe 2 (CAMPOS MARTINEZ, 1969f) traz um exemplo bastante interessante
nesse sentido. Uma crianga de nove anos, depois de ver um filme em preto e branco, diz que
quer um vestido rosa igual ao da protagonista. Por esse exemplo fica claro como o ver esta
sujeito a interferéncias. Martinez também diz que a musica e os didlogos perturbam a crianca.
Por que isso aconteceria? A musica e os didlogos fazem parte da narrativa cinematografica.
Em muitas histdrias, a musica e os dialogos sdo fundamentais para a narrativa, entao, por que
na narrativa filmica teria que ser diferente? Essas afirmacfes me levaram a questionar qual a
concepcao de crianca que fundamenta o pensamento de Martinez.

As Circulares 3, 4 e 5 constituem as conclusdes de cada trimestre do projeto
experimental realizado em Quito. Nelas é relatado que os professores participantes do projeto
realizaram encontros para estudo do trabalho que envolveu 700 criangcas no primeiro
trimestre, as conclusdes sendo agrupadas de acordo com aspectos psicolégico, moral, estético
e estatistico (CAMPOS MARTINEZ, 1969d, 1969g, 1969h). Em todas as circulares constam
a relacéo de filmes vistos e as analises realizadas. Os resultados se orientaram pelas seguintes

categorias: idade, género e classes socialis.

* Nesse periodo as embaixadas ndo eram consulados porque aqui era a capital do Brasil. Todas possuiam
filmotecas de 16milimetros. Segundo Marialva, as melhores eram as da Alemanha, Franca. Hoje este acervo esta
na Maison de France e na UFF.

#2 «que no haya angulos de visién ni movimientos de camara excepcionales ni primeros planos audaces|...]”
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Um ponto importante a ser destacado é que os professores verificavam que as
criangas tinham aumento na sua capacidade de observagdo critica, diminuindo assim o0s
momentos de dispersdo na hora das aulas, além disso, os discursos tornaram-se mais corretos
e fluentes ao longo do projeto (CAMPOS MARTINEZ, 1969g).

Martinez reconhece a influéncia positiva da TV, dizendo que isso facilitou a
compreensdo dos filmes (CAMPOS MARTINEZ, 1969g). Constata que as criangas pequenas
preferem desenhar e as maiores preferem escrever e que, com o passar do tempo, as maiores
também tomam gosto pelo desenho. Martinez comenta que essa recusa inicial ao desenho por
parte das criangas maiores possivelmente tem relagdo com os métodos “antipsicoldgicos” dos
trabalhos com desenhos realizados na escola tradicional.

Martinez era um estudioso que buscava a articulacdo entre teoria e pratica e nesse
momento estava em periodo de formacdo e transformacdo. A maioria das suas acdes era
compativel com uma corrente que defendia mudancas na educacdo e com as pesquisas
estatisticas da época sobre os meios de comunicacdo social.

Na Circular 6, ao justificar “por que experimentar com criangas?”, afirma que:

essencialmente porgue temos comprovado que dadas as circunstancias do
mundo de hoje, chegavamos tarde aos jovens. Os acondicionamentos
culturais do meio os influenciavam desde cedo, criando estruturas mentais
apaticas e errdneas, fomentando atitudes e comportamentos de seres
domésticos. Alias, é um fato comprovado o tempo de uso que a crianga faz
dos instrumentos de comunicacdo social ser de ndo menos de 35 horas
semanais. Isto testemunha que estamos vivendo em uma civilizagdo “da
imagem”. Segundo estatisticas, um dos nossos jovens tem visto ao longo dos
seus doze anos académicos (escola e colégio) 250 filmes no cinema e 7.500
filmes na TV, cada um de duas horas de duragdo. Embora o tempo que tenha
dedicado as aulas equivalha a 5.400, ou seja, uma diferenca de [3.350] a
favor da imagem. Estdo nossas estruturas educativas preparadas para formar
realmente o sujeito nessas circunstancias? O analfabeto atual ndo é aquele
gue ndo saiba ler e escrever letras e palavras, sendo aquele que néo saiba ler
e escrever imagens. Em alguns paises europeus, é obrigatério junto ao uso
do lépis, o aprendizado do uso da camera filmadora; e aproximacao do livro
ao cinema, as filminas & TV, a gravadora e aos discos® (CAMPOS

*3 esencialmente porque hemos comprobado que dadas las circunstancias del mundo de hoy, llegdbamos tarde a
los jévenes. Los acondicionamientos culturales del medio los influyen temperamento crodndoles estructuras
mentales apaticas y erroneas, y fomentando actitudes y comportamientos de seres domésticos. Ademas es un
hecho comprobado el uso que el nifio hace de nos menos de 35 horas semanales frente a los instrumentos de
comunicacion social. Este testimonia el que estamos viviendo en una civilizaciéon “de la imagen”. Segun
estadisticas uno de nuestros jovenes a visto a lo largo de sus doce afios académicos (escuela y colegio), 250
filmes en las salas de cine y 7.500 peliculas en la TV, cada una de dos horas de duracién. Sin embargo, el tiempo
que hecha dedicado a las clases equivale a unos 5.400 largametragens, es decir, una diferencia de [3.350] a favor
de la imagen. ? Estan nuestras estructuras educativas preparadas para formar realmente al hombre en etas
circunstancias? El analfabeto actual no es quien no sopa leer y escribir letras y palabras, sino quien no sopa leer e
escribir imagenes. En algunos paises europeos es obligatorio junto al uso del Iapiz, aprender el manejo de la
camara filmadora; y junto al libro, el cine las filminas y la TV, la grabadora y los discos. (CAMPOS
MARTINEZ, 1969c, p. 1).
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MARTINEZ, 1969c, p. 1).

O Plan Deni foi um projeto que, de certa forma, buscou tragar um perfil das criangas
da América Latina. Muitas vezes era dito que as meninas se comportavam de uma
determinada maneira e 0os meninos de outra (CAMPOS MARTINEZ, 1969d, p. 1). O Plan
Deni realizava pesquisas de carater quantitativo para orientar a atuacéo dos educadores. Como
vimos dois pardgrafos acima, Luis Campos Martinez justifica a atuacdo do Plan Deni
baseando-se em dados de pesquisa quantitativa. Esses dados estdo presentes em Varios
documentos analisados do Cineduc e nas matérias apresentadas nos jornais da época.
Marialva sempre retomava esse tema como uma explicacdo da importancia do trabalho com

criangas no espaco das escolas:

observou-se que a crianca latino-americana* assiste a cerca de 250 filmes no
cinema e 7.500 na televisdo, durante o periodo de seus estudos primarios e
secundarios, consumindo, pelo menos, 35h semanais de imagem. Dai para a
conclusdo foi um pulo: a escola ndo pode desprezar a potencialidade dessa
comunicacdo visual (IMAGENS..., 1973, p. 97).

A Circular 3 (CAMPOS MARTINEZ, 1969d) diz que, onde o Plano estava sendo
desenvolvido, as criancas preferiam ver a filmes coloridos, 70% delas indo semanalmente ao
cinema em companhia dos pais e irmdos. Na Circular 4, Martinez (1969g) informa que existe
um grupo sempre interessado em participar dos debates, porém menos de 50% usa a palavra.
Em outro momento, ele menciona que essas criangas sdo aquelas cujos pais conversam e
debatem com elas sobre os programas de televisdo e cinema. Como ja mencionado, nessa
circular é feita uma critica a familia, sendo afirmada a importancia da parceria entre a escola e
a familia. Martinez diz que “os interesses da escola deveriam ser os interesses do (lar) e vice-
versa, mas o enfrentamento lar-escola continua sendo frequente. O didlogo é quase
desconhecido™ (CAMPOS MARTINEZ, 1969g, tradugdo nossa). No entanto, havia ganhos
como o do aumento do numero de criancas que conversavam com seus pais sobre 0s temas
dos filmes e dos programas de TV, 0 que tornava as criancas mais felizes e melhorava a
qualidade do dialogo nas familias. As criancas que atingiam esse estagio eram as que mais
participavam e tinham maior desenvoltura no manejo das técnicas cinematogréaficas. O prazer

e o0 incentivo sdo fundamentais para o crescimento e desenvolvimento do conhecimento em

* Essa mesma citagdo aparece no jornal O Globo, em 17/10/1970, na revista Familia Crista: margo de 1981, na
revista Visdo, divulgada em 13/07/1972. Nesse mesmo texto Marialva faz uma critica as ‘“estruturas
educacionais”, afirmando que as escolas ndo estdo preparadas para “formar um homem diante da forca das
imagens” e as escolas preferem a metodologia de “trinta anos atras”, assim, ndo aproveitam a novidade que o
Cineduc prop0e.

* Texto original: “Los intereses del colegio deberia ser los intereses del hogar y viceversa, pero el
enfrentamiento hogar-escuela siegue siendo frecuente. El dialogo es casi desconocido.”
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qualquer éarea.

Na Circular 5 (CAMPOS MARTINEZ, 1969h), aparece outra dificuldade na relacéo
com as familias. E apresentado o caso de um professor que exibiu o filme “El Bocon”, sendo
considerado pela mae de uma das criancas sem valor educativo. Martinez valida a atividade
do professor e reconhece seu trabalho com o grupo, alegando que os alunos tém necessidade
de criar um repertorio através de tipos variados de filmes, além do carater experimental do
plano prever que as criangas vejam varios tipos de filmes de modo que se possa avaliar “quais
sdo os filmes que convém para as criancgas, quais estdo ao seu alcance, [entender] como criar
um auténtico ‘CINEMA PARA CRIANCAS*” (CAMPOS MARTINEZ, 1969h, tradugio
nossa). Menciona ainda que alguns pais viam com ma fé as sessdes de filmes exibidas em
salas comerciais, esclarecendo, na circular, que sdo cobrados os ingressos dos pais e das
criancas na sessdo de cinema de domingo com o intuito de garantir o pagamento dos
professores do projeto, somando-se o fato significativo de que junto a cada crianga que pode
pagar seu ingresso, assiste também uma crianga sem recursos, que ndo paga* (CAMPOS
MARTINEZ, 1969h, traducdo nossa). Os pais também reclamaram da mobilizacdo das
criancas no fim de semana, sugerindo que as atividades fossem durante a semana, nos
respectivos colégios, para que ndo houvesse tamanha interferéncia nas relagdes familiares.
Alguns conflitos sdo apontados por Martinez, como o do projeto Plan Deni acontecer dentro
das escolas sem fazer parte do planejamento desses espacos educacionais. O cinema néo era
considerado fonte de conhecimento, por isso ndo podia acontecer durante o horario escolar.
Outra questao residia na importancia que Martinez dava a participacdo da familia sem que
esta quisesse dispor de seu fim de semana livre. Ele comenta na Gltima circular que, ao
perguntar sobre a questdo de ir ou ndo ao cinema, algumas criancas responderam que ndo iam
por dificuldades financeiras, ou falta de tempo dos pais; outras diziam que os pais, geralmente
de classes mais baixas, preferiam o futebol e as touradas, enquanto que os pais de classe alta
ndo levavam as criangas ao cinema por considerarem-no um espetaculo excessivamente
popular. Ainda fora apontada a dificuldade na abordagem do eixo cinema e técnica com as
criancas menores. Segundo Martinez, as criancas esqueciam e, por isso, era necessario repetir
varias vezes o contetdo.

Outro aspecto que Martinez destaca € da importancia dos desenhos espontaneos, pois

% «qué peliculas convienen para los nifios cuales estan a su alcance, como crear un auténtico ‘CINE PARA

NINOS™
*7 «g| hecho significativo do que por cada nifio de posibilidades que paga su entrada, asiste también un nifio sin
recursos que no la paga”.
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eles funcionam para a crianca como motivacdo para leitura da imagem, também servindo
como meio de expressdo nessa faixa etdria. Martinez faz uma critica a escola pela
desvalorizacdo desse tipo de desenho, preferindo o desenho linear, em que ha um modelo a
ser imitado, sendo com isso desprezada a “iniciativa e criacdo das criangas”, convertendo-as
em “seres domesticados” (CAMPOS MARTINEZ, 1969c).

Nessa mesma circular Martinez coloca seu posicionamento frente ao cinema mais
detalhadamente:

De muitas aberracBes se responsabiliza o cinema, mas as nossas
experiéncias e observacGes demonstram-nos gque 0s espectadores, em
geral, e com maior razdo psicoldgica, as criangas, s6 procuram no cinema
0 que pertence a esfera de interesses de sua idade e formacdo, e que sua
reacdo se dara segundo os acondicionamentos culturais que possuem,
especialmente os que provém de suas familias. Quem procura no cinema
“a culpa” das suas faltas, s6 esta procurando obter uma atenuacgdo da pena
e impedindo ao mesmo tempo que se descubra a verdadeira causa das
mesmas. N&o existem o0s pobres inocentes seduzidos pelo cinema!
Ninguém se faz ladrdo ou delinquente pelo cinema, mas é o delinquente e
0 ladrdo quem procura no cinema motivos de inspiracdo. O mesmo
afirmamos em relagdo & pornografia’®. (CAMPOS MARTINEZ, 1969c,
traducéo nossa).

Para finalizar, sdo tracadas metas para continuar desenvolvendo o Plan Deni. Dentre
elas, o desenvolvimento desse trabalho em outros paises da América Latina e, a mais ousada,
a obtencao de apoio do governo para a oficializacdo nacional do Plan Experimental “Deni.” E
através dessa meta de ampliagdo que se inicia o trabalho no Brasil.

E inegavel que houve uma grande coragem no movimento de Luis Campos Martinez,
ja que ainda hoje trabalhar com cinema na escola é bastante dificil, porque existe uma
mentalidade de que o cinema é apenas mais uma linguagem que esta a servi¢o dos contetidos
didaticos, bem como o entendimento de que a leitura de palavras € mais importante do que a
leitura de imagens. Defender uma ideia e implementa-la também é admiravel no sentido de
promover mudancas e intervir no campo da educacdo e da sociedade, pois além de buscar o
trabalho com o cinema dentro contexto educacional, Martinez buscou imprimir o objetivo do
Plano experimental, que era trabalhar as criancas pobres e buscar taticas para conseguir

realiz&-lo, como foi o0 caso de se cobrar taxas ou contribui¢cbes de quem podia pagar para

* Texto original: “De muchas aberraciones se lo responsabiliza al cine, pero nuestras experiencias y
observaciones nos demuestran que los espectadores en general, y con mayor razén psicoldgica los nifios, sélo
buscan en el cine lo que pertenece a la esfera de intereses de su edad y formacion, y que su reaccidn sera segin
los acondicionamiento culturales que pases, especialmente los provenientes de su familia. Quien busque en el
cine ‘la culpa’ de sus faltas, s6lo estd buscando obtener una atenuacion de la pena o impidiendo al mismo tiempo
que se descubra la verdadera causa de las mismas. No existen los pobres inocentes seducidos por el cine! Nadie
se hace ladrén o delincuente por el cine, sino que es el delincuente y el ladron quien busca en el cine motivos de
inspiracion. Lo mismo afirmamos de pornografia.”
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possibilitar a participacdo das criangas cujos pais que ndo tinham condigdes financeiras
suficientes. Lembramos que esse trabalho foi realizado como Plano Experimental em
associacdo com a lIgreja, mas Martinez ja o tinha iniciado anteriormente. Pensando no
potencial do cinema enquanto arte, ndo podemos negar que, mesmo sendo uma maneira
fechada de trabalha-lo, a arte cria brechas em que pensamentos e transformacfes sdo
produzidos. Também entendemos que o carater experimental possibilitou uma abertura na
escolha do repertorio de filmes e, neste caso, a ignorancia era a poténcia naquela acéo, pois
ela abria um espaco de maior liberdade que se sobrepunha as verdades fechadas que faziam
parte dos “professores”. E interessante perceber as contradi¢des vividas nesse processo e
reconhecé-las como situagdes que perpassam 0s sujeitos e 0S projetos.

Nosso desejo foi o de buscar alguns fios entrelacados dentro e fora do Brasil, que
possibilitaram a criacdo do Cineduc. Percebemos que todas as contradi¢Ges, articulagdes,
negociacOes, imposicdo de poder, faltas e ruinas possibilitam perceber a tela de tapecaria a ser
transmutada em processos. Interessa-nos o movimento que se faz presente na vida de todos
através de acdes, que por sua vez se apresentam como mudancas, resignacdes e identidade

singular.
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CAPITULO 3 N
O PROTAGONISMO DA IGREJA CATOLICA NO BRASIL COM RELACAO AO
CINEMA E A GENESE DO CINEDUC

No Brasil®, durante o periodo na neocristandade, houve uma das mais influentes
geracBes de lideres leigos catolicos da historia da América Latina® (GUSMAO, 2008). Varios
jovens catélicos se envolveram em acdes relacionadas ao cinema®. A formacgdo do Centro
Dom Vital, criado na década de 1920%, foi a base para que outras acdes fossem realizadas,
tais como a atuacao do Secretariado de Cinema e Imprensa da Acdo Catolica Brasileira (SCI-
ACB), a atuacdo da Agédo Social Aquidiocesana-ASA, a formacdo da CNBB e da Central
Catolica de Cinema.

Neste capitulo, traremos um pouco da histdria dessas acdes, bem como a de pessoas
que foram fundamentais para que um pensamento mais progressista se desenvolvesse dentro
da Igreja Catolica e nas suas agdes, inclusive com relagdo ao cinema. Interessardo as tensdes

vividas ao longo desse processo.

3.1. O Centro Dom Vital

Em 1916, quando D. Leme foi nomeado arcebispo da diocese de Olinda-PE, iniciou-
se um movimento catdlico pela crenca de que todos os conflitos e desordens se deviam a uma
crise moral, ja que o Brasil ndo era um pais totalmente cat6lico (SALIM, 1982). Em 1926, D.
Leme foi nomeado bispo auxiliar e veio para o Rio de Janeiro, onde se encontrou com

Jackson Figueiredo®, seu principal colaborador na reconquista da “inteligéncia brasileira”.

* Percebemos que tanto a Igreja quanto o Estado tinham interesse no cinema enquanto “licdo de coisas”
(SANTOS, 2009), sendo que cada um com objetivos diferentes. No governo Vargas, 0 cinema passou a ser Visto
como “meio de divulgacio e propagacio de uma determinada visdo de nagio brasileira” (GUSMAO, 2008,
p.163). Ja para a Igreja, seguindo as diretrizes das Enciclicas papais Vigilanti Cura e Miranda Prorsus, 0 cinema
“devia refletir os principios e a doutrina catdlica” (GUSMAOQ, 2008, p.164).

%0 Ao aprofundar os estudos sobre o cinema e a educagéo no Brasil, percebemos que no periodo Vargas varios
intelectuais catdlicos que defendiam o cinema na educacdo, como Jonathas Serrano e Francisco Campos,
participavam de érgdos governamentais.

> A tese de doutorado de Jo&o Alves dos Reis Janior (2008) nos ajuda a entender a relagio desses jovens com a
Igreja e o Estado, bem como a ver a primeira fase de movimentagdo da Juventude Cato6lica com os assuntos
relacionados ao cinema.

>2 No Brasil, durante o periodo colonial, a Igreja tinha muita influéncia sobre as decisdes politicas e educacionais
do pais. No Império, mesmo com a instituicdo da oficialidade da religido catdlica na constituicdo de 1824, a
Igreja Catolica ja ndo tinha tanto poder de decisdo, embora ainda fosse referéncia para educagdo da elite
brasileira e participasse das decisdes politicas e econdmicas do pais. A mudanca mais radical ocorreu no periodo
republicano, quando houve a separacao entre a Igreja e o Estado. A Republica, inspirada no positivismo, se disse
leiga.

53 Conforme Salim (1982), Jackson Figueiredo em pouco tempo reuniu varios intelectuais, sendo que um deles
foi Alceu de Amoroso Lima, seu sucessor neste trabalho ap6s sua morte no ano de 1928.
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Uma das estratégias da Igreja foi atrair os intelectuais e formar os jovens, de modo que eles se
tornassem lideres na sociedade. Assim nasceu o Centro Dom Vital, segundo Salim (1982),
uma proposta de catolicismo mais intelectualizado. De acordo com este autor, 0 pensamento
veiculado no periodo “estava fortemente pautado pelo pensamento tradicional e reaciondrio
francés, expresso pelos idedrios da Action Francaise e pelos doutrinadores de
contrarrevolug¢do™ (SALIM, 1982, p. 5).

Em 1928, mesmo ano da morte de Jackson Figueiredo, Alceu de Amoroso Lima foi
convidado a assumir a presidéncia do Centro Dom Vital e, de inicio, imp&e o afastamento do
Centro Dom Vital da militancia politica ou partidaria. A partir dai, o Centro passou a ter como
propdsito principal o desenvolvimento de uma cultura superior, ou seja, 0 ensino e a formagéo

dos intelectuais®.

3.2. D. Hélder Camara

Nesse mesmo periodo, no ano de 1936, o padre Hélder Pessoa Camara veio para o
Rio de Janeiro a fim de aprofundar os estudos na sua area de atuacdo: a educacdo. Em
depoimento, no filme “D. Hélder Camara — Santo rebelde” (DOM..., 2006)* o sociologo Luis
Alberto de Souza afirma que D. Hélder, desde 1947, ja era assistente nacional da agdo
catolica, tendo utilizado essa experiéncia para criar a Conferéncia Nacional dos Bispos do
Brasil — CNBB. Segundo o sociologo, pode-se dizer que essa organizagao catdlica “é filha da
Acdo Catolica porque D. Hélder a montou com uma equipe de dirigentes da A¢do Catdlica e o
que é interessante: basicamente de mulheres”.

O depoimento de D. Hélder Pessoa Camara faz transparecer a relagdo mais estreita
entre Belo Horizonte/Rio de Janeiro, ACB/CNBB. Ele escreve que com 27 anos de idade, em
1936, a Providéncia transferiu-o, “de modo inesperado”, para o Rio de Janeiro, passando a
colaborar com D. Sebastido Leme e depois com D. Jaime Cémara. Nesse processo, foi
nomeado assistente geral da Acdo Catolica Brasileira. Os bispos presentes nessa ocasido
exigiram a criacdo de um Secretariado Nacional da Acdo Catdlica. D. Hélder relata que

comunicou D. Jaime sobre o “desafio amavel recebido em Belo Horizonte” e que recebeu

> Com esse pensamento, em 1921, Jackson Figueiredo criou a revista A Ordem, que se tornou 0 mais importante
instrumento de difusdo das ideias catélicas. Era a busca da consolidacdo da nacionalidade brasileira associada
aos valores catolicos (SALIM, 1982).

% Segundo Salim (1982), no ano de 1928, o Centro D. Vital contava com 50 associados e, no ano de 1935,
menos de 10 anos depois, esse nimero passou para 500.

% Segundo a Norma ABNT NBR 10520:2002, a indicacdo da fonte, quando ndo hé autoria, é feita apenas pela
primeira palavra do titulo seguida de reticéncias (ASSOCIACAO BRASILEIRA DE NORMAS TECNICAS,
2002, p. 5).
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“carta-branca para agir”. Nesse documento, ele apresenta como a fundacdo se deu e afirma
que “estava acima de qualquer preco a mobilizacdo de leigos simplesmente admirdveis,
devotadissimos, ndo a pessoas, mas ao servigo ao proximo, servindo a Igreja”. Comenta que
foi buscar no Instituto do Sal, Cecilia Monteiro, “uma criatura-simbolo que permaneceu fiel
até ser levada pelo Pai para a Casa da Eternidade”. D. Hélder afirma que do primeiro “ntcleo
de colaboradores da Acdo Catolica Brasileira, precursora da CNBB, continuam na ativa, entre
outros, Aglaia Peixoto, Carlina Gomes, Maria Luiza Amarante e Edgar Amarante, Jeanette
Pucheu, Vera Jacoud, Frei Romeu Dale... [...]” (CAMARA, 2012). Segundo ele, depois de
realizacdes de Encontros Regionais de Bispos € com o “apoio de D. Carlos Chiarlo e D.
Armando Lombardi, ¢ a alta prote¢do de D. Jaime e de D. Carlos Carmelo de Vasconcelos”, a
ideia da CNBB estava amadurecida.

Em 1952, foi nomeado bispo (RIDENT, 2000, p.212 apud GUSMAO, 2008, p. 164)
*’, mas, ainda em 1950, D. Hélder® entrou em contato com Monsenhor Giovanni Batista
Montini, entdo subsecretario de Estado do Vaticano e futuro Papa Paulo VI, que o apoiou e
conseguiu a aprovacdo, em 1952, para a criacdo da Conferéncia, com sede no palacio
arquiepiscopal do Rio de Janeiro (HELDER..., 2012)%*. Também foi o padre articulador do
Conselho Episcopal Latino-Americano (CELAM), fundado em 1955 pelo Papa Pio XII.

A primeira reunido do Celam aconteceu no Brasil, na cidade do Rio de Janeiro, no
Colégio Sacré Coeur, no ano de 1955, com o apoio da CNBB. Foi um movimento em que a
Igreja implementou varias mudancas e criou estratégias para continuar ampliando o0s
principios catdlicos, bem como abriu-se para reflexGes e acdes com relacdo as diferencas
sociais e a miséria em que vivia boa parte da populacdo (SEGUNDA..., 2008).

D. Hélder era conhecido na época como “Bispo Vermelho”, por ter sido defensor dos
direitos humanos no periodo da ditadura militar (PIMENTEL, 2010, p. 34). Defendia uma
Igreja simples, que atendesse as pessoas pobres, rejeitando o recurso a violéncia. Segundo o
autor, foi um forte lider catélico de esquerda, embora acreditemos que definir esse

posicionamento como de esquerda seja reduzi-lo a uma categoria, 0 que faz deixar de ver as

> Rident (2000, p. 212 apud GUSMAO, 2008, p. 164) pontua a influéncia dos te6logos franceses humanistas
sobre D. Hélder Camara e a esquerda catdlica brasileira. Mounier, Teilhard de Cahardin, Lebret e Maritain,
dentre outros religiosos dessa corrente, “defendiam o ‘primado da qualidade sobre a quantidade, do trabalho
sobre o dinheiro, do humano sobre a técnica, da sabedoria sobre a ciéncia’, do servico comunitario sobre a
ambicio do enriquecimento individual” (GUSMAO, 2008, p. 164-165).

% Em 1956, fundou a Cruzada S&o Sebastido, com a finalidade de dar moradia decente aos favelados. Desta
primeira iniciativa, outros conjuntos habitacionais surgiram. Em 1959, fundou o Banco da Providéncia, cuja
atuagdo se concentra no atendimento a pessoas que vivem em condicBes miserdveis (cf.
http://pt.wikipedia.org/wiki/H%C3%A9lder_C%C3%A2mara).

% Essa informagéo foi obtida na Wikipédia, em dez. 2012.

% No ano de 1955, foi reconhecido oficialmente 0 CELAM, que teria sua sede em Bogoté, na Colémbia.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Cruzada_S%C3%A3o_Sebasti%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Favela
http://pt.wikipedia.org/wiki/Banco_da_Provid%C3%AAncia
http://pt.wikipedia.org/wiki/CELAM
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bogot%C3%A1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Col%C3%B4mbia
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complexidades de suas agoes.

Na segunda reunido do CELAM, no ano de 1968, em Medellin, na Colémbia, a
tematica foi “A Igreja na presente transformagdo da América Latina a luz do Concilio
Vaticano 11°"”, e as discussdes se organizaram em torno dos titulos:

Promogdo humana; Evangelizacdo e crescimento na fé; Igreja visivel e suas
estruturas. Foram produzidos 16 documentos, no horizonte dos trés grandes
temas citados: 1) Justica, Paz, Familia, Demografia, Educacdo, Juventude. 1)
Pastoral popular, Pastoral de elites, Catequese, Liturgia. I111) Movimentos de
Leigos, Sacerdotes, Religiosos, Formacdo do Clero, Pobreza da lgreja,
Pastoral de Conjunto, Meios de Comunicacdo (VATICANO..., 2012).

Um ano apos essa reunido tivemos a implantacdo do Plan Deni na América Latina.

D. Hélder teve participacdo ativa no Concilio Ecuménico Vaticano Il e foi um dos
propositores e signatarios do Pacto das Catacumbas®, que influenciou na Teologia da
Libertagdo. Ele atuou como Secretario Geral da CNBB até 1964, mas “por divergéncias com
0 Cardeal D. Jaime Camera é designado para ser arcebispo de Olinda e Recife — Pernambuco”
(HELDER..., 2012).

Observamos que essa foi uma estratégia para desarticular movimentos progressistas
da Igreja Catdlica, aqueles que buscavam uma renovacdo no modo de pensar e agir,
associados aos movimentos articulados desse periodo. Pelo que se pode perceber, D. Helder
Cémara era um lider muito atuante dentro e fora do pais. Inclusive, em depoimento,
Raimundo Caramuru, ex-assessor da CNBB (DOM..., 2006), relembra um episddio ocorrido
nos Estados Unidos responsavel pelo rompimento entre 0s que apoiavam e 0S que nao
apoiavam 0s posicionamentos do bispo, quando uma parcela da classe dominante do Rio de
Janeiro fez uma avaliacdo negativa do que D. Hélder havia dito nesta ocasido. Marina
Bandeira (DOM..., 2006) narra que, no periodo da ditadura militar, D. Hélder estava no meio
de um conflito e que um episddio (ndo declarado por ela) ocorreu, nesse periodo o cardeal D.
Jaime expressou o desejo de que ele saisse do Rio de Janeiro.

Além da sua transferéncia para Pernambuco, os governantes utilizaram outra
estratégia: proibir que a imprensa, de um modo geral, publicasse qualquer matéria sobre D.
Hélder.

%1 O papa D. Jodo XXIII convocou os bispos para o Concilio Vaticano Il no dia 25 de dezembro. Os temas
abordados durante o Concilio Vaticano Il foram divididos em quatro sessfes, de setembro a dezembro de 1962
a 1965. Os textos que resultaram do Concilio Vaticano 11 abordam os temas mais diversos como as fontes da fé,
a liturgia ou ainda a liberdade religiosa e as relagbes com as outras religies. Cf.
http://www.ihu.unisinos.br/noticias/506998-vaticano-ii-um-concilio-ecumenico.

62 «pacto das Catacumbas” foi um documento redigido e assinado por quarenta padres participantes do Concilio
Vaticano 1l, entre eles muitos bispos latino-americanos e brasileiros, no dia 16 de novembro de 1965, pouco
antes da concluséo do concilio. Esse documento foi firmado apés a eucaristia na Catacumba de Domitila. [...], 0s
signatarios comprometeram-se a levar uma vida de pobreza, rejeitar todos os simbolos ou os privilégios do poder
e a colocar os pobres no centro do seu ministério pastoral.”


http://pt.wikipedia.org/wiki/Pacto_das_Catacumbas
http://pt.wikipedia.org/wiki/Teologia_da_Liberta%C3%A7%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Teologia_da_Liberta%C3%A7%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Conc%C3%ADlio_Vaticano_II
http://pt.wikipedia.org/wiki/Conc%C3%ADlio_Vaticano_II
http://pt.wikipedia.org/wiki/Conc%C3%ADlio
http://pt.wikipedia.org/wiki/Eucaristia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Catacumba_romana
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%ADmbolo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Poder
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pastoral
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A imprensa recebeu um oficio em nome da seguranga nacional dizendo
que a partir daquele dia era terminantemente proibido publicar qualquer
coisa, elogio ou ataque, de D. Hélder Camara ou sobre D. Hélder
Camara. O diretor era obrigado a datar, assinar e devolver o papel.
(DOM..., 2006, 41:36).

Nesse mesmo documentario, Padre Reginaldo Veloso (DOM..., 2009) explica que,
com a saida do cardeal Hélder, outra linha de Igreja “foi implantada a todo custo”. Era uma
Igreja de autoridade eclesiastica dos bispos e dos padres, “sem empenho de transformacao da

sociedade”, o lema desenvolvido pelo Concilio Vaticano II.

Interessante reconher esses fios e perceber as contradi¢fes presentes dentro da Igreja
Catolica. Ndo podemos simplesmente fazer classificagbes como de esquerda ou de direita,
embora nos pareca que essa divisdo estivesse posta num momento de exigéncia de
posicionamento politico claro. Interessa-nos ver os Varios posicionamentos e perceber que as
mudangas geram o medo da perda de poder.

D. Hilda, em depoimento (PAES, 2010, p. 68), afirma que com as decisbes do
Concilio Vaticano II (finalizado em 1965), a Igreja toma uma “feicdo nova”. Ela comenta que
tudo e todos de dentro dela ganharam “uma nova roupagem”, inclusive que o cinema recebeu
uma nova luz, perdendo alguns preconceitos antes atrelados a ele, podendo revelar valor
proprio.

Esse depoimento de D. Hilda nos levou a refletir sobre a roupagem nova. Embora
ndo tenha sido essa a sua intencdo, sua fala nos fez ver véarias dessas mudancgas implantadas
sob o prisma da experiéncia e cultura, sendo inevitavel trazer para a trama esses termos. De
acordo com o pensamento de Thompson, as pessoas experimentam as situagoes e as relacoes
de modo complexo. Nao as experimentam como ‘“‘sujeitos autondémos”, mas de acordo com
suas necessidades, interesses e antagonismos (THOMPSON, 1981). A mudanca motivada
pelas acbes e pensamentos de D. Hélder Camara teve seguidores, embora muitos dos
sentimentos gerados ndo fossem quantificaveis. Mudar € um processo e, muitas vezes, nao se
trata apenas de “mudar de roupa”, ja que 0 processo é cultural. A elite brasileira também fazia
pressdo para manter a “ordem” e o “poder”.

As informagdes com relagéo ao trabalho do cinema filiado a Igreja ainda carece de
estudos mais aprofundados. Existem numerosas pesquisas relevantes quanto ao tema, mas
consideramos esse um tema vasto que ainda precisa de muitas outras contribuicdes.
Consideramos ser de grande importancia uma pesquisa especifica sobre as acdes de Pe.

Guido, uma dentre outras personalidades que atuaram na “militdncia” desse campo.
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3.3. Criagdo da CNBB

Reis Junior (2008) afirma que “em 1938, [Jonathas Serrano] tornou-se fundador e
primeiro presidente do Secretariado de Cinema e Imprensa da Ac¢do Catolica Brasileira
[SCI/ACB]”, coordenou a redacdo de varios textos para publicagdo em diversos “jornais e
revistas de grande circulagdo, com o objetivo de difundir uma classificacdo dos filmes —
recomendando-os e desaconselhando-os ao publico catélico [...]” (REIS JUNIOR, 2008,
p.67). Segundo Santos (2009), esse secretariado, em 1939, se filiou a OCIC (CNBB, 1994
apud SANTOS, 2010, p. 81).

Com a criagdo da CNBB, em 1952, que tinha como objetivos a expansao da Igreja, a
participacdo nas questbes politicas e sociais e nos processos de renovacdo catdlica
(CONDINI, 2004, p. 16 apud PAES, 2010, p. 53), esta instituicdo centraliza e contempla
varias acOes e trabalhos da Acdo Catolica Brasileira — ACB, nessa nova estruturagdo da
Igreja. Como afirma Bandeira (2000, p. 306 apud PAES, 2010), os trabalhos desenvolvidos
pelo laicato foram incorporados pelo episcopado, ocorrendo fortalecimento de algumas acgdes
qgue j& vinham acontecendo isoladamente e que agora se apresentavam aliadas a setores
internos da CNBB. Por isso, alguns autores afirmam que, em 1952, a OCIC chegou ao Brasil
(em Belo Horizonte - MG) para cumprir os objetivos de “criar as condigdes para o
desenvolvimento de uma cultura cinematografica a servico da formacdao de jovens”,
desenvolver cursos e seminarios para estimular a implantacdo de cineclubes nas instituicdes
ligadas & igreja, especialmente nos colégios (GUSMAO, 2008, p. 169). No Rio de Janeiro,
outro braco forte da OCIC foi o Centro de Estudos da Acdo Social Arquidiocesana
pertencente a Pontificia Universidade Catdlica (PUC). Esse trabalho foi “coordenado por

Irene Tavares de S4, que promoveu mais de 60 cursos sobre cinema entre 1952 e 19687

(GUSMAO, 2008, p. 170).
3.4. Central Catolica de Cinema e a Atuacdo do Pe. Guido
Segundo Malusa (2006), em 1953, a Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil

(CNBB) criou o Centro de Orientagdo Cinematografica. Conforme Hilda Azevedo, esse setor
era chamado de Central Catolica de Cinema - CCC e, dentro dessa Central, havia o

%3 Gusmao (2008, p. 170) afirma que Irene Tavares de Sa publicou trés livros que se tornaram referéncia para a
discussdo sobre cinema, educagdo e cineclubes colegiais: ‘Cinema e educagdo’, de 1967 pela Editora Agir;
‘Cinema em debate: filmes em cartaz’, para cineclubes colegiais, professores e alunos, de 1974, também pela
Editora Agir; e ‘Cinema: presenca na educacdo’, em 1976, pela Editora Renes.
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departamento de Servico de Informacdo Cinematografica — SIC. Esse setor era destinado a
formagéo de espectadores, tendo como presidente o Pe. Guido Logger, o “conselheiro e
orientador espiritual” da Central, sendo de sua al¢ada a palavra final nas decisdes (CENTRAL
CATOLICA DE CINEMA apud PAES, 2010, p. 54):

A principal atuagdo da Central Catélica de Cinema “dava-se através do
Servico de Informagbes Cinematograficas — SIC, que seguindo o0s
pressupostos da enciclica Vigilante Cura, e das centrais catolicas de outros
paises, assistia aos filmes antes de seu langamento em salas de distribuidoras
concomitantemente com a Censura Federal. O corpo de censores da Central
era formado basicamente pelo Pe. Guido Logger, o critico de cinema Ronald
Monteiro e outros colaboradores, eventualmente Hilda de Azevedo Soares
participou da redagdo das criticas” (PAES, 2010, p.52).

Vemos que nessa histdria existem varias fissuras e buscar as informagdes sobre os
processos Vvividos nos da a sensacdo de alguns apagamentos e siléncios que tornam dificil a
compreensdo da histéria. Muitas vezes faltam informacdes, datas, registros. Parece que
algumas questdes ainda fazem parte de uma censura ndo interrompida. Para entender parte da
historia, foi fundamental assistir documentérios disponiveis no Youtube como 0s depoimentos
de D. Hélder e das pessoas que conviveram com ele. Mesmo assim, pensamos que essas

informacdes precisam de pesquisas mais aprofundadas.

3.5. Acbes da OCIC

A OCIC Brasil, ja no ano de 1952, participou do Congresso da OCIC, em Colénia,
com representagdo do frei Secondi Mendes (ANDRADE, 1962, p. 17 apud PAES, 2010, p.
54). No ano de 1958, a OCIC Brasil participou do Encontro Internacional da OCIC realizado
em Havana, Cuba, organizado por América Penichet. Os representantes foram Hilda Azevedo,
Hélio Furtado do Amaral e Dulce Barros. Em 1960*, a OCIC promove uma jornada de
estudos internacional, em Viena, Austria, em que o tema abordado foi “Cinema, juventude e

poder publico”. A representante do Brasil foi Dulce Barros.

% Segundo Pimentel (2010), a década de 1960 foi um momento de transformagdes socioculturais, em que na
Igreja Catolica acontecem algumas rupturas de padrdes estabelecidos. O autor afirma que “essas discussdes, no
interior da Igreja Cat6lica Romana, resultaram no Concilio Vaticano Il, convocado pelo Papa Jodo XXIII no ano
de 1962 e encerrado pelo Papa Paulo VI em 1965 (PIMENTEL, 2011, p.34). Uma das tematicas do Concilio era
uma nova postura pastoral catdlica, que defendia o “conceito de Deus libertador dos fracos e oprimidos, que
estaria comprometido pela histéria do Homem” (PIMENTEL, 2011, p.34). D. Helder Camara, como secretario
da CNBB, acolheu e defendeu as tematicas do Concilio.
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Em seguida, houve a reunido do Conselho Geral da OCIC que, em resposta ao Celam,
elegeu um secretario: André Ruszhowski, que teria como objetivo realizar a ligacdo dos
paises da América Latina com a OCIC (PAES, 2010).

Nesse periodo, Paes (2010) informa que houve mudanca no discurso da OCIC,
influenciada que estava pelas mudancas implementadas pelo papado de Jodo XXIII: tanto a
valorizagdo dos “pobres e oprimidos” quanto acdes da elite catdlica no apostolado
cinematografico, articuladas internacionalmente e com enorme poder de “pressdo e
convencimento” para eleicdo do cinema como importante “instrumento de educacdo e de
conscientizacao pessoal”. Este ultimo movimento ofereceu uma abertura para o didlogo com o
cinema, uma transformacéo no modo de ver e pensar 0 cinema, este entendido enquanto arte.

Em 1966, o Conselho Geral da OCIC realiza uma reunido extraordinaria em
Cuernavaca, México, produzindo um documento em gue se pede a sociedade que nao veja a
organizacdo como moralista, mas sim, como grupo de “pessoas que se interessam pelos
valores e problemas do cinema” (OCIC, 1966 apud PAES, 2010, p. 69). Ainda nesse
documento, duas das metas apontadas foram a educacdo cinematogréafica e a educacdo pelo
cinema.

Um grupo da Igreja Catélica no Brasil estava muito envolvido com todas essas
mudancgas dirigidas pelo Concilio Vaticano Il, mas, com o golpe militar no Brasil, essas a¢des
passam a ser um foco de perseguicdo onipresente. O grupo progressista era uma minoria
dentro da Igreja no Brasil, tendo um papel de resisténcia as injusticas, mas, segundo Paes
(2010), “em um curto periodo de tempo a ‘esquerda catolica’ estd em frangalhos, alijada da
presenca vital de D. Helder Camara” (PAES, 2010, p. 68).

Podemos perceber o jogo presente nas tramas do cotidiano e nas relages de poder.
Mesmo assim, entendemos que houve a desarticulacdo dos movimentos progressista da Igreja,
mas estes ndo foram totalmente aniquilados. A resisténcia continuava a existir, s6 que com as

taticas adequadas aquele novo contexto.
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3.6. Crise e Ruptura Brasileira

No ano de 1967, Pe. Guido e Hélio Furtado de Amaral participaram do conselho Geral
da OCIC, em Berlim. Nesse evento foi apresentada uma tese pela representante do Canada
Lucien Labelle, que apresentava formas alternativas de classificagdo moral dos filmes, em que
houvesse maior respeito a livre escolha do espectador conjugada a certeza sobre os efeitos dos
filmes sobre o espectador (PAES, 2010, p. 71)%.

Essas reflexdes influenciaram decisGes com relacédo a este assunto no Brasil. D. Hilda,
ao falar em entrevista sobre o trabalho do SIC e sobre os boletins, lembra que depois de certo
tempo, eles “aboliram” a cotacdo moral dos filmes porque comegaram a perceber que o leitor
estava mais interessado na classificacdo final do que no filme propriamente, ndo sendo este o
objetivo pretendido com o trabalho. Eles queriam formar um publico que pudesse ir ao
cinema e apreciar alguns valores estéticos, de expressao através da imagem. Ela ainda frisa
que era “um trabalho de educacdo do publico” para melhor apreciacdo do que se via
(SOARES, 2011).

Com esse posicionamento frente as cotagcdes morais, outra “relacdo entre cinema e
religido” passou a se apresentar, o cinema ocupando agora um lugar de “possibilidade de
reflexdo-dendncia sobre a situacdo que viviam comumente 0s paises latino-americanos”
(PAES, 2010, p.73). Torna-se mais presente o posicionamento social e politico. Entendemos
gue essas pessoas ndo tinham nas mdos nenhuma bandeira vermelha, mas o cinema poderia
ser mais um meio de dentncia e reflexdo. “E nesse contexto [1967] que Hilda Azevedo
idealiza, representando a Conferéncia Nacional de Bispos do Brasil, no &mbito do ent&o
Secretariado de Opinido Publica, o prémio Margarida de Prata®” (PAES, 2010, p. 73). O

% Segundo Paes (2010), no Il Seminério Latino-americano da OCIC, que teve como tema principal “A
contribuicdo do cinema para a atual transformacdo da Ameérica Latina”, Hilda Azevedo, juntamente com padre
Massote, depois de ouvirem todos os estudos que vinham sendo realizados para perceber se o trabalho de
cotacdo estava sendo utilizado conforme eles desejavam, decidiu que o Brasil abandonaria a cotacdo moral de
filmes. Varios paises da América Latina estiveram presentes nesse evento, que teve como “consultoras” Yvonne
de Hemptinne — representante da OCIC, e América Penichet — representante de OCIC-AL ( PAES, 2010).
Achamos melhor colocar essa informacéo em nota de rodapé por ndo conseguirmos dados mais precisos sobre o
evento como o local sede ou a confirmacdo do nome do evento, pois esse evento aparece como sendo o que
aconteceu em 1979, de que Marialva teria participado para conhecer melhor o Plan Deni. Acreditamos que ainda
cabe um estudo mais aprofundado sobre esses eventos.

% Cf. Anexo B.

% No site da CNBB consta que o “objetivo principal do Margarida de Prata, desde a sua criagdo, é destacar, no
cinema brasileiro, as obras que apresentam em suas abordagens tematicas e artisticas valores humanos, éticos e
espirituais; ampliar a consciéncia critica dos espectadores a fim de que sejam capazes de valorizar, nos filmes, a
discussdo sobre a realidade do nosso pais e 0 imaginario do povo; um terceiro objetivo é contribuir com a
Comunicacgdo, enquanto utilizacdo do cinema como instrumento incentivador da reflexdo sobre a cultura e os
valores espirituais da nossa sociedade. Por fim, Margarida de Prata objetiva abrir um espaco de didlogo da Igreja
com os profissionais do cinema brasileiro” (CNBB, 2008).
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prémio representou um apoio a iniciativa de filmes que ndo ignoravam as condigdes de
opressao vividas pela populagéo, se tornando assim uma acdo de resisténcia (CNBB, 2008
apud PAES, 2010).

De acordo com Paes (2010), “o inicio dos anos de 1970 ndo eram anos de crise
apenas para o apostolado cinematografico brasileiro”, também ocorre um “descompasso entre
a Curia Romana ¢ o laicato Catdlico”. Essa crise se inicia no ano de 1964, quando o filme de
Pier Paolo Pasolini, “Evangelho Segundo Sdo Mateus”, ganhou o prémio da OCIC, no
Festival Internacional de Veneza. Essa crise se intensifica com a indica¢dao do filme “Um
homem, uma mulher”, de Claude Lelouch, em 1966, no Festival de Cannes e, novamente, em
1968, a OCIC da o prémio no Festival de Veneza para Pasolini, com o filme “Teorema”.

Diante dos fatos apresentados, percebemos a presenca de ambiguidades dentro dos
movimentos de cinema ligados a Igreja Catolica. A “liberdade” proposta por um grupo mais
progressista se vé ameacada por outro, mais reacionario. As criticas recebidas pela OCIC s&o
respondidas no discurso de André Ruszkowski, durante a premiacdo do Festival de Veneza.

[...] Em primeiro lugar, confunde-se a obra com a pessoa que a realizou.
Um jari qualquer, especialmente, um jari imparcial e justo como deve ser
0 do OCIC, precisa considerar o filme e ndo o criador do mesmo. Em
Veneza pronunciamo-nos ndo sobre Pasolini, mas sobre o filme, que
adquiriu uma existéncia propria, independentemente, de seu autor, e que
sera projetado para um publico cuja maioria, fora da Italia, nem sequer
ouviu falar do discutido poeta [...] (PAES, 2010, p. 78).

Além desse pronunciamento do presidente do jari da OCIC, que vé o diretor de
cinema Pasolini como poeta e sua obra como artistica, hd outro trecho que da maior
esclarecimento sobre a visdo do OCIC em relacdo ao cinema desse tempo, pois, em 1965, 0s
critérios para a escolha dos filmes avaliavam a contribui¢do “para o progresso espiritual e o
desenvolvimento dos valores humanos”. Nao ¢ uma visdo que priorizasse o moralismo, pois
afirma que antes de possuir valores espirituais, era necessario que o filme provasse ser uma
“verdadeira obra de arte” (CENTRAL CATOLICA DE CINEMA, 1965 apud PAES, 2010, p.
80).

Diante do posicionamento da OCIC, temos a reacdo da Santa Sé, que retoma uma
postura fechada e recomenda, em documento®, para o “apostolado mundial retirar a confianga
na OCIC, por ter este habito de premiar filmes lamentaveis”. Tornam-se evidentes as
diferencas de posicionamento com relagdo ao que era cinema. Uns o viam como arte que

educa para a ampliacdo do olhar, em uma perspectiva libertadora, enquanto outros entendiam

% “Documento Pontificio da Secretaria de Estado de n° 165.756 de 13 de agosto de 1970 (PAES, 2010, p. 80).
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0 cinema como uma arte a servico da educacdo baseada numa visdo moralizante trazida pela
Enciclica Vigilante Cura. A Curia manifesta o desejo de “controlar” agdes desenvolvidas com
o0 cinema pelos membros do OCIC.

Esse documento € a suma das discussbes do 18° Congresso do OCIC, em
Luxemburgo, no qual o Brasil foi representado por Pe. Guido Logger e Hélio Furtado de
Amaral. Nesse Congresso, “o presidente Jean Bernard renuncia e a ala progressista perde
for¢as” (PAES, 2010, p. 81).

De acordo com Paes, essas questdes também interferem na realidade brasileira. “O
documento da Central relata implicagOes disto na realidade brasileira como a reformulacéo da
propria Central, as atividades do Cineduc como passiveis de ampliacdo nacional, talvez com
dialogo com o Ministério da Educacdo Brasileiro e pesquisa.” (PAES, 2010, p. 81) Mas
sabemos que isso ndo aconteceu, a “angustia” apresentada nos escritos de Amaral (1970 apud
PAES, 2010) ja previa uma mudanga grande: novamente, a desarticulagdo de outro
movimento da Igreja, nesse caso, relacionado ao cinema: a Central Cat6lica de Cinema.
“Alguns meses depois Pe. Guido Logger ¢ afastado da diregdo da Central, assim como Frei
Romeu Dale do quadro de assessores de comunicagdo da CNBB” (PAES, 2010, p. 81).

Uma questdo se coloca nesse momento: serd que esta foi outra estratégia do grupo
mais conservador da Igreja para desarticular uma parte do que restava dos trabalhos
progressistas? Parece-nos que sim, 0 que pretendemos desdobrar mais adiante com a leitura

da correspondéncia entre Marialva e América Penichet, e da criacdo da ONG Cineduc.

3.7 Movimentos de artistas

Segundo Gusmao (2008), nesse contexto religioso, intelectuais articulados a
renovacdo catolica seguiam a perspectiva do humanismo defendida por Jacques Maritain, que
preconizava a primazia de Deus e do humanismo integral®, percebendo no cinema um meio
poderoso para responder ao que consideravam a desumanizacdo do mundo moderno. Essa
questdo humanista atravessava também os debates, 0os pensamentos e acdes dos artistas da
época. Apds a Segunda Guerra Mundial, formaram-se outros espacos de reflexdo e encontros.
Walter Silveira (apud GUSMAO, 2008) lembra a Conferéncia Internacional dos Avrtistas

% Segundo Gusmdao (2008, p. 179), o humanismo integral defendido por Maritain “concilia cristianismo e
humanismo reconhecendo a autonomia da cultura e da praxis, bem como reafirma a inspiragéo cristd como
condi¢do de integridade e abertura”, ou seja, Maritain defendia uma renovagdo social e cultural, em que se
pudesse conjugar ciéncia e sabedoria (conhecimento cientifico e conhecimento empirico), bem como agdo e
contemplagdo. Para o filésofo francés, a contemplacéo traz para cena a discussao sobre a arte, a estética como
campo do desdobramento humano.
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promovida pela UNESCO, em Veneza, em setembro de 1957, cujo tema era a liberdade do
artista e do intelectual, que deve ter como compromisso a responsabilidade social, ou seja,
“exprimir a alma nacional e a emogio humana” (GUSMAO, 2008, p. 182). Gusméo (2008, p.
184) acrescenta que: “o novo cinema pretende observar, participar e transformar a sociedade
[...] e que este também estava ancorado em principios humanistas de formagao cultural”.

De acordo com Stecz (2009), os movimentos cinematograficos da América Latina
influenciados pela esquerda, nas décadas de 1960 e 1970, tinham como palavra de ordem:

Um novo cinema para uma nova sociedade. Com uma camera na mao e uma
ideia na cabeca conforme Glauber Rocha™; documentando qualquer aspecto
da vida do homem latino-americano, de acordo com Fernando Solanas e
Octavio Gettino; com um cinema junto ao povo, necessariamente anti-
imperialista, produzido na Bolivia de Jorge Sanjines; ou um cinema
imperfeito, conforme apontava o cubano Julio Garcia Espinosa. Imperfeito
no sentido de um cinema engajado, militante, oposto ao entretenimento
escapista do cinema de Hollywood (STECZ, 2009, p. 3).

Stecz (2009) acredita que o ponto de conexao entre 0s jovens da América Latina e o0s
de outros paises tenha sido o Centro Experimental de Cinematografia de Roma. Os jovens
foram influenciados pelas cinematografias nacionais e o neorrealismo italiano™. Segundo
Stecz (2009), esse movimento teve inicio com o filme “Roma Cidade Aberta”’?, de Roberto
Rosselini (1945 apud STECZ, 2009), “que registrava questdes que afetavam a Europa: guerra,
luta de resisténcia antifascista, a reforma agraria, a crise do mercado de trabalho, o
subemprego nas areas urbanas, a emigracdo, o abandono da infancia e da velhice, a condicao
da mulher” (STECZ, 2009, p. 3).

De acordo com Stecz (2009), no inicio da década de 1960, a sociedade brasileira
almejava mudancas politicas e culturais com a chegada de Jodo Goulart ao poder, um
dirigente popular que “propunha reformas politicas, alteracdes na legislacdo trabalhista e a
reforma agréaria. [...] Os artistas e intelectuais viam na arte uma maneira de mobilizacédo e
conscientizacdo politica na trilha das transformagdes sociais” (STECZ, 2009, p. 5-6).

Entendemos que o episcopado brasileiro da vertente mais progressista dialogou com

esse movimento de intelectuais e artistas, pois também entendia como “um problema grave as

" Na Enciclopédia do Cinema Brasileiro, Ramos e Miranda (2004, p. 144-145) afirmam que o precursor do
movimento do Cinema Novo foi Nelson Pereira dos Santos, aparecendo, na perspectiva historica, como um
divisor de aguas. Segundo os autores, esse € um periodo em que a “América Latina pede passagem” e que,
diferente do cinema argentino e do cubano, que estavam impregnados de considerac@es ideoldgicas, Glauber
Rocha prega uma “estética da fome” e mesmo uma “estética do sonho”; ou seja, 0 Cinema Novo se afasta dos
esquemas militantes nacionais.

™ O neorrealismo é um dos primeiros cinemas nacionais a propor a aproximagao entre autor e realidade, sendo o
povo e as situacBes cotidianas protagonistas, o que possibilitou um olhar reflexivo sobre essa realidade que
ultrapassava os paradigmas e aparatos técnicos impostos pela indUstria cinematogréafica.

"2 Esse filme foi premiado no 1° Festival de Cannes (GUSMAO, 2008).
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injusticas sociais que existiam como reflexo das contradi¢des estruturais da sociedade’ e o
lema foi “agir para transformar a sociedade.” (LIMA, 1977, p. 31 apud PIMENTEL, 2010, p.
35).

E nessa década que Marialva Paranhos Monteiro se aproxima da CNBB, uma das

participantes da fundacéo do Cineduc no Brasil.

3.8. Os Fundadores do Cineduc

Nesses espacos de acdo, Marialva Monteiro, Hilda Azevedo e Pe. Guido Logger se
encontram, bem como outras pessoas que foram importantes para a formagdo do Cineduc,
como Ronald Monteiro, Cosme Alves Neto.

Percebemos que as experiéncias que perpassam a vida de cada uma dessas pessoas,
muitas delas intelectuais catolicas, provocaram modifica¢cbes no seu modo de pensar e agir.
As iniciativas de D. Hélder Camara, de Pe. Guido Logger™ e de varios jovens intelectuais
contribuiram para uma ampliacdo das acOGes da Igreja com relacdo ao cinema, embora
subsistisse como fundamento a educacdo dos fiéis. Também percebemos que as agdes do
grupo progressista catdlico estavam entrelacadas as acfes que aconteciam na América Latina,
cuja discusséo rondava os valores humanos, a transformagéo da relagdo da Igreja com 0s

pobres.

3.8.1. Marialva Monteiro

Marialva formou-se em 1962, em Filosofia, na PUC-RJ. O seu desejo era estudar
cinema, mas naquela época nao existia faculdade especializada nessa area. A partir de 1964,
com a instauracdo da ditadura militar, as atividades dos cineclubes™ passaram a ser realizadas
com muita dificuldade e proibi¢Ges; mesmo assim, Marialva os frequentava. Depois comegou
a trabalhar no Grupo de Estudos Cinematograficos da Unido Metropolitana dos Estudantes

(UME), com Cosme Alves Neto”™. Ela foi secretaria de Cosme no Grupo de Estudos

" Na Enciclopédia do Cinema Brasileiro, Ramos e Miranda (2004, p. 129) apresentam outros padres
importantes nesse movimento do cinema brasileiro integrado a Igreja Catolica: Guido Logger, Massote, Lopes,
Humberto Didonet e Hélio Furtado de Amaral.

™ Segundo Cineclubismo: memérias dos anos de chumbo, de Rose Clair (MATELA, 2008), 0 movimento
cineclubista foi um foco de resisténcia e militancia politica, bem como um espaco de formagéo cinematografica
em que se discutiam e analisavam filmes.

"> Cosme Alves Neto foi diretor do MAM durante muitos anos. Ele era um grande cinéfilo, sendo considerado o
embaixador das cinematografias da América do Sul por conhecer muito do cinema brasileiro e da América
Latina como um todo.
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Cinematogréficos (GEC) da UME e participava de um cineclube no auditério do prédio
Gustavo Capanema que, segundo afirma, era frequentado por muitos estudantes. Ela também
frequentava a cinemateca do Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio de Janeiro
(MONTEIRO, 2011)™.

Posteriormente fez o curso de cinema oferecido pela Ac¢do Social Arquidiocesana —
ASA, cujo principal objetivo, segundo ela, era formar “um espectador mais participativo”,
que se pautasse pela “ética” (MONTEIRO, 2011, p. 2)". O curso, que durava nove meses €
era organizado por Irene Tavares de S4, foi a ocasido em que Marialva conheceu o Pe. Guido
Logger, professor do curso e também responsdvel pelo Setor de Informacéo
Cinematografica’, do Servico de Meios de Comunicacdo da CNBB. Marialva (2011) apontou
que Pe. Guido era um estudioso de cinema, autor de livros, tendo se dedicado ao estudo das
obras do diretor Ingmar Bergman™. D. Hilda também pontua que “ele era muito conhecido
como bom professor” (SOARES, 2011)¥.

Vale lembrar que nesse periodo a Enciclica vigente era a Miranda Prorsus (1957),
que se refere aos meios de comunicagao e aos avangos tecnologicos como “um precioso dom
de Deus”, devendo ser utilizado a servico de Deus por todos. Esse também ¢ o tempo
histérico em que ocorre o encontro da Celam em Medellin® (1968), em que os meios de
comunicacéo e a educacéo sao discutidos.

Parece-nos um fato a ser pensado: a indiscutivel atuacdo da Igreja na formagdo do
Cinema. De acordo com o depoimento de Marialva, percebemos que existe uma brecha
deixada pela educacdo brasileira que possibilitou a entrada da Igreja como instituicdo que
intervém no curriculo, oferecendo formacéo nessa area. Também € interessante indagarmos a
formacdo dos professores que ministraram esses cursos, chegando a conclusdo de que se

tratavam de autodidatas, cuja especializacdo no assunto dependia do envolvimento subjetivo,

’° Cf. Anexo A.

" Cf. Anexo A.

"8 Padre Guido Logger era considerado “Conselheiro e orientador espiritual” da Central, cabendo a ele a palavra
final nas decisGes com relagdo a classificagdo moral dos filmes (PAES, 2010, p.54). Além dos cursos, a Central
Catdlica de Cinema realizava eventos em parceria com a Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro que tinha como diretor Cosme Alves Neto (PAES, 2010, p.55).

" A obra de Ingmar Bergman comp@e um dos mais ricos e essenciais capitulos da histéria do cinema. Como
poucos, o diretor se apropriou da linguagem para realizar um conjunto significativo que transcende a propria
experiéncia cinematografica. Abordando temas intrinsecos & existéncia humana — como desejo, morte e
religiosidade —, o cineasta rompeu as fronteiras do cinema sueco e atingiu a universalidade.

Cf. http://www.terra.com.br/cinema/favoritos/bergman.htm

8 Cf. Anexo B.

81 «posteriormente, nas décadas de 1970 e 1980, assumiu a forma de uma politica eclesiastica denominada
Teologia da Libertacdo, que tinha como opcdo preferencial os pobres. A Teologia da Libertagdo expandiu-se por
todo territério brasileiro, permanecendo bastante firme em sua atuacdo, tendo como nomes em destaque
Leonardo Boff e Frei Beto” (PAES, 2010, p. 39).
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da paixdo pelo cinema, como é o caso do Cosme Alves Netto, estudioso do Cinema brasileiro,
Ronald Monteiro, que tinha sua formacdo em Direito, tornando-se critico de cinema e
estudioso da filmografia japonesa, Pe. Guido que era um estudioso das obras de Bergman,
tendo escrito varios livros relacionados ao cinema, Hilda Azevedo que se apresenta nas atas
do Cineduc como “do Lar” e, embora nunca tenha dado aula, era uma pessoa conhecedora do
assunto com profundidade, Marialva Monteiro que era formada em Filosofia e que atuou no
Cineduc como professora de cinema para criancas e ganhou o prémio Estacio de S&, em
reconhecimento a educadora que se tornou. A formacdo se dava através do desejo, da

convivéncia com um determinado grupo, das relagdes sociais e pessoais.

3.8.2. Hilda Azevedo

Hilda Azevedo, outra personagem fundamental para a trajetoria do Cineduc, relatou
em entrevista que demorou muito a se envolver com a educacdo da crianga e do adolescente.
Desde jovem se interessava por cinema, dizendo ter vivido “aquela fase de guardar retratinho
de artista de cinema”® (SOARES, 2011, p. 3)®. Depois deixou de ser uma mera espectadora e
tornou-se uma observadora do futuro do cinema e da relagdo desta linguagem com o publico.
Segundo ela, sua formacgédo aconteceu na Igreja Catdlica, pois sempre esteve envolvida com a
juventude cat6lica. Munida de sua paixao pelo cinema, Hilda diz que quando foi realizar o
trabalho dos boletins de informac¢do da CNBB precisou buscar dados sobre “a histéria do
cinema, repercussdo do cinema” (SOARES, 2011)%.

Como vimos anteriormente, a Central Cato6lica de Cinema tinha por tarefa assistir aos
filmes antes destes serem liberados para o circuito, privilégio dividido com a Censura do
governo. Apds a apreciacdo os boletins eram confeccionados para divulgar informacdes sobre

filmes, tendo sua distribuicdo nas portas das igrejas da diocese do Rio de Janeiro®. Hilda

8 Dona Hilda tem como hobby guardar criticas de cinema. Na segunda vez em que fui a sua casa para ver as
alteracGes que havia feito na transcricdo da entrevista (que, por sinal, ainda continuava da mesma maneira que
observei nos documentos do Cineduc: a lapis, ela fez uma adequacdo da fala, tornando-a mais préxima da
escrita), ela me apresentou um quarto de sua casa que continha varias estantes cheias de recortes de jornais,
nacionais e internacionais, com textos criticos sobre filmes. E ainda guardava uma pilha de criticas atuais, por
organizar. Foi nesse momento que reconheci 0 mesmo tipo de organizacdo das pastas que eu havia selecionado
no Cineduc. Para D. Hilda, arquivar, guardar a memoria daquela forma, ndo significava um peso, e sim uma
diverséo.

8 Cf. Anexo B.

8 Cf. Anexo B.

8 D. Hilda relatou que esse servico foi abolido com o tempo, pois perceberam que as pessoas ndo estavam
voltadas para a apreciacdo dos filmes, interessavam-se apenas pela classificacdo destes, e esse ndo era o objetivo
deles: “ndo ¢ isso que a gente quer; a gente quer um publico educado pra poder ir ver o cinema, pra alguns
valores de expressao da idade, é isso que nos interessava. Entdo era um trabalho de educagdo de publico, nao
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também atuou na elaboracdo da revista Juventude, sendo responsavel pela coluna sobre o
cinema ®. Outro projeto a que ela se referiu foi o Cineduc, seu Ultimo trabalho, ja que até hoje
esta vinculada a ele.

Em entrevista, ao ser questionada sobre a participacdo em cineclubes, afirmou, de
maneira contundente, que nunca participou de nenhum movimento cineclubista. Paes (2010,
p. 55) pode oferecer esclarecimento sobre esse posicionamento quando afirma que: “a atuagao
da Central ndo foi tdo ligada a organizacdo de cineclubes, mas sim ao direcionamento
estratégico de suas atividades, dos filmes a serem apresentados e, principalmente, de producéo
de massa critica para debates”.

Dona Hilda, desde o principio, teve o papel de delegar fungdes a outras pessoas.
Pelas cartas e as entrevistas percebemos que algumas caracteristicas de sua personalidade
sobressaem, como o0 posicionamento democratico, ético e franciscano. Nés percebemos que
sempre preferiu 0s bastidores apesar do conhecimento, autoridade e importancia que
conquistou ao participar dos projetos da Igreja relacionados ao cinema, tanto na Acdo
Catolica quanto na CNBB. A respeito de Dona Hilda, Regina Fernandes afirma:

Ela é muito humilde! A Hilda para mim é um, um, um... icone! Eu tenho
paixao por ela! [...] admiracdo profissional, aléem de pessoal, porque ela é
uma pessoa muito humana. Tem uma ética assim inconcebivel!
(FERNANDES, 2012)®

Na entrevista com Hilda Azevedo® fica claro que aquilo que mais a mobilizava era o
trabalho realizado com as criancas, principalmente com aquelas que tinham menos acesso ao
cinema. Vemos que ela teve um convivio muito proximo com Pe. Guido, D. Hélder Camara,
tendo participado dos movimentos progressistas da Igreja Catdlica no Brasil, bem como das
transformacbes que a OCIC fora implementando. Podemos perceber as marcas desses
movimentos ao longo de toda entrevista concedida para esse trabalho, também em seus
depoimentos, encontrados em outros trabalhos académicos.

As pessoas acima mencionadas atuaram na Igreja Catolica e acreditaram na poténcia

do cinema como arte educativa. Viam nesse trabalho uma missdo e uma possibilidade de

para ele ir ou ndo ir, para ele achar que ndo convém... ndo é nada disso, € como voceé vai ao teatro, [...] vocé tem
que ir 14 com certas informagdes, pra poder apreciar a coisa, € mais nesse sentido” (SOARES, 2011, p. 8).

8 Segundo D. Hilda, esta era uma revista da juventude catélica feminina, pois as mulheres desse periodo eram
muito atuantes. Revelou que participou desse trabalho por dois anos, e a secdo sob sua responsabilidade era a de
cinema. Recorda-se de Padre Hélder chamando-a para dizer: “Ih! T4 chegando aqui algumas confusdes por causa
da revista de vocés”. D. Hilda narra que eles queriam mudar a revista, tornando-a uma publicagdo de mais
informacdo, mas o projeto acabou extinto (SOARES, 2011, p. 31).

8 Entrevista realizada para esta pesquisa, em 29 de junho de 2012, com Regina Fernandes, professora do
Cineduc, na década de 1990. Cf. Anexo D.

8 Entrevista realizada para esta pesquisa, em 19 de setembro de 2011, com Hilda Azevedo, uma das fundadoras
do Cineduc. Cf. Anexo B.
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transformacéo da sociedade, embora este fosse se formando aos poucos, de acordo com as
mudancas que 0S processos sociais e culturais ditavam... Entendemos que é com entendimento

do cinema enquanto gesto artistico que essas pessoas vao implementar o Plan Deni no Brasil.
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CAPITULO 4
O FAZER-SE DO CINEDUC

Este capitulo tem como objetivo apresentar o CINEDUC como desdobramento do
Plan Deni no Brasil. Para isso, consideramos importante contextualizar o CINEDUC, a partir
dos momentos educacionais e econémicos vividos no pais, principalmente, na década de
1970, para compreender a proposta educacional do Cineduc quando este iniciou seu trabalho
nas escolas particulares do entdo Estado da Guanabara. Em seguida percorreremos as agoes
do Cineduc desde seu inicio, a fim de perceber as taticas e estratégias que foram sendo
tracadas para que o projeto se desenvolvesse, flagrando o fazer-se dos protagonistas da
instituicao.

No didlogo com o método de Thompson (1981), pesquisamos o Cineduc a partir da
“inscri¢do de uma realidade ulterior, de relagdo e praticas, cuja significacdo s6 pode ser
desvendada depois de um arduo interrogatorio” (THOMPSON, 1981, p. 46), com o intuito de
refletir sobre o Cineduc sem nos desvincular dos fatores externos que afetaram a producdo e a
formagéo de seu processo. Quais foram as dificuldades e singularidades desse projeto no

Brasil?

Figura 1 — Equipe do Plan Deni no Il Seminéario Latino-Americano da OCIC — 1969

Fonte: Arquivo pessoal de Marialva Monteiro.

Legenda: Luiz Campos Martinez estd na ultima fileira, em cima no lado direito (homem calvo).
Marialva € a oitava pessoa (com casaco branco) da esquerda para a direita, na primeira fileira sentada.
Ronald Monteiro, seu esposo e critico de cinema, esta na Ultima fila de camisa listrada. América
Penichet esta sentada ao lado de Marialva (com vestido de manga cumprida), é a sétima pessoa na
primeira fileira da esquerda para a direita.
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4.1. Momentos Educacionais e Econdmicos

O Cineduc inicia no Brasil, na década de 1970. Essa é uma decada de muitas
mudancas nos parametros educacionais e econémicos o que, de certa maneira, interfere nos

caminhos trilhados pelo Cineduc.

4.1.1. O Momento Educacional

Para realizar esse panorama da educacdo no Brasil ¢ fundamental retratar um
movimento muito importante chamado Escola Nova®, que se inicia nos anos 1920. Nesse
periodo, muitos intelectuais, leigos e catolicos, comungam dessas novas ideias sobre a
Educacdo®™. Ja na década seguinte, em 1932, com o Manifesto dos Pioneiros®, ocorre o
rompimento dos intelectuais catolicos, pois a Igreja Catdlica ndo concordava com o Manifesto
no que dizia respeito a escola laica, acusando os escolanovistas de “defender o monopolio do
Estado em matéria de Educagdo” (SAVIANI, 2010, p. 254-258). Nos anos de 1932 e 1947,
“as ideias pedagodgicas no Brasil foram marcadas por um equilibrio entre a pedagogia
tradicional®, representada pelos catdlicos, e a pedagogia nova” (SAVIANI, 2010, p. 271).

Saviani afirma que, na década de 1950, ha um “conflito entre a escola particular versus

escola publica”. Segundo ele, as ideias de Anisio Teixeira® em favor da “implementagio e

8 A Escola Nova est4 baseada nas ideias do fildsofo pragmatico Willian James, importante influéncia para John
Dewey, que buscava uma filosofia que mobilizasse uma acdo democratica, ou seja, uma filosofia que se
desdobrasse em agdo, por sua vez, democratica. Posteriormente, a obra deste filésofo vai influenciar o
pensamento de Anisio Teixeira. O lema dessa pedagogia é “aprender a aprender”. O aluno é entendido como o
foco do processo de aprendizagem, sendo valorizada a sua experiéncia.

% Esse assunto é bem desenvolvido na tese de Jo&o Alves Reis Janior (2008, p. 70-80).

%1 O Manifesto dos Pioneiros da Educacao Nova de 1932 é considerado um importante e ousado documento para
sua época, ndo sO pelo seu carater ideolégico, mas também pelo nimero expressivo de adeptos e assinaturas,
além do grau de envolvimento politico e educacional inerente as propostas. Esse foi o primeiro documento da
sociedade civil que trouxe a discussdo da Escola Nova no Brasil. Além disso, ele foi uma tentativa de
rompimento com a pedagogia tradicional. Trés educadores diretamente envolvidos no Manifesto foram Lourengo
Filho, Fernando de Azevedo e Anisio Teixeira.

% Na pedagogia tradicional, o estudante é um mero receptor, sem capacidade de contra-argumentacéo. O saber é
algo abstrato, ndo existindo ponte entre a teoria e a pratica. O curriculo é rigido e prioriza a hierarquizagéo de
saberes, a vigilancia, a competicéo.

% Anisio Spindola Teixeira foi aluno de John Dewey na Universidade de Columbia, onde se especializou em
Educacdo. Durante sua juventude oscilou entre a carreira politica e a religiosa, optando por ser educador —
carreira até entdo nao formalizada e reconhecida profissionalmente. Foi Diretor Geral da Instru¢do Publica do
Distrito Federal, criou o Instituto de Educagdo, transformou a Escola Normal em Escola de Professores
oferecendo formacdo para professores dos varios segmentos de ensino, criou a Universidade do Distrito Federal
e incorporou a ela a Escola de Professores (Escola de Educacdo). Ele abandonou o cargo por conta do
autoritarismo do governo, dedicando-se ao trabalho de tradutor. Essa atividade passou a ser proibida pelo
Governo Federal, Anisio Teixeira passando entdo a se dedicar a exploracdo de minérios. Convidado a ser
Conselheiro da UNESCO e, mais tarde, ao cargo de Secretario de Educacdo da Bahia. Exerceu o cargo de
secretario geral da CAPES e diretor do INEP.
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consolidacdo de uma escola verdadeiramente publica, universal e gratuita”, proferida na
conferéncia do Primeiro Congresso Estadual de Educacdo Primaria, realizado em Ribeirdo
Preto, no ano de 1956 (SAVIANI, 2010, p. 228-287), levou a Igreja Catolica a sentir-se
ameacada, pois entendia que “universalizando-se a escola publica e gratuita, ela se estenderia
a todos e atenderia a todas as necessidades educacionais da populacdo. N&o haveria, pois,
espago para outro tipo de escola” (SAVIANI, 2010, p. 288).

Depois de dois anos de acdes da Igreja Catdlica contra Anisio Teixeira, intelectuais
educadores, cientistas e professores reconhecidos em todo o pais lancaram um abaixo-
assinado* em favor daquele educador. Nesse mesmo ano (1958), o deputado Carlos Lacerda
apresenta um substitutivo, que ficou conhecido como Substitutivo Lacerda, pautado “nas
conclusdes do Terceiro Congresso Nacional dos Estabelecimentos Particulares de Ensino”,
gue contemplava os interesses da escola particular. Segundo Saviani, esse conflito entre
escola publica e escola particular mobiliza a opinido publica, entrando “em cena os mais
variados tipos de organizagio que compdem a sociedade civil”®® (SAVIANI, 2010, p. 292).

O historiador da educacdo cita que, no periodo de 1947-1961, a pedagogia nova €
predominante no pais, e “na medida em que o movimento renovador ia ganhando forga e
conquistando certa hegemonia, constata-se uma tendéncia, também progressiva, de renovagao
catolica” (SAVIANI, 2010, p. 300). Sendo assim, esse movimento promove “a renovacao das
escolas catdlicas” que buscavam se “renovar sem abrir mdo dos objetivos religiosos”
(SAVIANI, 2010, p. 301). As escolas catolicas atendiam as elites do pais, e essas familias,
por sua vez, tinham como critério de escolha da escola para seus filhos a utilizagdo das “novas
ideias pedagogicas.” (SAVIANI, 2010).

Entendemos que o periodo de 1961 a 1969 marcou o0 apogeu e a crise da Escola
Nova. Conforme Saviani,

O clima de euforia com o que 0 movimento pedagégico renovador contagiou
a sociedade dos diferentes paises ao longo da primeira metade do século XX
comegou a dar sinais de esgotamento ao penetrar na segunda metade desse
mesmo século. A crenca de que o mundo estava em constante mudanca,
bastando deixar-se levar pela corrente, ajustando a educacdo a esse
imperativo, comegou a arrefecer-se. Para isso contribuiu, inclusive, o
ambiente da Guerra Fria. O lancamento do Sputnik pela Unido Soviética em
1956, saindo & frente dos Estados Unidos na corrida espacial, provocou uma
onda de questionamentos a educagdo nova (SAVIANI, 2010, p. 330-340).

% Esse abaixo-assinado veio em resposta a0 Memorial do Bispo — como ficou conhecido —, que tecia criticas a
Anisio Teixeira e ao Instituto Nacional de Ensino e Pesquisa, pedindo seu afastamento do 6rgdo (SAVIANI, p.
287). Segundo Saviani, 0 documento em apoio a Anisio Teixeira foi assinado por 529 pesquisadores, cientistas e
intelectuais educadores.

% Ver mais detalhes em Saviani (2010, p. 284-293).
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A partir do final da década de 1960, no periodo da ditadura militar no Brasil, a
concepgdo pedagogica que predomina ¢ a tecnicista. Uma pedagogia “inspirada nos principios
de racionalidade”, que defende um “processo educativo objetivo e operacional”. Sendo assim,
as “interferéncias subjetivas” deixam de ser consideradas relevantes para o processo de
ensino-aprendizagem, sendo valorizado o uso da técnica (SAVIANI, 2010).

Saviani afirma que, na pedagogia tradicional, o professor era o centro de todo o
processo, o contrario do que defendia a pedagogia nova, cuja iniciativa era transferida para o
aluno, havendo um maior dialogo entre professor e aluno. J& na pedagogia tecnicista, o
professor € 0 aluno ocupam posigdes de “executores de um processo cuja concepgao,
planejamento, coordenacdo e controle ficam a cargo de especialistas supostamente
habilitados, neutros, objetivos e imparciais” (SAVIANI, 2010, p. 382) e “do ponto de vista
pedagdgico, conclui-se que, se para a pedagogia tradicional a questdo € aprender, e para a
pedagogia nova ¢ aprender a aprender, para a tecnicista o que importa ¢ aprender a fazer”

(SAVIANI, 2010, p. 383).

4.1.2. O Momento Econdmico

Neste ponto vale apontar brevemente os rumos da economia brasileira naquele periodo
para entendermos um dos grandes obstaculos ao desenvolvimento do trabalho do Cineduc na
época.

Desde o inicio da década de 1960, a economia brasileira passava por um momento
critico, havendo em 1968 o registro de taxas historicas. Os padrbes de retomada da economia
eram de uma taxa média de 10%, entre 1967 e 1973, e de quase 12,5% entre 1971 e 1973.
Essa pujanca econdmica é resultado de politicas governamentais de estimulo ao crédito e de
investimento em setores diversificados. Em contrapartida, a inflacdo se acelera na faixa de 20
a 30% como reflexo da auséncia de capacidade ociosa. O aquecimento da inflagdo estava
claramente associado ao nivel de atividade da economia (ABREU et al., 1990).

O periodo ficou conhecido como “O milagre econdmico”. Uma grande parte desse
milagre foi financiada pelo endividamento externo do pais. A ampla liquidez externa e a
auséncia de mecanismos internos de financiamento de longo prazo empurraram 0S
empresarios para as linhas oficiais ou externas a fim de obterem recursos.

O répido crescimento provocado pelo Milagre e a ocupacdo de toda a capacidade

ociosa propiciaram o aparecimento de desequilibrios que, junto com o primeiro choque do
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petroleo em 1973, geraram pressdes inflacionarias e problemas na balanca comercial. A
inflacdo dos anos 1970 passou de 15% para 40% ao ano, em meados da década.

4.2. Origem do Cineduc

O Cineduc — Cinema e Educagdo — nasce no ano de 1970, na Conferéncia Nacional
dos Bispos do Brasil (CNBB), ligado ao Secretariado de Meios de Comunicacdo (SMC).
Nesse secretariado havia a Central Catdlica de Cinema, que era dirigida pelo Pe. Guido
Logger, com quem Hilda de Azevedo Soares trabalhava como secretéria. A Central
desenvolvia o Servi¢co de InformacBes Cinematograficas (SIC), que produzia boletins de
criticas de cinema, e o Cineduc se apresentava “na condi¢do de representante brasileiro do
Plan Deni (Plan de Nifios)®, um projeto latino americano de educacdo da crianca e do jovem
face aos meios audiovisuais (particularmente o cinema)” (CINEDUC, 1994, p. 1).

Marialva relata que quando foram fundar o Plan Deni no Brasil, perceberam que a
expressdo “Plan” era bem proxima a plano, tendo o mesmo significado tanto no espanhol
quanto no portugués, mas que a expressdo “Deni”, resultado da juncdo das palavras
castelhanas “de” e “nifios”, nao produzia o mesmo significado na lingua portuguesa, por isso
um outro nome seria necessario. Marialva e Hilda Azevedo resolveram colocar 0 nome de
Cineduc, uma sigla para Cinema e Educagdo®. A principio a metodologia seria a mesma, mas
inevitavelmente a escritura da histdria seria outra porque € apenas no processo que a historia
se escreve e € escrita pelas pessoas envolvidas e 0s intervenientes sociais, politicos,
econdmicos de um determinado espaco/tempo especificos. Nessa perspectiva, as experiéncias
de vida dos realizadores da histéria ganham peso.

O Plan Deni teve o seu periodo experimental ao longo de 1969, sendo produzidas
circulares que chegavam as Oficinas Nacionais (ON) dos paises latino-americanos. Como
vimos anteriormente, o desejo de trabalhar com criancas ja tinha sido alvo de discussdo em
varios espacos que tratavam do cinema como formacao do espectador. Como ja foi relatado
neste trabalho, em 1957, em Cuba, André Ruszhowski defendeu esse posicionamento e, pelo
que nos parece, D. Hilda Azevedo esteve presente.

Através das circulares que Luis Campos Martinez enviou, representando o Plan Deni

experimental promovido pela SAL-OCIC a CNBB, D. Hilda, a secretaria da Central Catolica

% Martinez explica que Plan Deni quer dizer “plan de nifios”. No entanto, 0 nome original dessa metodologia era
Esmaelillo, filho bem-amado do ap6stolo Marti.
% Entrevista com Marialva Monteiro (2012). Cf. Anexo A.
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de Cinema, ficou sabendo do Il Seminario Latino-americano® sobre ‘cinema e
desenvolvimento”, que seria promovido, no més de agosto de 1969, na cidade de Santa Inés,
no Peru. Nesse encontro estaria presente Luis Campos Martinez falando sobre o Plan Deni
Experimental.

Segundo Marialva Monteiro, D. Hilda conseguiu manda-la para esse encontro
representando o Brasil, juntamente com Ronald Monteiro e Cosme Alves Neto. No entanto,
no caminho para o aeroporto, Cosme Alves Neto foi preso pelos militares, por isso
embarcaram somente Marialva e Ronald (MONTEIRO, 2011)%.

O Brasil e 0 Uruguai foram os primeiros a participar da ampliacdo desse projeto. Pelas
cartas de Marialva (MONTEIRO, 1969a, 1969b) para Luis Campos Martinez, percebemos
que o Il Seminario Latino-americano teve grande impacto sobre Marialva e incentivou a sua
militdncia em favor do ensino de cinema para criangas. Ela revela: “desde que cheguei de
Lima estou ansiosa para comecar 0 mais rapido possivel os preparativos para aplicacdo de
suas valiosas experiéncias educacionais [...] jamais esquecerei 0s dias tdo proveitosos que
tivemos todos juntos em Santa Inés” (MONTEIRO, 1960a).

Esse encantamento também é ratificado por D. Hilda Azevedo Soares (1969a), ao
escrever para Luiz Campos Martinez:

Prezado Luis, ndo imagina o que o Il Seminério da SAL significou para a
Central Catdlica de Cinema. Além das étimas resolucfes, que constituem um
verdadeiro roteiro para reflexdo e acdo das ON, o Brasil lucrou muitissimo
com o contato de Ronald e Marialva com os delegados de outros paises. E
em particular com vocé e o Plan Deni (SOARES, 1969, p. 1).

Essas cartas de 1969 registram os contatos de negociacdo do periodo de vinda ao
Brasil, preparada pelo envio de sete circulares que orientavam o inicio ao trabalho no
Brasil'®. Em outubro de 1969, D. Hilda escreve a Martinez para definir que a correspondéncia
sobre o Plan Deni devia, a partir de entdo, ser enderecada a Marialva, dando noticias da boa
aceitagdo da proposta no grupo, mas que a dificuldade “esta nas escolas estatais, onde a
experiéncia tera que enfrentar a burocracia do Estado. Mesmo entusiasmadas com o DENI, as
professoras nada podem fazer sem a aprovacdo das altas esferas. Mas ndo vamos desistir por
conta disso” (SOARES, 1969b).
Em novembro de 1969, Luis Campos Martinez, em carta a Marialva, relatou o gesto

% No livro Sin secretos consta que o encontro para a divulgacio e ampliagdo do Plan Deni foi no 111 Seminério
Latino-americano da OCIC, mas em vérios documentos analisados do Cineduc consta como Il Seminério Latino-
americano da OCIC.

% Cf. Anexo A.

1995 pedido pelas circulares se deve ao fato destas n&o terem sido localizadas por dona Hilda. Entdo, com a
urgéncia de comecar logo os trabalhos no Brasil, elas pediram outras copias (MONTEIRO, 1969a).
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de Hilda, que transfere a responsabilidade do desenvolvimento do Plan Deni e da
correspondéncia com ele para Marialva. Nessa carta, eles ja definem para 0 més de margo a
vinda dele para o Brasil e 0s temas do curso basico de formacdo cinematografica, que seria
dado nas férias: “a relagdo entre cinema ¢ pedagogia infantil” e “a metodologia DENI”, este
ultimo sob responsabilidade de Martinez. Nela ainda consta uma reflexdo sobre a ditadura
militar, que ndo oferecia impedimento ao trabalho segundo explica Hilda, e sugere que
Marialva converse com os diretores das escolas estatais.

Martinez também orienta Marialva a iniciar o trabalho em trés ou quatro instituicbes
de ensino. O critério por ele defendido para a selecdo de escolas é de que elas apresentassem
diferentes condic¢des socioecondmicas. O primeiro curso de formacdo de professores para
trabalho com cinema em escolas foi organizado e ministrado ainda em dezembro de 1969.
Fizeram parte da equipe discente: Ronald Monteiro, Luis Carlos Avelar'®, Marialva
Monteiro, Lucia Maria Sa Pereira® e Regina Yolanda Werneck'®. O curso teve carga horaria
de 21 horas, incluindo projecédo, estudo, debate de filmes e slides, sob a orientagdo de
Marialva e José Carlos Avelar. Além dessa atividade, Marialva tinha como funcao difundir a
metodologia do Plan Deni e José Carlos Avelar a de falar sobre as questdes cinematograficas.
Ldcia Maria Sa ficou responsavel por trabalhar com as questdes psicolégicas, ponto central do
plano experimental desenvolvido em Quito e Lima. Regina Yolanda Werneck ficou
responsavel por falar de criatividade através das artes plasticas, enquanto Ronald Monteiro
apresentou a importancia social e cultural do cinema, discorrendo sobre a falta de trabalho
sistematico na educacdo com cinema e também sobre as etapas de realizacdo de um filme. Foi
um curso com numero de vagas limitadas'®, com um valor de inscricdo de CR$ 40,00,
havendo prioridade para professoras de escolas que desejavam trabalhar com o plano Cineduc
(1969a).

191 mportante educadora brasileira, escreveu vérios livros na area de arte e educacéo. Dirigiu por muito tempo a
escola Joaquim Manuel de Macedo, em Paqueta, e mais tarde dirigiu a escola Instituto Nazaré. Um dos seus
livros mais importantes sobre arte-educacgdo é Artes na escola primaria, Editora Ao Livro Técnico, 1970 (Dados
fornecidos por Marialva Monteiro, via e-mail, em: 10 de julho de 2012).

192 Jornalista de formagao. Trabalhou como critico de cinema do Jornal do Brasil, junto com Ronald Monteiro,
cineasta e escritor de varios livros sobre cinema. Amigo pessoal de Ronald e Marialva Monteiro.

193 psicologa.

104 Nesta pesquisa tentei encontrar o niimero de inscritos que assistiram a esse curso, mas néo foi possivel obter
um ndmero exato. No documento Relatério do curso para formagdo de professores (CINEDUC, 1969), esta
escrito a caneta que houve 32 inscricdes —, mas em outro relatorio (do primeiro semestre de 1970) sdo
mencionados 15 professores, enquanto que na entrevista realizada com Marialva (MONTEIRO, 2011) e na
reportagem do Globo (CINEDUC..., 1975) o nimero se reduz a 11 inscritos.
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4.3. Singularidades do Modelo Brasileiro

Figura 2 — Alunas do Colégio Teresiano - Colégio de Aplicagdo da PUC utilizando uma moviola
super 8

Fonte: Arquivo do Cineduc.

4.3.1. Organizagéo do Curso Cineduc

Como vimos anteriormente, o Plan Deni atuou por um ano como plano experimental,
seguindo a metodologia de apresentar fotografias do filme um dia antes dele ser projetado em
uma sala de cinema que incluia criancas de classes sociais diferentes. Em outro dia, as
criangas comentavam o filme visto, realizavam alguma atividade de expressao artistica, além
de assistirem a uma aula de contetdos relacionados a cinematografia (CINEDUC..., 1973a). O
Cineduc utiliza a metodologia do Plan Deni, porém dando-lhe um novo formato.

O curso do Cineduc tem duracdo de trés anos, com aulas quinzenais, organizando-se
em “dois anos de iniciagdo a linguagem cinematografica, constando de uma série de
exercicios com a finalidade de proporcionar estimulos visuais [...] e o dltimo ano,
eminentemente pratico, dedicado a filmagem, pelas criancas, de histdrias imaginadas por elas
mesmas” (CINEDUC, 1978). Os filmes eram vistos em uma sala de cinema comercial e o
projeto contemplava filmes de longa e curta metragem. Apds terem visto o filme, as criancas
participavam de um debate, realizavam uma atividade de expresséo artistica e cumpriam horas
de ensinamentos cinematograficos. Assim, podemos constatar que a primeira singularidade
do Cineduc foi o tempo de duragdo de seu curso, pois, pelo formato desenvolvido, parece-nos
que seu objetivo era participar do curriculo educacional. Nao se tratava simplesmente de um

curso, mas de uma matéria do curriculo. Percebemos que este projeto ndo consegue manter-se
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por muito tempo, por varios motivos, mas é inegavel a ousadia do projeto, bem como sua
riqueza. As criangas tinham a possibilidade de ver e debater filmes com outras criangas,
estudar assuntos relacionados a linguagem cinematografica, fazer um projeto coletivamente e
executar suas ideias realizando um filme.

Diante de tais informag0es, podemos suspeitar quais os fatores que dificultaram o
trabalho em escolas estatais: mudancas dessa envergadura dentro do contexto educacional da
época, periodo da ditadura militar, ndo era simples de serem tomadas e ndo sabemos se era
uma reflexdo presente nesse contexto: a importancia da arte no curriculo a fim de possibilitar
um posicionamento mais critico diante da realidade. Tudo isso demandaria mudancas na
grade escolar e recursos financeiros, pois essas atividades precisavam ter um financiador que
arcasse com o alto custo do projeto, 0 que era um problema para a educacédo publica daquele
periodo historico.

Como estratégia para preparacdo do publico e viabilizacdo do projeto no Brasil,
Marialva decidiu que no periodo de férias (MONTEIRO, 1970a) realizaria “um ciclo infantil”
no Museu de Arte Moderna — MAM, com sessdes gratuitas de filmes aos domingos. Em carta
para Martinez, disse: “estd sendo uma experiéncia muito Util para mim, pois assim, irei
experimentando alguns filmes que poderei aproveitar em mar¢o quando comecaremos O
plano'®” (MONTEIRO, 1970a). Também ndo conseguimos identificar quais as criangas que
podiam e tinham o hébito de frequentar a Cinemateca do MAM. Com relagdo ao processo de
formacdo de Marialva com criancas, esta foi uma iniciativa bastante interessante, pois ela ia
conquistando um publico e observando os gostos deste. Marialva tinha uma boa experiéncia
com o cinema, pois participou do curso da Acdo Social Arquidiocesana - ASA, de cineclubes,
fez parte da equipe que via os filmes antes para dar as informag6es nos boletins produzidos
pelo SIC, ainda sendo casada com um critico de cinema que tinha relagdes com varios
cineastas da época. Apesar desse curriculo, o desenvolvimento de um trabalho de cinema com
criancas era uma novidade para ela e para a realidade das escolas do Rio de Janeiro.

Em marco de 1970, Luis Campos Martinez veio ao Brasil para dar continuidade ao
curso de formacdo, permanecendo por seis dias. Durante esse curto periodo, muitas reunides,
entrevistas, contatos e palestras foram realizados. As conversas foram com editoras,
embaixadas, cineastas, professoras da Escola Normal, educadores catolicos e as criancas da
escola Notre Dame (CAMPOS MARTINEZ, 1970). Nesse momento, o Cineduc se valeu do

conhecimento e do nome de Luis Campos Martinez, pois era uma pessoa que estudava sobre

195 Em outra carta, de fevereiro de 1970, consta que as sessées de cinema estavam sempre repletas de criangas e
que estas respondiam bem ao questionario entregue a elas.
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cinema e educacdo, além de ser o criador do Plan Deni e representante da Igreja Catolica, o
que oferecia o respaldo necessario a difusdo do trabalho que j& vinha sendo desenvolvido pelo
Cineduc. Alguns jornais da cidade também cobriram esse “evento”, sempre associando o
nome do Luis Campos Martinez ao Cineduc e a CNBB. Na verdade, durante décadas, desde o
primeiro curso do Cineduc, a imprensa local foi um espaco de divulgacgéo e apoio ao trabalho
do Cineduc. N&o sabemos se isso se deu pela influéncia da Igreja Catolica ou se pela rede de
amigos de Ronald e Marialva Monteiro. Vale também destacar que, desde o primeiro curso,
foi priorizada a qualidade, tendo como ministrantes pessoas renomadas, referéncias em
diferentes &reas. Segundo D. Hilda, Ronald foi uma pessoa importante para a aceitacdo do
Cineduc pelos criticos e cineastas. Neste caso, dialogando com o pensamento de Michael de
Certeau, podemos concluir que essa foi uma estratégia tracada pelo Cineduc para alcancar o
reconhecimento junto a sociedade e as escolas.

Em 08 de abril de 1970, na cidade do Rio de Janeiro, as aulas do Cineduc, ainda em
carater experimental, tiveram inicio, contando com sete das professoras'® que participaram do
curso ministrado por Luis Campos Martinez. Inicialmente o curso foi implantado em cinco
escolas, sendo elas “duas para meninas de orientagdo catolica — uma de freira e outra de leigos
— 2 mistas, sem orientacao religiosa, e 1 mista, do governo, com 250 criangas participando
nesse primeiro momento” (CINEDUC, 1970a). Nessa agdo, o publico-alvo era de criancas de
8 a 12 anos.

No relatério do primeiro semestre de 1970, o Cineduc relata seu comprometimento
com o modelo do Plan Deni, percorrendo os mesmos caminhos metodoldgicos para sua
execucdo, porém ficam cada vez mais evidentes as vérias mudangas no processo de
implantagdo. Na parte avaliativa do curso, identifica-se que as criangas menores, de oito a
nove anos, demonstraram mais interesse pelas aulas referentes aos filmes vistos, porém
apresentaram dificuldades na compreensdo dos conteudos sobre linguagem cinematogréfica.
Ja os maiores, de 10 a 12 anos, preferiram as explicaces sobre a linguagem cinematogréfica,
embora todos apresentassem “esquecimentos da matéria dada, devido o intervalo de 15 dias
entre uma aula e outra” (CINEDUC, 19704, p. 2). Consta ainda que as criangcas menores ndo
gostavam dos filmes sem dialogo, preferindo os filmes com agéo constante.

S&o pontuadas ndo s6 as dificuldades para a implantagdo do projeto em escolas

estatais, mas também as que concerniam a selecdo dos filmes que atendessem aos quesitos

19 |nfelizmente, ndo foi possivel relacionar o nome de todas as professoras que participaram do primeiro curso
de formagdo, através dos documentos recolhidos. A Gnica professora que tivemos a certeza de que participou
desse curso foi Rosa Maria Aradjo.
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(valor e idade) e a distancia entre a sala de exibigdo e a moradia das criangas que participam
do projeto. Diante dos problemas vividos, a equipe Cineduc buscou alternativas para
solucionar a dificuldade de obter filmes para as criancas através dos contatos que tinham nos
meios politicos e através das brechas oferecidas por mudancas nos 6rgdos governamentais.
Tivemos acesso a um documento que consistia em um pedido feito ao Instituto Nacional de
Cinema - INC™, em janeiro de 1971, apresentando o historico e a trajetéria do Cineduc até
aquele momento, afirmando que essa iniciativa se devia a mudanca de diretoria'® do INC (que
estava no momento mais voltado para os problemas culturais e o cinema), e que desejava
realizar uma parceria com o objetivo de solucionar algumas das dificuldades enfrentadas:

1- a inexisténcia de filmes adequados a infancia: os filmes que chegam ao
mercado brasileiro apresentam, quase todos, uma visdo adulta da realidade;
menos aqueles que se dizem “para criangas”, como € o caso dos produzidos
por Walt Disney, bastante frequentes. 2- A inexisténcia de projetores de 16
mm nas escolas, o que dificulta ndo apenas o acesso das criangas a aula de
projecéo escolhida, como as proprias aulas em sala. 3- Nas escolas publicas
onde o plano pode ser muito desenvolvido, surge novo problema: o da
aquisicdo dos bdnus. O curso ministrado em 1970 no colégio Santos Anjos
foi feito gratuitamente pela Central Catdlica, ante a impossibilidade de os
alunos contribuirem com a taxa destinada ao autofinanciamento, e que foi
mantido exclusivamente em face do carater experimental desse primeiro ano
de trabalho, uma vez que a escola fornecia uma faixa de criangas diversa
economicamente da gue se encontrava nos demais colégios onde funcionou
o Cineduc (O QUE..., 1971a, p. 2).

A solucdo sugerida foi a criacdo de uma distribuidora de filmes para o publico
infantil, o fomento aos filmes produzidos para essa faixa etaria, a possibilidade do INC firmar
um acordo com os donos das salas de cinema, a fim de que fossem cedidos horéarios para as
projecdes do Cineduc, e, em relacdo ao terceiro item, ¢ solicitado “um entrosamento da
coordenacdo do INC com o Departamento de Recursos Audiovisuais da Secretaria da
Educacdo do Estado da Guanabara, suprindo financeiramente a impossibilidade de obtencéo
dos bonus pelos alunos” (O QUE...,, 1971a). O documento continua afirmando que, dessa
maneira, 0 problema seria resolvido, o que seria importantissimo porque os estudantes das

escolas estatais seriam “os mais necessitados desse novo tipo de ensino” (O QUE..., 19713, p.

2).

197 Segundo Ramos e Miranda (2004), o Instituto Nacional de Cinema foi criado durante o regime militar
(Decreto-lei, de nimero 43, em 18 de novembro de 1966), mas também comenta que um longo processo que
acontece antes do instituto comecar a organizar o campo cinematografico, com as decisGes centralizadas no
executivo. Os pesquisadores afirmam que foi com o INC que o governo “assumiu explicitamente o
financiamento da producdo nacional” (RAMOS; MIRANDA, 2004, p. 298). Em 1969 esse instituto sofre um
esvaziamento na sua funcdo com a criagdo da Embrafilme e sua extin¢do se deu em 9 de dezembro de 1975 pela
Lei n® 6.281 (RAMOS; MIRANDA, 2004, p. 299).

198 Segundo o site Wikipédia (INSTITUTO..., 2011) , o presidente do INC de 1971-1972 foi Armando Troia.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Instituto_Nacional_de_Cinema
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4.3.2. O Trabalho da Psicéloga e a Formacéo do Professor do Cineduc

Outra singularidade do Cineduc foi o trabalho da psicologa que se inicia na mesma
linha projetada por Luis Campos Martinez, contudo ndo se possa afirmar que esta era a
mesma visdo da profissional que executava tal funcdo, pois os desenhos ndo serviam apenas
para analise psicologica, mas faziam parte de um processo de autoria e valorizacdo da
criatividade do publico infantil. Por outro lado, o trabalho de expressao das criangas dialoga
com o objetivo do Plan Deni.

Em entrevista para uma matéria publicada no perioédico Correio da Manha, em 11 de
outubro de 1971, Lucia Sa afirma que

o0 papel do Cineduc é fazer com que o aluno véa além do filme, expressando e
elaborando as suas emocdes. [...] E da maior importancia que ele possa se
expressar livremente, criar com espontaneidade e desenvolver a sua
capacidade critica. A apreensdo simbdlica, a compreensdo do préprio
simbolismo, a comunicagdo e a troca de impressdes entre as criancas Sao
outras das vantagens do Cineduc. (CINEDUC..., 1971b).

Vemos que essa questdo simbdlica tem uma importancia grande para a psicologa, pois o inicio
da matéria apresenta uma experiéncia que aconteceu com um dos alunos durante uma
dramatizacdo do filme “Historia de Elza”, um filme que teria agradado muito ao publico
infantil. As criancas, ao dramatizarem a cena em que a empregada era atingida pelo ledo, néo
ficaram satisfeitas porque ndo se via 0 sangue, entdo uma das criancgas se ofereceu para ser o
sangue, “[...] e fez com tal intensidade e convic¢do que deixaria surpreso qualquer artista. Ela
se jogava em cima da vitima, movimentava os bracos, escorria o corpo e no final, ficava
imovel no chao” (CINEDUC..., 1971b).

Benjamin, ao trazer algumas reflexdes sobre brinquedos e jogos (BENJAMIN,
2002), nos leva a pensar na acdo dessa crianca e no carater significativo dessa atividade em
sua formacdo. A dramatizacdo é uma brincadeira que estd incorporada a crianca que brinca,
por issO mesmo uma criacdo, um gesto de autoria, € ndo o que muitas vezes 0s pedagogos e
especialistas acreditam ser um simples gesto de imitacdo. Acreditar nisso seria empobrecer a
experiéncia da crianga, pois através dessa “brincadeira” ela estd resignificando,
reposicionando ou até apontando conflitos observados por ela. “A esséncia do brincar nao ¢
um ‘fazer como se’, mas um ‘fazer sempre de novo’, transformagao da experiéncia mais
comovente em habito” (BENJAMIN, 2002, p.102).

Outra peculiaridade do Cineduc é da fungdo da psicdloga ndo se resumir & andlise
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dos desenhos das criancas, mas dela atuar junto ao trabalho de formacdo dos professores,
cuidadosamente acompanhada. Os professores tinham encontros mensais com a coordenagéo,
quando faziam um relatorio oral e recebiam explicacbes sobre as aulas de linguagem
cinematografica que seriam ministradas no més seguinte (O CINEDUC..., 1972). Alguns
temas tratados nas reunides com os professores estavam relacionados a dificuldades com que
os professores se deparavam no seu cotidiano, como agressividade infantil, indisciplina,
dentre outros. Sob essa demanda, foram realizadas reunifes semanais que, com 0 tempo,
passaram a ocorrer duas vezes por més.

Para exemplificar uma dessas reunides, apresentamos o Boletim Informativo n° 1, de
abril de 1973, reunido do dia 2 de maio. A ata dessa reunido registra que as professoras viram
um filme chamado “Pedrinho e o oleiro”, sugerido pela psicologa, do qual o tema para o
debate foi retirado. Nessa reunido foi discutida a criatividade. O assunto foi analisado em
grupos, sendo tarefa de cada um conceituar criatividade e pensar atividades para exercitar essa
habilidade na escola. Nesta ata consta que o conceito de criatividade foi definido, embora
houvesse discordancias com relacdo a interpretacdo do filme, ja que uns professores
pensavam que o filme possibilitava a motivacao criativa e outros discordavam disso. Também
foi destacado que o ambiente mais propicio a criatividade seria aquele em que ha
tranquilidade. A reunido dentro deste modelo era bastante valorizada pela coordenacdo do
Cineduc, porque se acreditava que ele tornava possivel a expressdo do grupo. O Cineduc
promovia a reflexdo sobre o processo que ocorria com as criangas, havendo, assim, uma
preocupacdo pedagdgica com o trabalho ali partilhado e com a formacdo do educador no que
diz respeito aos temas relacionados ao cinema, & pratica cotidiana e as relagdes vividas pelas
criangas. Entendemos que alguns topicos debatidos vinham da demanda dos professores, que
haviam trabalhado em espacos educacionais rigidos e naquele momento passavam a se abrir
para uma atividade que envolvia a criatividade, o que ndo deveria ser simples para eles. O
trabalho do Cineduc era dindmico, os professores tinham o direito de concordar, discordar e
refletir.

N&o sabemos se essa mudanca na organizacdo das reunides partiu da necessidade dos
professores ou dos orientadores do trabalho, mas percebi que era uma reunido com tensodes e
aprendizagens, em que a negociacdo se fazia presente. O filme funcionava como um
estimulador do trabalho com as criangas.

Outro ponto apresentado no relatério das atividades do Cineduc, em maio de 1972
nos chamou atencdo. Os professores queriam um espaco para a troca de experiéncias durante

as reunides, o que ia de acordo com desejo de obter respostas prontas, solucdes acabadas,



85

condig&o que precisava ser vencida.

Percebemos também que o Cineduc ndo estava fechado em um posicionamento
unico, pois acatava as mudancas do processo, como o da psicologa passar a apoiar mais o
trabalho pedagdgico e a formacao de professores. Funcdo bastante complexa, pois esse era um
trabalho que até entdo ndo fazia parte da prética educativa desses educadores e de seus
contextos educacionais.

No relatorio do segundo semestre de 1970 consta que os desenhos dos alunos foram
levados a psicologa'®, obtendo uma avaliacdo satisfatoria. Explica também que no final do
curso foram realizados testes com as criancgas, sendo demonstrado um bom aproveitamento do
curso. Em novembro de 1970, foi realizado outro curso para formagéo de mais 45 professores
(CINEDUC, 1970b).

4.3.3. As Escolas contempladas pelo Cineduc

Né&o foi possivel saber claramente, por meio dos documentos do Cineduc, quais as
escolas estatais e particulares que participaram do seu primeiro ano de atuacdo. Numa
reportagem (CRIANCA..., 1970) consta que o trabalho deveria ter sido desenvolvido em trés
escolas estatais e em algumas escolas particulares, tais como “Jacobina, Sdo Patricio,
Copacabana, Notre Dame e Sion”. Existem alguns documentos redigidos posteriormente
(CINEDUC..., 1975, 1979) que registram o nome de trés escolas particulares: Notre Dame,
Séao Patricio e Instituto Copacabana. Ainda neste documento consta 0 nome da escola estatal
“Escola Santos Anjos (Municipal, curso gratuito)” em que se teria realizado uma atividade em
1972. A matéria da revista (IMAGENS..., 1973) relata um trabalho desenvolvido numa escola
particular da Zona Norte do Rio de Janeiro; ora, sabe-se que na Tijuca hd uma escola
particular confessional com esse nome, “Escola Santos Anjos”. Outra fonte de informacgao
sobre o primeiro ano de atuacdo do Cineduc é o documento enviado ao INC, em janeiro de
1971: “[...] Déle participam no ano de 1970, 4 escolas particulares da Guanabara (Colégios
Sdo Patricio, Notre Dame, Jacobina e Instituto Copacabana) e uma escola estatal (Colégio dos
Santos Anjos) [...]” (O QUE..., 1971, p. 1).

Ao buscar uma explicacdo para essa inclusdo da escola estatal através dos
documentos e a partir de uma informacéo fornecida por Marialva, descobrimos, por meio da

internet, que essa escola estatal localizava-se no Leblon, proximo a Ipanema; a Unica escola

199 No documento CINEDUC, consta que a participacao da psicéloga aconteceu nos Gltimos meses do ano.
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estatal com esse nome era a que foi instalada dentro da Cruzada Sao Sebastido™. Segundo o
documento (O QUE..., 1971), a atividade nessa escola foi financiada pela CNBB, mas, pelas
datas dos documentos, trata-se de uma experiéncia que durou pouco tempo e, talvez por isso,
haja grande dificuldade de obter dados sobre essa atuacéo.

Buscamos esclarecer essa questdo através de pesquisa mais aprofundada nos
documentos citados porque, em alguns documentos cedidos por Marialva Monteiro, afirma-se
que se trata de um trabalho “dirigido a criangas ¢ jovens, preferencialmente pobres, e tendo
como meta o desenvolvimento integral da pessoa” (OCIC-AL, [197-]), mas pelo que pudemos
constatar o publico atendido por essa proposta de trabalho foram as criangas das escolas
particulares e cat6licas, que podiam cobrir os custos necessarios,** oferecendo infraestrutura
de equipamento e espaco. Além disso, as escolas ganhavam credibilidade com o trabalho
devido a vinculacdo com a Igreja.

Procuramos obter dados para identificar qual teria sido o publico beneficiado por
essa iniciativa, ja que a proposta dialogava com os movimentos da Igreja Catdlica das décadas
anteriores, além de ser um projeto que recebeu verba para o trabalho com criangas de paises
subdesenvolvidos a fim de atender um publico de menor renda. No entanto, constatamos que
nesse periodo de implantacdo foram as escolas particulares 0 campo de atuacédo do projeto.
Essas escolas, de acordo com o movimento da Escola Nova no Brasil, eram as que possuiam
0s equipamentos necessarios para o trabalho, bem como condicdes financeiras para custear as
despesas do projeto.

Também localizamos no documento dirigido a Secretaria da Educacdo, em 6 de
novembro de 1969, a seguinte informacao:

devido ao grande interesse que temos encontrado por parte das escolas
particulares pelo plano de educacdo da crianga através do cinema [...] € que
pensamos estendé-lo também a algumas escolas estaduais. Para isso pedimos
a indicacdo de trés estabelecimentos de ensino primario sob o controle do
governo do Estado da Guanabara (CINEDUC, 1969).

Sendo assim, parece-nos que no Brasil o trabalho objetivava atender as escolas
particulares e estender-se para as publicas. Nesse mesmo documento percebemos que a area

de atuacdo escolhida foi a Zona Sul da cidade, e a justificativa baseava-se no tamanho da

10 cf, http://paroquiadossantosanjosleblon.blogspot.com.br/p/dom-helder-camara.html. Mesmo assim, ndo
podemos afirmar que foi esta a escola atendida, porque o Relatério 1975-1978 (CINEDUC, 1978) afirma que s6
em 1985, com a parceria entre cineclube e pardquia local foi desenvolvido um trabalho com criangas de um
conjunto habitacional popular, sem se especificar 0 nome da instituicdo. Pode ser até outra iniciativa, que, no
entanto, ndo foi registrada.

110 Cineduc era ministrado nas escolas particulares, e era cobrada uma taxa semestral de CR$ 30,00 por
crianca para a participagdo no curso (CINEDUC..., 1971a)Vemos que este valor durante essas essa década chega
no valor de CR$ 80,00.
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equipe (sete professores), que seria limitada a essa regido do Rio de Janeiro. Além disso, é
acrescentada mais uma exigéncia: “que fossem proximas da Praga N. S* da Paz, pois a sala de
espetaculos utilizada para as projecdes ¢ o Cinema Pax” (CINEDUC, 1970c).

Ainda neste documento, consta entre as dificuldades encontradas para desenvolver o
trabalho com as criancas das escolas “a impossibilidade de os alunos contribuirem com uma
taxa e reunir as criancas em horario extraclasse, pois as mesmas — faveladas, em sua maioria —
trabalham durante a folga escolar”*® (CINEDUC, 1970a, p. 2). Esse comentario levantou
outra questdo que ndo conseguimos aprofundar nos documentos. Segundo Marialva, no
primeiro ano as atividades aconteciam em horario escolar. No entanto, quando encontramos
um relato sobre a escola estatal, consta que o trabalho acontecia no contraturno. As acgdes do
Cineduc ndo ocorriam em horéario escolar, no caso das criancas das escolas estaduais, porque
o filme era exibido no Cine Pax e, de acordo com a metodologia de Martinez, as criancgas
assistiam juntas a essa etapa do trabalho. Nesse momento historico o projeto do Cineduc ndo
avancgou nas escolas estatais por diferentes motivos: o projeto demandava um alto custo, e por
isso foi desenvolvido em escolas particulares, o que impossibilitava a participacdo das classes
populares; além disso, nesse periodo qualquer acdo mais humanista poderia parecer uma acao
comunista. Sendo assim, desenvolver um trabalho de integracéo entre as criangas da favela e
da elite ndo era uma tarefa simples. Foi um periodo muito complexo, por isso acreditamos que
a estratégia desenvolvida visava alcancar o éxito do cinema dentro das escolas e manter o
projeto viavel.

Neste sentido, j& notamos uma diferenca entre o Plan Deni Experimental e o Cineduc
Brasil. As realidades locais eram diferentes e algumas das estratégias e taticas sdo
desenvolvidas de acordo com os fatores sociais, politicos e econdmicos vigentes a época,

além do perfil das pessoas envolvidas no processo.
4.4. Autoavaliagéo dos Trés Primeiros Anos do Cineduc
Desde seu inicio, o Cineduc demonstrou preocupacdo em avancar

metodologicamente e criar o registro da sua pratica. Ha& ainda no relatério de 1970 a

informagdo de que, com a colaboragdo da Cinemateca do MAM, realizou-se um filme curto

120 documento sugere as atividades para o segundo semestre, a fim de resolver a dificuldade apresentada:
“fazer as projecdes na propria escola, dentro do horario escolar” (CINEDUC, 1970a, p. 2).
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sobre as aulas e “que serd incorporado ao material didatico do plano™*® (CINEDUC, 1972, p.
5). Nesse mesmo ano, apés trés meses de aplicacdo, Marialva afirma que a diretora de uma
das escolas onde o plano era desenvolvido, ao se deparar com um trabalho escrito — “(redagdo
e desenho)” — por uma crianga, comentou: “O Cineduc nos colocou em face de novas
responsabilidades. Essa experiéncia serd o ponto de partida para um trabalho novo em
educagdo”.

Em seu primeiro ano de funcionamento (1970), as criancas assistiram a 16 filmes,
sendo 11 longas-metragens, e os paises produtores dos filmes foram: Estados Unidos, Unido
Soviética, Holanda, Canada e Espanha. Marialva, Hilda e Elisabete Bullara comentaram um
episddio que aconteceu ao passarem o filme soviético “Aliocha” (Me compre um papai).
Marialva comenta que exibiu o longa-metragem no Colégio Jacobina, que ficava na Rua Séo
Clemente, e “houve uma celeuma danada. O filme chamava-se Me compre um papai; como
todos os filmes russos daquela época, filme muito emotivo, ndo tinha nada de comunismo,
coisissima nenhuma, entendeu? [...] Mas os pais ficaram por conta da vida, dizendo que
aquilo era filme comunista e tudo isso e foi muito polémico o negécio. Tivemos que fazer
uma reunido com os pais e eles quase que tiraram o Cineduc da escola. Porque era assim: as
escolas se filiavam ao Cineduc pra gente entrar na escola pra fazer o cinema” (MONTEIRO,
2011).1

Marialva também narrou varios outros episddios em que o Cineduc teve de mudar o
final do roteiro produzido pelas criancas, para atender a demanda dos pais. O que percebemos
é que, por mais que o Cineduc tivesse acesso e contato com o espaco escolar, por pertencer a
CNBB, as escolas particulares catélicas reuniam familias de uma classe bastante elitista e
conservadora. Como o Cineduc foi se apresentando para essa sociedade? Ser considerado um
Orgdo comunista naquele momento ndo era o objetivo da direcdo da Igreja, e essas familias
também ndo desejavam que seus filhos tivessem contato com esse ideério. Essa também néo
foi uma relagéo simples, e entrar no estabelecimento de ensino néo significa fazer parte dele.

No segundo ano de ac¢do do Cineduc (1971), ainda vinculado a CCC, na CNBB,'* a

13 Em carta enviada a Luis Campos Martinez, em 1971, afirma-se que seu amigo cineasta, José Carlos Avelar,
realizou a filmagem que apresenta o entusiasmo das criangas, e pede mais instrugdes para lidar com o grupo do
2° ano.

14 Cf. Anexo A.

15 Nesse ano a CNBB era presidida por Dom Ivo Lorscheiter, que se manteve no cargo durante o periodo mais
obscuro do Regime Militar , entre 1971 e meados da década de 1980. Nesse periodo a Igreja Catolica no Brasil
abrigou varios defensores da Teologia da Libertagdo (IVO..., 2012).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Anos_de_chumbo
http://pt.wikipedia.org/wiki/D%C3%A9cada_de_1980
http://pt.wikipedia.org/wiki/Teologia_da_Liberta%C3%A7%C3%A3o
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equipe passou a ter 20 professores e 650 alunos™® (CINEDUC, 1972, p. 2), e as escolas
atendidas foram: S&o Patricio, Notre Dame, Jacobina, Teresiano, Sdo Paulo, Nossa Senhora
das Vitdrias e Brasileiro de Almeida.

Nesse ano algumas modificacGes aconteceram: a maioria dos filmes foi projetada no
auditorio de uma das escolas, e apenas dois, em espaco comercial. Os motivos que levaram a
essa mudanca foram: reclamacdo dos proprietarios das salas e dificuldade dos pais de levar
seus filhos aos cinemas fora do horario escolar. Houve exibicdo de curta-metragem para ndo
interferir no horario escolar, e, para os estudantes do 2° ano, o ensino voltou-se para a
preparacdo de um filme; no 3° ano as criangas realizaram seu proprio filme; as equipes foram
divididas para as reunides, e todas eram acompanhadas por uma psicéloga. Esta mudou de
funcdo: deixou de analisar os desenhos das criancas e passou a ajudar mais na formacdo e
capacitacdo da equipe. O total de filmes projetados foi 35, sendo 13 longas-metragens e 22
curtas-metragens, todos oferecidos pelas embaixadas dos paises produtores do filme
(CINEDUC, 1972).

O terceiro ano (1972) foi aquele em que o primeiro ciclo do curso se formou. Foram
atendidas 900 criancas, e havia 29 professoras na equipe (CINEDUC, 1972, p. 3). Ao final de
1971, ocorreu um curso de formagédo de professores a fim de aprofundar os conhecimentos
sobre linguagem cinematografica. O curso do inicio de 1972 teve um carater mais prético,
pois nele os professores aprenderam a manejar uma camera Super-8, ja que nesse ano as
criancas produziriam seus proprios filmes. Cerca de 11 professores receberam essa formacéo
(CINEDUC, 1972). Outras mudancas aconteceram: ndo houve mais projecGes em espacos
comerciais nem foi possivel reunir todas as criancas para assistir a um filme; reduziram-se as
sessOes dos filmes de longa-metragem, segundo o documento, por exigéncia da direcdo das
escolas. O texto justifica com base na “reforma de ensino nas escolas (nova lei de educagao)
aumentando o namero de matérias do curriculo com a consequente diminui¢do do periodo
disponivel para exibicdo de filmes” (CINEDUC, 1972, p. 4), e os filmes passaram a ser
exibidos no contraturno. O artigo 7° da Lei n® 5.692/71 estabelece: “serd obrigatoria a
inclusdo de Educacdo Moral e Civica, Educacdo Fisica, Educacdo Artistica e Programa de
Saude nos curriculos plenos dos estabelecimentos de 1° e 2° graus, observado quanto a
primeira o disposto no Decreto-Lei n° 869, de 12 de setembro de 1969 (BRASIL, 1971).

A falta de um lugar comum para projecdo dos filmes gerou um grande transtorno

16 Numa entrevista realizada pelo Jornal do Brasil, de 28/03/71 (CINEDUC..., 1971a), consta que o Cineduc
atende o total de 420 criangas das escolas S&o Patricio, Notre Dame, Jacobina, Teresiano e Brasileiro de
Almeida.
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para a equipe, pois as projecdes aconteciam em diversos locais, e ndo havia cdpias para suprir
essa demanda. Além disso, as embaixadas ofereciam filmes que ndo representavam a
realidade latino-americana, entdo a solucdo apontada na época seria a iniciativa de realizacéo
prépria para preencher essa lacuna, embora ndo houvesse estrutura para isso naquele
momento, o0 que poderia limitar o crescimento do projeto (CINEDUC, 1972, p. 5).

Outra dificuldade que persistia era o trabalho com a técnica cinematografica, pois “os
alunos do terceiro ano ndo sentem seguranca para aplicar os contetdos aprendidos em sala de
aula” (CINEDUC, 1972, p. 4). Sendo assim, esse tema ¢ colocado como pauta da reunido de
professores, os quais, segundo o documento, sugerem que se diminua o trabalho de
expressdes artisticas e que se intensifique o ensino da técnica cinematogréfica.

Outro aspecto que se destaca sdo as reunibes com as professoras, que realizavam
uma dindmica de grupo e, ao final de cada reunido, uma ata era distribuida aos professores e
diretores de escola. Durante 1972, foram exibidos 20 filmes, sendo que somente trés eram
longas-metragens (CINEDUC, 1972, p. 5).

4.5. Olhares de Fora: Avaliacdo de América Penichet e da Imprensa

Em novembro de 1972, América Penichet, ao receber um relatério dos trés anos de
trabalho do Cineduc no Brasil, escreveu uma carta para Marialva tecendo varios elogios. Ela
expressa a satisfacdo por saber que o Plan Deni obtinha éxito no Brasil. Nessa carta, América
afirma que esta feliz com a noticia de que a CNBB queria levar o projeto do Cineduc para
todo o Brasil e também ressalta que é muito importante o Cineduc estar na TV. E visivel o seu
reconhecimento do trabalho desenvolvido no Brasil (PENICHET, 1972).

Os dados que obtivemos sobre as acdes desenvolvidas em 1973 provém das cartas
trocadas entre Marialva, América Penichet e D. Hilda, além de dois recortes de jornais
recolhidos no arquivo do Cineduc. Na matéria do Jornal do Brasil publicada em 12/11/1973
(CINEDUC..., 1973), Marialva registra que o Cineduc possui uma equipe de 15 professores,
gue desenvolve o seu trabalho em seis escolas: “Sédo Patricio, Andrews, Silo Meireles, Nossa
Senhora da Vitéria, Ginasio Olinda e Aplicagdo™ (CINEDUC..., 1973). Ainda nessa
matéria, Marialva informa que o curso do Cineduc tem duracdo de trés anos, e que para
participar das aulas a crianga precisa ser alfabetizada. O curso se desenvolve assim: “durante

0 primeiro ano, a crianga aprende a gramética cinematografica, tomando contato com 0s

17 Colégio de Aplicacéo da PUC.
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termos que usard, aprendendo o que é panoramica, ligando a palavra a imagem. No segundo
ano, ela sabera como se faz o filme passando por todas as suas fases: roteiro, filmagem,
montagem etc. SO no terceiro ano as criancas comecam a filmar divididas em equipes de 10,
sempre suas proprias historias” (CINEDUC..., 1973). Revela também que as criangas assistem
a filmes de curta- e longa-metragem e depois realizam debates “para que elas fagam um juizo
critico do que viram, porque ndo interessa que ela aprenda somente a parte da linguagem
cinematografica. Deve observar o conteddo humano, as imagens e dizer o que pensa”
(CINEDUC..., 1973). Comenta que, depois de ver e debater, as criancas exercitam a sua
criatividade com modelagem, desenho, teatro e expresséo corporal. Explica que no terceiro
ano cada crianca escolhe a funcdo que vai desempenhar no trabalho em equipe, mas que a
maioria delas quer participar como ator. Menciona também o quarto curso de formacao de
professores, que tem como meta continuar capacitando a equipe, “porque ndo adianta ficar
formando novos professores, se 0 grupo ja existente ndo estiver aperfeicoado ao maximo”
(CINEDUC..., 1973).

Esse curso de formacdo de professores mencionado na reportagem do Jornal do
Brasil repercutiu no jornal O Globo. Na coluna de Arthur da Tavola, publicada em 28/11/73,
0 jornalista comenta sobre esse “Encontro sobre Educacdo e Criatividade”, pois foi um dos
palestrantes do evento. Afirma que ficou impressionado com o potencial do trabalho
desenvolvido pela equipe do Cineduc junto “as criangas de nivel primario, que aprendem e ja
fazem cinema; e com o nivel cultural do professorado encarregado de ministrar seus cursos.
Realmente vivemos novos tempos” (TAVOLA, 1973). Segundo Arthur da Tavola (1973), o
curso tinha o objetivo de integracdo do Cineduc com as diversas “artes da comunicagao”.

Na carta que Marialva envia para América Penichet, em agosto de 1973, ela
menciona a criacdo de livros didaticos, que tem como objetivo facilitar o ensino da linguagem
cinematogréafica aos alunos. S&o dois livros: um para o0s contetdos do primeiro ano e o0 outro
para 0 segundo ano.”® A ideia dos livros foi muito bem aceita por América Penichet, e
percebemos que o Cineduc ja passa a ser uma referéncia de sucesso do Plan Deni para outros
paises: “Eu acredito que os livros podem ser de utilidade, e muito, para quem ja trabalha no
DENI; inclusive para qualquer interessado na educagdo de cinema para criangas™"

(PENICHET, 1973).

18 Esses livros sdo chamados por Marialva também de cartilhas. Ela disponibilizou uma cépia de cada, mas,
infelizmente, ndo pude fazer uma analise mais detalhada desse material didatico. Assim, fica para outro
momento o aprofundamento nos materiais didaticos produzidos pelo Cineduc, que ndo sdo poucos ao longo
desses 40 anos.

119 «yo creo que los libros pueden ser de utilidade, y mucho, para los que ya trabajan en el DENI; incluso para
cualquiera interessado em la educacion de cine para nifios”.



92

América Penichet comenta em carta para Hilda, em dezembro de 1973, sobre a
importancia de Marialva para o Plan Deni: “Eu estou maravilhada com a colaboracdo
oferecida, ou aceita, por Marialva; cada vez me confirmo mais que ela é fundamental na
possivel equipe latino-americana [...] Eu, e repete isto para a Marialva, fiquei maravilhada
com o trabalho que estdo fazendo em Cineduc, que, acredito, é tnico”**® (PENICHET, 1973).
Nesse periodo, Marialva revela que ainda eram “autofinancidveis”, embora o numero de
alunos tenha diminuido. A semestralidade, naquele momento, passou para Cr$ 50,00 por
aluno; Marialva registra as aquisi¢cGes de equipamentos: um projetor de 16 mm e mais uma
filmadora Super-8; também comenta sobre o registro juridico do Cineduc, desligando-se da
CNBB, e busca esclarecimento sobre a relacdo entre o Cineduc e a SAL-OCIC “com a
provavel extingdo da CNBB” (MONTEIRO, 1973).

4.6. Desligamento do Cineduc da CNBB

América Penichet, na carta de setembro de 1973, comenta que se preocupa muito
com o desligamento do Cineduc da CNBB, porque o Cineduc “¢ uma obra bdsica, muito
importante para ficar reduzida s6 a Guanabara. Sua propria dindmica a leva a se estender a
todo o Brasil, pouco a pouco [...]. Mas, e esta € a minha preocupacdo, podera fazé-lo por si s6
ou, desde um certo ponto de vista, ndo precisara de um apoio mais oficial?”*** (PENICHET,
1973).

N&o se consegue saber, a partir das informacGes fornecidas pelas cartas e por outros
documentos, os motivos que levaram repentinamente a CNBB a se desvincular do projeto do
Cineduc. No ano anterior, numa carta de Marialva de 10 de julho de 1972, a CNBB demonstra
interesse em ampliar o projeto de cinema e educacdo por todo o Brasil; e, no ano seguinte, a
intencdo € transformar o Cineduc em ONG. Na carta que escreve para D. Hilda, América
Penichet menciona que a desvinculacdo do Cineduc da CNBB tinha o objetivo de que o
Cineduc adquirisse “liberdade”. Em entrevista para esta pesquisa, Marialva informou que a
desvinculacdo do Cineduc da CNBB deveu-se a ida da CNBB para Brasilia, pois o Cineduc
restringia sua acdo ao Rio de Janeiro. Contudo, pesquisando sobre a CNBB, constata-se que a

sua ida para Brasilia so aconteceu em 1977 e, caso fosse de interesse, ndo havia impedimento

120 «y g estoy encantada con la colaboracion ofrecida, o aceptada, por Marialva; cada vez me confirmo més que
ella es indispensable en el posible equipo latino-americano [...] Por mi parte, y repiteselo a Marialva, quedé
encantada con la labor que estan haciendo em Cineduc que créeme, es Gnica”.
121 «as una obra basica, demasiado importante para que quede el reducida solamente a Guanabara. Su propia
dinamica la lleva a extenderse a todo el Brasil, poco a poco, [...]. Pero, y esta es mi preocupacion ? podra hacerlo
por si sola o, desde cierto punto de vista, no necesitara un apoyo mas oficial?”
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em ampliar o plano para todo o Brasil, ja que era uma experiéncia inovadora e que integrava
um plano maior. Marialva também afirma que “eles” (ou seja, a CNBB) resolveram afastar o
padre Guido porque este comecou a apresentar um grave problema de surdez; no entanto,
mais a frente notamos que o padre Guido vira a ser presidente do Cineduc durante muitos
anos. Nessa situacao, alguns siléncios ainda ndo foram compreendidos, como no caso de Luis
Campos Martinez, que deixou de fazer parte do cenério principal e passou a comunicacdo
prioritariamente para América Penichet.

Entendemos que o desligamento entre Cineduc e CNBB constituiu mais uma
estratégia de desarticulacdo total da Central Catdlica de Cinema, pois, depois que parou de
produzir os boletins, a agdo mais forte da Central era o Cineduc. E em 1970, devido aos
problemas ocorridos entre a OCIC e a Santa Sé quanto a premiacdo dos filmes de Pasollini,
padre Guido Logger foi afastado da direcdo da Central, e ja ndo era do interesse da CNBB
manter e apoiar o trabalho do Cineduc. Como vimos anteriormente, a Igreja no Brasil volta a
ter uma postura mais fechada e conservadora. Embora, ainda, pregasse a luta pelos direitos
humanos, o envolvimento com o social era pouco. Varios padres que foram parceiros do
movimento de renovacdo da Igreja, juntamente com D. Hélder, perdem prestigio nesse

momento.

4.7. Analise dos trés anos do trabalho do Cineduc ainda na CNBB

Diante disso podemos fazer uma andlise desses trés anos do trabalho do Cineduc
ainda na CNBB. O Cineduc inicia sua acdo no Brasil num periodo bastante conflituoso.
Vérias mudancas estavam acontecendo dentro da Igreja e na sociedade, e é inevitavel dizer
que a elite brasileira contribuiu para uma desarticulacdo da esquerda cat6lica, bem como os
dirigentes catdlicos mais conservadores. Isso podemos constatar atraves da discussao anterior
em relacdo as estratégias politicas para a busca de invisibilidade de D. Hélder na Histdria e
depois a desarticulacdo da CCC.

O Cineduc é um trabalho voltado para a formacdo do espectador infantil e que
deveria ser desenvolvido dentro das escolas. No comeco, percebemos uma dificuldade de
insercdo nas escolas estatais, mas, mesmo no primeiro ano, 0 que se apresenta € um trabalho
que seria desenvolvido nas escolas particulares e que também era disponibilizado para as
escolas estatais. Por todas as restricdes colocadas, fica evidente a ndo participacdo das
criangas “pobres”, algo que, ao que parece, se distancia do objetivo do projeto maior, que era

atender criangas dos paises subdesenvolvidos. A pergunta que pode surgir é: mas as criangas
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da elite brasileira também ndo séo criangas? Sim, mas estas, por sua vez, ja tém varios direitos
garantidos economicamente. O trabalho com o cinema parece impossivel para atender a classe
popular. Luis Campos Martinez cobrava uma mensalidade e o0 ingresso dos pais para que
outras criangas, que nao pudessem pagar, tivessem o direito de participar do projeto junto com
as demais. Mas, mesmo sendo cobrada uma mensalidade de cada crianca, ndo foi possivel que
isso acontecesse no Brasil. Até pela dificuldade de registro desse trabalho, fica uma lacuna
grande para avaliar essas questdes.

O Cineduc diferencia-se do Plan Deni Experimental porque cresceu muito rapido.
Em trés anos chega a atender 900 criangas, na sua maioria das escolas particulares catolicas
do Rio de Janeiro. Desde o seu principio, pretende realizar o registro dessa préatica e vai se
tornando referéncia para o SAL-OCIC. Também se diferencia do Plan Deni Experimental: o
curso fornecido por este se desenvolvia com duracdo de um ano, enquanto no Cineduc o curso
tinha duracéo de trés anos, sendo que o Ultimo ano seria dedicado a producédo de videos pelas
criangas, 0 que representava uma inovacdo. Atividade bastante ousada e importante, mas que,
para a realidade local, s6 poderia se concretizar com as criangas que podiam pagar, ja que nao
foi encontrada outra estratégia que possibilitasse o acesso da crianca pobre a essa proposta. O
Cineduc também constrdi uma rede de apoiadores composta por cineastas, criticos e pela
imprensa, a fim de respaldar a sua atuacdo. Era desejo que a metodologia desenvolvida fizesse
parte do curriculo escolar. Com o tempo também surge a preocupacao quanto a estruturacao e
organizacdo da sua metodologia, ocorrendo a criacdo de seu préprio material pedagogico, que
também se torna referéncia para o Plan Deni.

A nosso ver, da maneira com que foi organizado, o Cineduc exigia uma mobilizacéo
muito grande das criancas no primeiro ano de execucdo. Sabemos disso porque, na nossa
pratica, quando nos propomos a levar as criangcas ao cinema para assistir a um longa-
metragem, praticamente o dia se vai nessa Unica atividade. Além disso, o trabalho
desenvolvido no comeco extrapolava a formacdo através do cinema; a equipe também
trabalhava com artes em geral, ocupando, muitas vezes, o lugar da educacdo artistica, que
fazia parte do curriculo educacional com base na legislacdo vigente.

O projeto desenvolvido pelo Cineduc exigia uma condicdo financeira por parte das
familias, as escolas deveriam ser bem equipadas e os professores qualificados para tal funcgéo.
O trabalho do Cineduc dialoga muito com a Pedagogia Nova, pois priorizava a questdo da
acdo no processo de educativo, ja que o Cineduc trabalhava com a técnica cinematografica.

O Cineduc se preocupou muito com a formagéo dos professores, e vemos que nesse

campo tambeém avancgou, podendo auxiliar e formar mais esses profissionais. Com o passar do



95

tempo, a psicologa deixou de somente analisar os desenhos das criangas e passou a atuar mais
na formacéo da equipe.

Avaliamos que nesses trés anos houve outra tentativa de parceria para que o trabalho
fosse realizado com as criangas das escolas estatais. Da maneira com que foi pensada a
metodologia, havia um gasto que precisava ser coberto, mas ndo encontramos nenhum
documento com o retorno do governo nesse sentido. Entdo, entendemos que houve uma
grande dificuldade do Cineduc em relacdo a metodologia e ao trabalho com Cinema com as
criancas que ndo podiam arcar com esse tipo de servico.

E interessante destacar que no periodo da ditadura militar, os Acordos MEC USAID
(firmados entre o Ministério da Educacdo e Cultura e a United States Agency for International
Development) possibilitaram equipar algumas escolas com projetores de 16 mm. De acordo
com Marialva, “todas as escolas, naquela época, por causa daquele tal grande projeto... é... de
convénio com os Estados Unidos [...] de equipar as escolas com equipamento de cinema. Foi
quando [...] varias dessas escolas adquiriram os projetores de 16 [mm]” (MONTEIRO,
2011).** Essa informacdo também é dada por D. Hilda em entrevista, ao afirmar que as
escolas tinham projetores, mas muitos ficavam jogados, guardados, porque os professores nao
sabiam utilizar ou temiam fazé-lo.

Devemos assinalar que a década de 1970, no Brasil, foi um periodo muito tenso. Era
preciso muito cuidado para néo ser identificado como comunista e ter sua vida transformada
drasticamente. Entrar com um projeto de cinema na escola estatal ndo era simples, mas sera
gue existiam outras maneiras de atender a essas criancas? Pode ser que todos os fatores de
opressdo e incertezas tenham enfraquecido a estratégia de se tornar um trabalho de escopo
nacional, de ser referéncia nesse campo, sendo desvirtuado o objetivo principal do projeto.

Com a decisdo de atender as escolas particulares, percebemos que uma das
dificuldades que o Cineduc enfrenta é a mudanca da legislacdo educacional (Lei 5692/71),
que impunha a contratacdo de professores de Educacdo Artistica pelas escolas, o que se
tornava bem mais barato para os pais. Com essa proposta de fazer junto, de criar com as
criancas, o Cineduc gerava nas escolas tradicionais uma movimenta¢do que causava certa
instabilidade e a sensagdo de que o curriculo ndo estava “sob controle”. Era um “estranho”
que interferia na dinamica da escola. O Cineduc questionava a escola tradicional, como se
pode perceber no documento (OCIC-AL, [197-]). O projeto era muito inovador e grandioso

para caber dentro de escolas que priorizavam o conteldo tradicional.

122 cf. Anexo A.
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Outra dificuldade, enfrentada pelo Cineduc, foi a saida da CNBB, que lhe dava
respaldo, visibilidade e confianga, pois entendemos que o Cineduc s6 conseguiu atuar nesses
espacos tradicionais por terem o apoio da CNBB. Era esse pertencimento que talvez
possibilitasse a entrada desse projeto na escola para desenvolver um trabalho de trés anos, o
que mudava bastante a rotina desses espacos escolares tdo marcados pela rigidez. Até a
década de 1970, o Cineduc se autofinanciava gracas as mensalidades das criancas. No
préximo capitulo vamos abordar o que acontece com o Cineduc como ONG, quais as taticas e

estratégias que emprega para conseguir sobreviver diante de tantas mudancas.
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CAPITULO5
O CINEDUC COMO ORGANIZAGAO NAO GOVERNAMENTAL (ONG)

No dia 04 de janeiro de 1974, na CNBB, ocorreu a reunido para a instalagcdo da
Organizacdo Nao Governamental Cineduc. Participaram dela:

padre Alfredo Novak, secretario executivo dos Meios de Comunicacdo
Social da CNBB, padre Ralfy Mendes de Oliveira, padre Guido Logger,
irmd Dirce de Moura, Dr. Anténio Luis Mendes, as senhoras Marialva
Paranhos Monteiro, Silvia Damasceno, Hilda Azevedo Soares, Leida Felix,
Cecilia Goulart Monteiro, Lucia Teresa Carregal, Marilda Guedes, Aglaia
Peixoto, 0 sr. Ney Felinto Correa e como convidado especial, D. Lucas
Moreira Neves (CINEDUC, 1974).

Essa assembleia teve como presidente o padre Alfredo Novak e, como secretaria, D.
Hilda Azevedo. O padre Alfredo Novak iniciou a reuniéo dizendo que

ha quatro anos a titulo experimental, a Central Catdlica de Cinema se
ocupava, junto a escolas do 1° grau, com uma atividade que, propondo-se a
capacita-los para a compreensdo e o uso dos recursos expressivos do som e
da imagem — mais especificamente da cine linguagem — visava atender as
exigéncias de um mundo em que a comunicacdo humana se fazia cada vez
mais através da técnica audiovisual (CINEDUC, 1974).

O presidente da reunido continua afirmando que aquele era um momento propicio
para a fundacdo de uma ONG, para que se “pudesse atingir mais autonomia [...]” (CINEDUC,
1974, p. 1, 1v).

Nessa ocasido também foi discutido o estatuto da ONG. O artigo primeiro estabelece
que o Cineduc (Cinema e Educacéo) seria resultante de uma experiéncia da Central Catdlica
de Cinema da Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB), e no artigo 2° consta que
os objetivos do Cineduc ainda seriam os mesmos do Plan Deni: “a) investigar a atitude da
crianca e do adolescente diante do cinema; b) colocar o cinema a servigo da melhor realizagéo
humana da crianca ¢ do adolescente, na escola, na familia e na sociedade” (CINEDUC, 1974,
p.1v).

Foi definida, ainda, a funcdo de cada componente do conselho diretor (diretor
presidente, diretor secretario, diretor tesoureiro) e do conselho fiscal, com trés pessoas eleitas
como membros efetivos e trés suplentes. Os diretores e conselheiros ndo poderiam receber
remuneragdo, a ONG Cineduc também contando com “um secretario executivo que dara
cumprimento a politica administrativa, patrimonial, financeira e de pessoal do Cineduc”
(CINEDUC, 1974, p. 2).

Assim se constituiu a estrutura organizacional da ONG: Presidente, D. Lucas
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Moreira Neves; Secretéario, Pe. Ralfy Mendes de Oliveira*?; Tesoureira, D. Hilda de Azevedo
Soares. Para o Conselho fiscal foram escolhidos como membros efetivos Pe. Alfredo
Novak', Sr. Ney Felinto Correa, D. Cecilia Goulart Monteiro, e como suplentes irma Dirce
Moura, Lucia Teresa Carregal e Aglaia Bleggia Peixoto.

Ainda no mesmo ano, no dia 17 de maio, ja no endereco da sede do Cineduc (Av.
Graca Aranha, n° 416, sala 724), realizou-se a segunda reunido, pois o presidente, D. Lucas
Moreira Neves, escreveu uma carta renunciando ao cargo e explicando os motivos de tal
decisdo'®, sendo padre Guido Logger nomeado, por unanimidade, novo presidente da ONG**
(CINEDUC, 1974, p. 3v). Nessa reunido, Marialva falou acerca dos projetos que o Cineduc
vinha realizando com vérias escolas e da participacdo do 6rgdo no Festival Super 8, em
Curitiba, Parana.

O Cineduc é fundado por vérias pessoas vinculadas a Igreja Catdlica e, pela analise
de alguns nomes citados, associadas ao Setor de Meios de Comunicacdo e a Central Catdlica
de Cinema, que tinha sido, de certa maneira, desarticulada com a saida do padre Guido
Logger. A justificativa de que, com as medidas expostas, o Cineduc teria mais liberdade de
acao nos provoca a seguinte reflexdo: de que liberdade se fala? Para realizar o qué? O que o
Cineduc estava fazendo que exigisse mais liberdade? Serd que essa ndo teria sido mais uma
estratégia da CNBB para se afastar e acabar definitivamente com a CCC?

Nesse processo, uma tensdo se faz presente, mas ela ndo € visivel. Chamou-nos
atencdo a indicacdo de D. Lucas Moreira e ndo a do padre Guido, que ja tinha sido o dirigente
da CCC, da qual o Cineduc fazia parte. Teria sido esta uma tatica para que a sociedade tivesse
o entendimento de que o Cineduc pertencia ainda a CNBB, mesmo sendo uma ONG? Sera
que a indicacdo de D. Lucas daria maior seguranca para o inicio dessa nova trajetoria?

Na entrevista realizada com Marialva, foi revelado que D. Ivo Lorscheiter ja havia
conversado com elas (Hilda e Marialva) a fim de justificar que o trabalho realizado através do
Cineduc ndo poderia continuar ligado a CNBB, por ser muito regional. Marialva relata que D.
Hilda sediou o Cineduc em duas salas pertencentes ao pai dela, no Centro do Rio de Janeiro,
onde ficou até 2010. Antes mesmo da CNBB ser transferida para Brasilia, Hilda ja estava

muito “decepcionada com a CNBB”. Marialva ndo faz uma vinculagdo direta dessa situagdo

123 S&o poucas as informagdes que temos sobre o padre Ralfy Mendes de Oliveira. Conseguimos saber que ele
foi assessor de catequese na CNBB e também membro do Departamento de Catequese do CELAM e do
Conselho Internacional de Catequese em Roma (PADRE..., 2001).

124 Atuou como Secretario Executivo da Campanha da Fraternidade da CNBB no periodo de 1968 a 1979
(ARNS, 2010).

125 Dom Lucas foi nomeado, pelo Papa Paulo VI, no dia sete de marco de 1974, Vice-Presidente do Pontificio
Conselho para os Leigos, érgao da Curia Romana (LUCAS..., 2011).

126 Essa diretoria atuou por quatro anos.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Papa_Paulo_VI
http://pt.wikipedia.org/wiki/7_de_mar%C3%A7o
http://pt.wikipedia.org/wiki/1974
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pontif%C3%ADcio_Conselho_para_os_Leigos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pontif%C3%ADcio_Conselho_para_os_Leigos
http://pt.wikipedia.org/wiki/C%C3%BAria_Romana
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com a saida de Pe. Guido, apenas pontua que ele j& havia saido de I4. Qual teria sido a causa
da decepcéo de D. Hilda?

Através de Paes (2010), podemos perceber as tensdes desse processo. Ele afirma que
as questdes que se apresentaram no desentendimento de posicionamento entre a Santa Sé e a
OCIC geraram uma crise no Brasil, também presente, nesse momento, uma inseguranca
quanto & sobrevivéncia da Central Catolica de Cinema. Alguns meses depois, Pe. Guido
Logger foi afastado e “Amaral (1971) envia carta a D. Lucas Moreira Neves criticando a
tentativa de ‘ditadura pontificia’ em franca critica ao afastamento de Logger”. (PAES, 2010,
p. 81) O autor continua dizendo que essa carta chegou as maos de Hilda Azevedo em 1971 e
que “os membros entdo iniciam uma campanha pela permanéncia de Guido” (PAES, 2010).
Na carta enviada por América Penichet a Hilda, em 20 de junho de 1973, ela comenta que
recebeu noticias acerca da situacdo do Brasil por D. José Maria Pires, que esteve em Lima
para participar da reunido da DESCOS-CELAM. Nessa carta ela afirma que as noticias ndo
sdo nada boas, porque definitivamente a Oficina Nacional da SAL-OCIC no Brasil estaria
fechada e a reorganizagdo da CNBB se resumiria a “uma equipe de trés pessoas na frente da
Igreja nos MCS*” (PENICHET, 1973). América Penichet diz ainda que o Cineduc precisa
informar a OCIC sobre o fechamento da Oficina Nacional e dos motivos de tal iniciativa, sem
que isso significasse a perda do contato com o Cineduc e a manutencao da relagdo construida
entre eles. Comenta também que o informe enviado por Marialva sobre as a¢fes do Cineduc
no Brasil gerou grande interesse do Pe. Leo Lunders e do Centre International de Film pour
I'enfance et La Jeunesse — CIFEJ, devendo ela mandar mais informes, pois Pe. Lunders
poderia mostra-lo a UNESCO (PENICHET, 1973).

Podemos constatar que a campanha para retorno do Pe. Guido ndo obteve éxito,
havendo a saida da CNBB, a reformulacdo do Cineduc como uma ONG, cuja equipe inicial
foi composta por pessoas ligadas ao movimento da Ac¢édo Catdlica e/ou da Central Catolica de
Cinema, que remetia ao periodo em que D. Hélder Camara fora secretario geral. Essa relacdo
s foi possivel de ser percebida ao se buscar e verificar os nomes mencionados por D. Hélder
e também por outros pesquisadores quando listavam os participantes dos eventos da OCIC.
Dentre esses nomes temos, por exemplo, os de Pe. Guido Logger, D. Cecilia Goulart
Monteiro, irma Dirce Moura, Aglaia Bleggia Peixoto.

Entendemos que o Cineduc se forma como uma possibilidade de resisténcia ao

movimento de “ditadura pontificia”. D. Hilda leva o Cineduc para as salas que pertenciam a

127 <5610 quedd um equipo de 3 personas al frente del la Iglesia em los MCS”.
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sua familia, sem cobranca de aluguel, onde ficou até 2010. Esses foram os primeiros desafios
do Cineduc, quais sejam: manter-se sem 0 apoio da Igreja e continuar se autofinanciando
como ONG, bem como sobreviver com a escolha feita a partir da saida de D. Lucas,
assumindo o padre Guido como presidente. Nesse momento, ndo sabemos se
intencionalmente, o Cineduc faz uma opg¢do pela acdo progressista catolica'®, que esta em
frangalhos, porém ndo derrotada, bem como pelo trabalho de educagdo pelo cinema, pois
segundo Amaral:

[...] A Igreja ndo pode marginalizar o cinema, reduzi-lo a expressdo mais
simples de Meios de Comunicag¢do como se certos filmes fossem auténticas
telenovelas. N&o quero ficar decepcionado com a Igreja no Brasil: no
passado, decepcdo poderia ser tomada como atitude anticristd (AMARAL,
1971 apud PAES, 2010, p. 81).

Frente a esses fatos, poderiamos afirmar que o Cineduc representou um movimento
de resisténcia a postura da CNBB?

De 1974 a 1978, Pe. Guido foi o presidente da ONG Cineduc, mas as decisdes e
acOes estavam principalmente sob a responsabilidade de Marialva, sempre em colaboracao
com D. Hilda. Ele ndo interferia nas a¢cdes do Cineduc, podendo ser percebido através das atas
das reunides que a pessoa com maior espaco para expor o que o Cineduc vinha realizando, 0s
caminhos tomados e as dificuldades encontradas era Marialva Monteiro, que ocupava o cargo
de secretaria executiva.

A relacdo do Cineduc com a OCIC — AL se tornou mais préxima e intensa, porque 0
Cineduc era uma referéncia para o Plan Deni e América Penichet ndo queria perder o contato
com o Brasil (PENICHET, 1973). Naquele momento, o projeto Plan Deni precisava das
contribui¢bes do Cineduc para formar outros nicleos na América Latina e, em contrapartida,
0 Cineduc precisava do apoio da SAL-OCIC, por conta dos contatos internacionais que
poderiam ajudar o Cineduc nessa nova fase.

Em razdo desse estreitamento de relacBes, Marialva foi convidada por América
Penichet para ministrar um curso de formacéo de professores em Lima—Peru, de 7 a 13 de
abril de 1974, Ronald Monteiro, seu esposo, também vindo a participar desse evento. Ela
também integrou um Festival de filme Super 8 realizado em Curitiba, Parand, de 1 a 3 de abril
de 1974, como palestrante num curso para professores do 1° grau (COMECA..., 1974). Disse

em carta que, “aceitando a sugestdo do Cosme, o Cineduc inscrevera trés filmes no Festival,

128 Nesse periodo historico a Igreja progressista catélica vinculava-se a Teologia da Libertagdo que comungava
com as ideias do Concilio Vaticano Il apoiada por D. Helder Camara.
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embora sem concorrer a prémio'®” (MONTEIRO, 1974).

Ainda neste ano, como estratégia, o Cineduc realiza um painel envolvendo cineastas,
criticos, educadores e psicologos a fim de discutir “A conveniéncia do cinema no curriculo de
1° Grau™®” (RECORTE..., 1974), elencando como debatedores “Domicio Proenca Filho, Irene
Lavigne, Leon Hirszman, Maria Helena Silveira, Neide Dias de S&, Nelson Pereira dos
Santos, Pe. Ralfy M. De Oliveira e Tamar Sete”.

O ndmero de alunos e de escolas diminuiu nesse periodo, mas o Cineduc buscou
outros campos. De acordo com o documento Cineduc, 1974-1975,

o Cineduc realizou o trabalho com 615 alunos nos colégios Andrews,
Aplicacdo da PUC e Instituto Sylo Meirelles, segundo ela, sempre se
adaptando as condicOes estabelecidas pelo regime de cada local, e ainda 20
criancas/adolescentes reunidas pelo Cineclube Glauber Rocha, numa
experiéncia fora do ambiente escolar” (CINEDUC, 1975, p. 2).

A atividade do Cineduc com as criangas do Cineclube Glauber Rocha foi marcante
para a instituicdo. Em alguns registros percebemos certa insatisfacdo do Cineduc com relacéo
as escolas particulares, ao curriculo e as familias dessas criancas. O relatério exposto na
reunido da Diretoria do Cineduc informa que as criangas do Cineclube Glauber Rocha “(]....]
revelam maior sensibilidade para a expressao através do cinema)” (CINEDUC, 1975, p. 6 v).

A reportagem feita por Luiza Franca com Marialva Monteiro, com o titulo “Cineduc
- uma proposta a criagdo Infantil”, explica que as criangas que participam do Cineduc fora da
escola [Cineclube Glauber Rocha] apresentam maior interesse pelo cinema. Este ¢é
demonstrado por “certa vivéncia no seu lar. Através dos proprios pais que ja trazem uma
cultura voltada para o cinema e para as artes em geral. Eles criam este ambiente em casa e,
consequentemente, a crianca mostra-se mais criativa dentro do curso. Quando fazemos o
curso nas escolas, os alunos comportam-se como se estivessem diante de uma aula a mais
(uma aula de inglés ou artes plasticas) e ndo frente a uma possibilidade de ‘criacao’”
(FRANGCA, [197-], p. 33). Nessa matéria € a primeira vez que vemos Marialva fazendo
criticas mais explicitas as professoras: “O fato das proprias professoras trabalharem em escola
e das criangas estarem presas a este tipo de ensino tolhe qualquer possibilidade de uma maior
liberdade” (FRANCA, [197-], p. 33). Segundo ela, “O aluno s6 aprendeu a obedecer e,
portanto, sé sabe corresponder ao apelo dos professores através de repreensdes ou castigos e
mesmo de acimulo de deveres” (FRANCA, [197-], p. 33).

129 No documento de 1974-1975 consta que a premiacio dos trés filmes dos alunos no | Festival da Vida ao
Super 8 aumentou o interesse pelo trabalho do Cineduc.

30" Outra matéria que saiu no jornal O Globo (O CINEMA..., 1974), afirma que os cineastas Leon Hirszman e
Nelson Pereira participariam de um debate com educadores e psicologos sobre “a contribui¢do do cinema na
formacao de criangas em idade escolar”.
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No relatorio de 1975-1978 consta que, depois de 1973, “amadureceu a necessidade
de repensar e sistematizar a experiéncia, o que determinou a reducdo da equipe” (CINEDUC,
1975). Conforme entrevista com Bete Bullara™, sua chegada ao Cineduc foi no ano de 1975.
Bete narrou que estava na UFF, fazendo Faculdade de Cinema, quando recebeu o convite
através de uma amiga, vizinha de Marialva, lolanda Pinheiro, mais conhecida por Landa
Pinheiro. Entdo foram trabalhar no Cineduc: Bete, Landa e Ozo6rio Mendes, os trés com
formagdo em cinema. Segundo ela, a chegada dessa equipe causou “um rebulico muito
grande, porque o CINEDUC trabalha com professores das escolas e a gente chegou muito
critico com relacdo a escola, como a gente via a escola e como ela estava sendo... e a gente é
até hoje”. Bete diz que essas criticas estavam muito relacionadas as suas lembrancas de
estudante, ndo podendo ignorar “os furos da escola”, cuja perspectiva era “uniformizar as
mentes”. Afirma, mais uma vez, que, sem duvida, eles provocaram uma crise no Cineduc, o
que considerou “uma crise boa porque muita gente saiu do CINEDUC, muitos professores
sairam, mas dos que ficaram o nivel de qualidade mudou™?”.

O assunto trazido por Bete ainda é uma questdo mal resolvida nos dias de hoje. Esse
entendimento de que o professor que esta em sala de aula ndo sabe trabalhar com o cinema e
que é necessario um especialista para exercer tal funcdo ainda estd em pauta na atualidade.
Parece-nos que essa dicotomia ou fragmentacdo entre cinema e educacao leva a ideia de que
sdo duas areas estanques e que, por exigirem formacéo especifica, o professor ndo seria capaz
de trabalhar ou desenvolver um trabalho de criacdo nos dois campos. Mas, tentando pensando
sob o ponto de vista de quem esta “do outro lado”, ou seja, o professor: como ele via esses
especialistas? Sera que isso ndo causava um descompasso nessa equipe? Isso teria dificultado
a parceria e a construcdo de outra mentalidade com relacdo ao cinema dentro da escola?
Acreditamos que essas reflexdes sdo importantes porque as escolas de atuacdo do Cineduc
eram, em sua maioria, tradicionais e catolicas, reunindo sujeitos que tinham, na sua formacéo,
marcas de uma escola repressora e fragmentadora. Geralmente considerava-se que a arte
cinematogréafica era um desafio ndo s para os professores, mas para uma sociedade que a via
como entretenimento apenas. O maior desafio do Cineduc era entender os professores de sua

equipe, pois estes ndo tiveram em sua formacgédo a educagdo cinematogréfica ou a estesia na

8L Cf. Anexo C

132 Bete continua: “Isso ndo é uma critica a0 CINEDUC, antes disso e muito pelo contrério, eles estavam fazendo
um esforgo muito grande, porque a Unica especialista ali era a Marialva, e no que entraram outros trés
especialistas [...]”.
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educacdo™®.

Ainda na reportagem realizada por Luiza Franga ([197-]), Marialva ressalta aquilo
que o Cineduc pretende atingir com suas aulas: “ndo ¢ apenas apresentar filmes e trazer
diversdao”, ou seja, ndo se resume a “recreagdao’”’, embora este fosse o sentimento das criangas.
Marialva revela que, “quando o filme demostrava uma proposta de discussdo ou de uma
anélise mais profunda, percebemos que a crianga, geralmente, ndo adere da mesma maneira.
Ao contrério, ela gosta muito da parte de filmagem. Ela adora e acha a melhor parte do curso”
(FRANCA, [197-], p. 33). Ou seja, Marialva conclui que as criangas gostam de filmar e atuar.
Ela afirma também que ndo desejava formar cineastas, mas introduzir

uma proposta de critica perante a realidade. O CINEDUC pretende que a
crianca veja, comece a olhar o mundo que a cerca e registre com a cdmera 0s
fatos e, dentro da medida do possivel, critique o que para ela ndo é bom.
Conhecendo o cinema a crianca percebe e realmente analisa esta
massificacdo diaria através da televisdo, dos livros e das histérias em
guadrinhos. Ela adquire o habito de julgar, de criticar este acimulo de
imagem (FRANCA, [197-], p. 33).

Nesta reportagem percebemos que Marialva faz uma critica ao curriculo e a algumas
praticas do cotidiano escolar. Também questiona a falta de liberdade das criancas nesse
espaco.

Pensamos que o Cineduc ocupava um lugar muito dificil dentro do &mbito escolar,
pois estava dentro dele e ndo estava. A sociedade entendia o cinema como diverséo, e néo
como fonte de conhecimento, como uma arte importante para a formacao social do sujeito de
um determinado espaco/tempo. A metodologia escolhida pelos praticantes desse processo
para se mudar a percep¢do dominante se mantém uma grande questdo da atualidade.

O Cineduc realizava criticas ao sistema de ensino tradicional, como afirma Duarte:

Cinema e escola vém se relacionando h& muitas décadas, embora ainda nao
se reconhecam como parceiros na formacdo geral das pessoas. Com
discursos mais ou menos articulados, acusam-se, mutuamente, de uso
indevido das atribuicGes que a sociedade Ihes confere e, frequentemente,
apontam 0s equivocos que possam haver de parte a parte como sendo
caracteristicas intrinsecas de cada uma delas (DUARTE, 2009, p. 69).

Embora Marialva, como ja dissemos, afirme que o Cineduc ndo tinha por objetivo

formar cineastas, o certificado que a crianca recebia ao término do curso de trés anos tinha

133 Cito esses dois termos como uma tentativa de pensar o cinema na educagdo, pois acredito que cinema e
educagdo reproduzem o pensamento de que estdo separados. Também utilizo a expressao estesia na educacéo
porque acredito que todas as artes sdo necessarias e importantes para a formagdo humana, embora ainda ocupem
um lugar de pouca importancia em muitos espacos educacionais.
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como titulo “Cineasta Mirim”. Ainda que Marialva dissesse que ndo havia a intenc¢ao de se
formar criticos de cinema mirins e nem cineastas mirins, em varias divulgacdes sobre o
Cineduc na midia eram citadas essas categorias. Por que serd? De onde veio esse
entendimento? Sera que foi pelo fato de o Cineduc ter nascido dentro da Central Catolica de
Cinema que, pelo servico de informacdo cinematogréfica, realizava as criticas de cinema?
Talvez pelo fato de o Cineduc ter pessoas proximas que auxiliaram muito na divulgacéo desse
trabalho junto a cineastas e criticos de cinema, como Ronald Monteiro, José Carlos Avelar,
Cosme Alves Neto e o proprio padre Guido? Teria sido pela propria concepcao, qual seja, de
apresentar o cinema dentro da escola como fonte de conhecimento, ndo s6 entretenimento?

Marialva aponta que um dos problemas enfrentados se referiu aos filmes disponiveis
para crianca. O Cineduc ndo utilizava somente filmes educativos, mas também filmes de
ficcdo, filmes do INC que, na maioria das vezes, ndo eram para criancas filmes das
embaixadas, os mais utilizados por sinal, mas ndo aqueles que mostravam “a cultura
estrangeira, mas que apresentavam animais ou o0 mundo infantil como personagens principais.
Entretanto, esses filmes estdo ficando cada vez mais escassos” (FRANCA, [197-], p. 34). Por
esses motivos, o Cineduc planejou realizar seus “proprios filmes através de concursos e
apresentacdo de roteiros para diretores que se interessarem”. Marialva pensava em construir
um acervo que respeitasse a psicologia infantil (FRANCA, [197-], p. 34) e também destaca
que o Cineduc fazia frequentemente revisdo de seu trabalho, porque os diferentes espacos
onde atuavam assim o exigia (FRANCA, [197-], p. 34).

Gostariamos de analisar o posicionamento do Cineduc de constantemente revisar seu
trabalho diante das diferencas e dificuldades encontradas, mas também de um
posicionamento, por vezes, restrito com relacdo a infancia. Que infancia seria essa?
Entendemos que naquele periodo existia uma concepcdo de infancia construida durante a
modernidade. A crian¢ca ndo como um adulto em miniatura, mas um sujeito com suas
necessidades préprias. Mas, aparentemente, existe uma romantizacdo dessa infancia: serd que
naquelas escolas de classe média alta s6 havia um tipo de infancia? E os filhos dos presos
politicos daquela época? A crianca ocupa um lugar, uma categoria diferenciada, mas ainda
questionamos essa producdo cinematogréfica direcionada para a infancia. Assistir a filmes
que mostrem realidades estrangeiras ndo é o problema, o problema é s6 ver um tipo de
realidade. Quanto a producdo nacional de filmes, na histéria do cinema brasileiro houve o
INCE, que foi criado para atender a demanda do Estado, sendo uma das justificativas para a
producdo de filmes educativos a

preocupacdo com a qualidade dos filmes exibidos para o publico, sobretudo
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criancas, e a necessidade de produzir obras sadias, segundo os educadores.
A identificacdo de uma possivel ameaca representada pelo cinema fez com
gue os educadores orientassem suas ac¢Oes no sentido de solicitar a
intervencdo do Estado no controle e na producdo de filmes educativos
(MORETTIN, 1995, p. 181 apud LEANDRO; GRUZMAN, 2005, p. 270).
Segundo Leandro e Gruzman (2005), a concepcdo de educacao presente no periodo
da formagdo e atuagdo do INCE “acredita na transmissdo do conhecimento”, exigindo que os
filmes fossem

nitidos, claros, detalhados e sem dubiedades para a interpretacdo dos
alunos, revela uma visdo de educacdo sustentada por certa pedagogia
diretiva, em que o aluno apenas recebe passivamente informacdes
previamente elaboradas, sem ter possibilidade para a interpretacdo e
construcdo de seus proprios conceitos (LEANDRO; GRUZMAN, 2005, p.
271, grifo do autor).

J& no periodo em que o Cineduc atua percebemos ambiguidades nesse sentido, mas
ainda ndao podemos afirmar que exista um entendimento de que o individuo, no caso, a
crianga, seja “o agente ativo na construgdo do seu proprio conhecimento [...] a partir de sua
interacdo com a realidade fisica e social, [ela] constrdi seu conhecimento baseado em
experiéncias e nog¢des anteriores” (LEANDRO; GRUZMAN, 2005, p. 271).

Nosso entendimento quanto a este assunto é de que os protagonistas do Cineduc
viviam as mudancas do seu tempo. A infancia é pauta de discussdo em diferentes tempos e
espacos e, de acordo com Benjamin as contradicGes perpassam 0S Processos sociais e
individuais, porque origem e ruina habitam o mesmo espago/tempo. Assim, entendemos que
as mudancgas sdo processuais e que algumas serdo alcangadas com o tempo e outras ndo. Vai
depender da experiéncia de cada um.

Leandro e Gruzman (2005) refletem e analisam dois filmes produzidos por Humberto
Mauro, bastante criativos: “Brasilianas n°2 — Azuldo e pinhal” (1948) e “O Joao de Barro”
(1956). Acrescentamos outra producdo, que faz 0 maior sucesso entre as criancas de Educacéo
Infantil e primeira fase do Ensino Fundamental dos dias de hoje: “A Velha a Fiar” (1964).
Eles entendem que os filmes analisados, por um lado

atendiam as encomendas do Estado, por outro eram totalmente
transgressores, escapando ao rigido didatismo burocratico, utilizando a
poesia, a metafora e a pausa reflexiva, elementos que ndo eram previstos
pelas diretrizes oficiais (LEANDRO; GRUZMAN, 2005).

Leandro e Gruzman (2005) afirmam que, através das formas de tratamento dadas as
imagens € aos sons, tais filmes nos oferecem “licbes de pedagogia que nos ajudam a pensar a

utilizagdo do audiovisual nos contextos educacionais contemporaneos”.
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Como estamos tratando de infancia e de formacdo dos professores, trazemos para o
debate parte da entrevista realizada com Anna Rosaura Trancoso**, que fora estudante do Colégio
Salesiano na década de 1960. Mais tarde, na década de 1980, ela retornou ao Cineduc como
estagiaria, vindo a ser professora.

Ao ser instigada a relatar um pouco de suas lembrancas acerca do trabalho com o
Cineduc, ela comenta que fez a oficina de Super 8 promovida pelo Cineduc em sua escola e
que suas maiores lembrangas estdo relacionadas ao processo de roteirizacdo e a realizagdo do
filme, as técnicas de corte e montagem. Nao conseguia lembrar quanto tempo essa experiéncia
durou, mas a realizacdo do filme ficou em sua memdria. Nesse momento, Anna Rosaura nao
consegue dissociar essa experiéncia de outras que marcaram sua histdria, como a da morte de
seu pai. Ela diz ter a impressdo de que correspondeu ao ano em que ele havia morrido, no
inicio de 1975

Eu tinha dez anos e fui aluna do Cineduc em 74. Por isso eu acho que
talvez eu ndo tenha... Eu nem sei se eu fiquei mais de um ano, porgque foi
uma época em que ele morreu de acidente, de repente, entdo foi uma
época que ficou meio apagada da memoria da familia (TRANCOSO,
2012).

Ela se recorda que o Cineduc sempre deu muita forca as coisas que ela fazia,
incentivando e tratando-a com carinho. Anna Rosaura, em seu relato, conta que a lembranca

desse processo

é a de uma coisa muito prazerosa. Légico que tinha 14 um lddico gostoso,
que eu acho fundamental no aprendizado, mas a coisa mais legal é a
sensacao de realizagdo. Essa sensagdo eu tenho na memoria. O prazer que
d&! E muito prazeroso vocé produzir um filme. Entéo, o prazer de vocé
criar, burilar, imaginar... (TRANCOSO, 2012).

Por essa fala, entendemos melhor a declaracdo de Bete Bullara, de que,
“curiosamente”, nos dias atuais, ela vinha pensando em voltar a “visdo de 1975”. Ao
desdobrar seu pensamento, percebemos que Bete estava se referindo a estesia, as sensacoes e
aos sentidos que eram trabalhados pela metodologia criada pelo Cineduc, progressivamente

aperfeicoada por seus protagonistas'®. A estesia foi muito explorada também por Regina

134 Cf. Anexo E.

135 Uso a expressdo aperfeicoada porque pudemos perceber que a metodologia que implica em ver, realizar
expressdo artistica, criar e realizar filmes era o principio comum, mas cada professor trazia um pouco de si em
sua realizacdo. Nesta entrevista, Bete informa que levou para a sala de aula algumas metodologias que foi
criando e aperfei¢coando ao longo do seu processo de fazer-se professora.
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Fernandes™®, professora que comecou a atuar no final da década de 1980, algo justificado pela
sua formacdo na &rea de sinestesia (que prioriza o trabalho com todas as linguagens),
utilizando-a nos cursos e projetos que ministrou no Cineduc.

Anna Rosaura afirma que hoje, na profissdo de arte-educadora, sempre lanca méo da
arte cinematogréfica. Mesmo no trabalho com os adultos da EJA, utiliza a linguagem
cinematogréfica, estes também podendo virar criangas.

Anna também afirmou que o Cineduc foi o seu espaco de formacgdo com relacéo ao
cinema. Como nédo era cinéfila, foi nas reunibes do Cineduc que assistiu a filmes classicos,
aprendeu sobre a historia do cinema, conheceu diretores. Sua contribui¢do era mais didatica, e
a de outras colegas, mais teorica. Colocou que, como professora, também lanca médo da
linguagem audiovisual, pois, segundo ela, “o trabalho do Cineduc ¢ muito politico.” Ela
acredita que as pessoas comegam a entender que o que elas veem e ouvem ndo € a realidade,
mas sim o ponto de vista de alguém sobre a realidade e que tem sempre alguém por tras de
uma camera, escolhendo o que vai ser mostrado. Entdo, aquilo que se vé ndo € a verdade
absoluta. Sendo assim, esse trabalho leva o sujeito a questionar uma reportagem, por exemplo,
quando a 1&: “Serd que aconteceu isso mesmo ou sera que eles escolheram somente aquele
pedacinho para mostrar? O que tem nesse campo visual e 0 que tem nesse extracampo visual,
fora do que a gente estd vendo? De que maneira eles fizeram isso para nos mostrar?”
(TRANCOSO, 2012)

Para ela, o objetivo maior das oficinas do Cineduc era de garantir que seus
participantes

conhecam essa linguagem fazendo. A medida que conseguem utilizar essa
linguagem, o olhar deles muda completamente. Esse é o maior feedback que
a gente tem... A mudanca de olhar. Eles passam a ver o filme, qualquer
produto audiovisual, de maneira bem diferente (TRANCOSO, 2012).

Na ata datada de 27 de maio de 1975, consta que Marialva avalia que “o Cineduc
parece ter vencido uma primeira e dificil etapa” (CINEDUC, 1975) ao avaliar do encontro de
encerramento do ano letivo de 1974, realizado no auditorio da cinemateca do MAM. Mas, em
sua carta a Ameérica Penichet (janeiro de 1975), informa que nesse ano o Cineduc fechou o
ano em déficit. A justificativa seriam os gastos para envio de alguns filmes do Cineduc para
Manheim, Alemanha. Contudo, observamos que o nimero de alunos diminuiu no inicio de

1975, além do aumento de prego dos materiais de filmagem, mencionado por Marialva.

136 Ré Fernandes, como gosta de ser chamada, afirma que na década de 1970, quando morou nos Estados Unidos,
em Albany, especializou-se em Educacdo Sinestética na Russsel University. Em 2008, publicou o livro
Dacormatagem: um tratamento sobre o Fenémeno da Cor e sua Aplicacbes, Ed. Synergia.
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5.1. Escolha do Simbolo do Cineduc

Figura 3 — O Elefante do Cineduc

Fonte: Ultimo Rolo (1990).

Voltando ao histérico do Cineduc, em 1975 surge seu simbolo, no jornal Ultimo
Rolo, feito para a comemoracdo dos 20 anos do 6rgdo. Segundo Marialva, em contato por e-
mail, Ronald Monteiro descreve como surgiu o elefante como simbolo. A desenhista Lesa
Rodrigues, que ilustrou a primeira cartilha do Cineduc, desenhou um elefante com o chapéu e
a bengala de Charles Chaplin, caracterizando-o com elementos cinematogréaficos e
transformando-o em personagem. Segundo o jornal, a equipe recebeu criticas pela escolha do

elefante, mas eles decidiram manter o simbolo, pois o elefante era um

animal internacional reconhecido como simbolo de grandeza e tranquilidade,
resultado de um estético mastodonte pacifico (pelo menos no zooldgico) e
submisso a curticdo da garotada. O elefante tinha tudo a ver com as
intencdes do Cineduc.[...] [ele] estabelece uma relacdo do grande com o
pequeno (ULTIMO ROLO, 1990, p. 2).

Acertada a escolha do elefante pois, de fato, € uma figura que presentifica a
grandiosidade, 0 que era necessario ao cinema enquanto arte , inclusive para o rompimento de
barreiras territoriais impostas por costumes e demarcacdes.

Em 1975, o Cineduc continua avangando nas suas acOes e lutando para conseguir
mais reconhecimento e campo de atuacdo. Em documento (CINEDUC, 1975) consta que
foram atendidas 681 criancas, sendo que 554 eram de escolas contempladas em anos
anteriores e as 131 criancas novas, da Escola Dindmica de Ensino Moderno** (EDEM) e da

Associacdo David Friedman (clube de recreacdo e cultura). Somou-se a isso ‘“duas

137 Escola Criada no ano de 1969. De acordo com as informagdes obtidas no site dessa instituicdo, desde sua
fundagao foi uma escola que desenvolvia novas concepgdes pedagdgicas baseadas nos principios de “liberdade,
paz e amor da contracultura” a fim de revolucionar “o modo de ser, pensar e fazer” dos que faziam parte desse
processo (Cf. http://www.edem.g12.br/linhadotempo).
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experiéncias em novos moldes: um grupo de criangcas moradoras de um edificio e outro por
pequenos moradores de uma favela” (CINEDUC, 1975, p. 3).

Houve outras mudancas de metodologia: as criangas passaram a ser colocadas em
contato com filmes brasileiros; o encerramento das atividades, que sempre ocorria fora da
escola (no MAM ou no MIS), foi realizado juntamente com a festa de encerramento de cada
escola; a producdo das criangas foram exibidas para que pudessem ser vistas e comentadas
por elas proprias entre si; os professores puderam fazer um curso de filme Super 8,
viabilizado para proporcionar mais seguranca na mediacdo da filmagem das criancas
(CINEDUC, 1975, p. 3).

Como tética de formacdo dos professores e de atuacdo no meio da educacdo e
cinema, o Cineduc promoveu um curso intensivo no ano de 1974, no més de “julho, nos dias
15 a 20, em convénio com o Conselho Nacional de Cineclubes e com a participacdo de outros
estados” (CINEDUC, 1975, p. 2). Essa atividade teve como professores Marialva Monteiro,
José Carlos Avelar, Ronald Monteiro e Marco Aurelio Marcondes.

Entendemos que um evento importante para o Cineduc, ainda nesse ano, foi o 22°
Congresso Mundial da OCIC, realizado em Petropolis, no periodo de 11 a 17 de abril de
1975. Hilda e Marialva trabalharam na secretaria executiva do evento: “o tema cinema e
crianga ficara a cargo da secretaria executiva do Cineduc” (CINEDUC, 1975, p. 6v). Em
seguida, foi realizado o Seminario Latino Americano da OCIC, na cidade do Rio de Janeiro,
no periodo de 17 a 21 de abril de 1975, “que estudava primordialmente a difusdo do Plan
Deni na América Latina, a partir das experiéncias de quatro paises, inclusive o Brasil, com o
Cineduc” (CINEDUC, 1975, p. 6v).

Esse foi um ano em que a comunicacdo atraves das cartas foi intensa. Na carta de 11
de marco de 1975, escrita em resposta a carta de América Penichet (a qual ndo tivemos
acesso, mas que provavelmente tinha como assunto a atuacdo do Cineduc no Brasil), Marialva
faz uma reflexdo sobre o objetivo do Plan Deni no que tange o publico contemplado:

[...] o Cineduc é apenas restrito a uma elite econdmica de alunos que podem
pagar por este novo aprendizado. E os marginalizados economicamente? E
os alunos menos favorecidos, a maioria das escolas do governo? E as
criangas do interior do Brasil com idade de 8, 9 e até 10 anos que ainda ndo
vdo a escola? Que fez o Cineduc por elas? Ou, o que pretende fazer?
(MONTEIRO, 1975a).

Marialva afirma que leu a resolucéo do Il Seminério Latino-americano de 1969 e
que foi triste perceber que nada do que havia sido colocado como meta tinha sido cumprido

ao longo desses anos. Por isso pede auxilio a Penichet, perguntando se essas questdes
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poderiam ser expostas nas reunides que ocorreriam no Semindrio, ressaltando que contava
com a ajuda de Penichet (MONTEIRO, 1975a).

As perguntas feitas por Marialva sdo as mesmas que se colocaram diante de nos ao
longo da leitura dos documentos, na reflexdo sobre a atuacdo do Cineduc e seus principios
ideoldgicos. O Cineduc teria perdido seu foco? Inicialmente, trabalhar nas escolas particulares
e religiosas (porque seriam espacos em que haveria mais abertura para tal, tendo em vista a
vinculacdo do Cineduc a CNBB) seria uma estratégia possivel. Contudo, os valores acordados
previamente para o trabalho nas escolas eram incompativeis com a realidade da maioria das
criancas da América Latina. Quem podia pagar CR$ 60,00 e depois CR$ 80,00 por semestre'*®
ndo seria um filho de trabalhador, tampouco sendo razoavel esperar que o governo arcasse
com as despesas, pois o interesse imediato do governo naguele momento era financiar apenas
0 que era fundamental para que as escolas funcionassem e ndo havia interesse numa formacao
plena que incluisse a formacdo estética e critica. O Brasil vivia um momento de crise
econOmica, conforme dito anteriormente, e esses eram fatores que exigiam do Cineduc uma
reformulacdo de seu projeto inicial, a fim de que pudesse atender as criangas citadas por
Marialva nessa carta.

Apos a realizacdo do Seminério Latino Americano da ONG OCIC, identificamos que
houve investimento em agdes para ajudar os quatro paises que trabalhavam com o Plan Deni.
Conforme os documentos, esses paises receberam um “donativo generoso da obra”, ou seja, o
Cineduc recebeu uma ajuda financeira para continuar o trabalho no Brasil. Nesse encontro,
provavelmente, Marialva apresentou as questdes apontadas acima e as dificuldades
encontradas naquele momento. No entanto, constatamos que o Cineduc deu preferéncia “a
aquisicdo de equipamentos cinematograficos e a realizacao de filmes-aulas como ilustracdo do
seu programa de ensino” (CINEDUC, 1975, p. 7).

Foi enviado outro projeto “ao presidente da OCIC, que espontaneamente se ofereceu
para solicitar um donativo da organizagdo Developpement et Paix” (CINEDUC, 1975, p. 7v).
Ainda nesse ano, em carta, D. Hilda Azevedo revela que conversou com o Pe. Lunders. Este
teria conversado sobre seu trabalho junto a UNESCO, convidando o Cineduc a participar
como membro, pois até entdo ndo havia nenhum organismo da América Latina associado. Ele
solicitou o posicionamento de América Penichet em relacdo a esse convite e questionou a

razao do Plan Deni ainda ndo ser membro.

138 Na carta de Marialva 3 América, de 14 de agosto de 1973, consta que o Cineduc seria autofinanciavel, o valor da
semestralidade até 1973 correspondendo a CR$ 50,00 Porém em 1974 a taxa sobre para CR$ 80,00 por crianga (CINEMA...,
1974).
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O ano de 1975 foi intenso na tessitura de varios contatos. Marialva manda a lista de
equipamentos com os respectivos valores e pede que o material seja comprado no Brasil. O
Cineduc recebeu uma doacdo de mil e quinhentos ddlares da Obra Pontificia para a Santa
Infancia®®® (CINEDUC, 1975a). Também recebeu a indicacdo de América Penichet para
ministrar o curso em La Paz, na Bolivia, sendo este um ano em que o Cineduc também
conseguiu espaco na midia televisiva.

Ainda em 1975, o Cineduc desenvolve um trabalho na clinica psiquiatrica Casa das
Palmeiras. Produz um filme sobre essa instituicdo, apresentado no Congresso de Higiene
Mental. Segundo Marialva, em carta, esse trabalho gerou uma encomenda de outra instituicéo
para trabalho semelhante (MONTEIRO, 1975b). Informa, ainda, que estd muito animada com
as criancas do Morro do Catumbi.

Ao longo da andlise das atas, pode-se perceber que a ONG tinha estatuto e cargos
definidos, estes ultimos plenamente ocupados, porém com a maior parte das tarefas
concentradas nas maos de D. Hilda e Marialva. Fica visivel a importancia de Marialva nas
reunides. Ela é a pessoa que mais toma a palavra, porque apresenta os projetos de cada ano,
fala das receitas e despesas, avancos e dificuldades. Segundo o estatuto, o Unico cargo que
poderia receber remuneracao era o de secretaria executiva, por isso, a Unica pessoa que tinha
carteira assinada na instituicéo era ela propria. D. Hilda também sempre fez parte da diretoria,
mas a sua fun¢do, na maioria das vezes, era de tesoureira. Apenas uma Unica vez foi secretéaria
executiva, quando Marialva passou a ocupar o cargo de presidente (CINEDUC, 1980).

Em funcéo dos contatos realizados no Seminario Latino-Americano com 0 secretario
geral da OCIC de Bruxelas, o Cineduc recebeu da empresa Agfa Gevaert um lote de 58 filmes
Super 8. Segundo Marialva, esse donativo veio em boa hora, pois o preco do material
cinematogréafico e fotografico tinha aumentado algo em torno de 90 a 120% naquele ano
(CINEDUC, 1975, p. 4).

Marialva menciona em carta para América Penichet que iniciou o curso do Catumbi,
e que este era “um ano de sorte” (MONTEIRO, 1975¢). Porém, mesmo com toda a ajuda e
esfor¢os, o Cineduc mais uma vez termina o ano “praticamente sem recursos” financeiros.
Marialva argumenta que isso se justifica pelo aumento do preco do material em 150%. Essa

questdo financeira passa a ser mencionada frequentemente nas atas da instituicdo. Varias

139 «“Egta Obra surgiu para auxiliar os educadores a despertar, gradualmente, a consciéncia missionaria nas criangas, anima-las
a fim de compartilharem sua fé e os seus bens materiais com as préprias criancas das regides e Igrejas mais necessitadas e
promover as vocagdes missionarias a partir da idade mais tenra” (OBRAS MISSIONARIAS PONTIFICIAS, 2012). Através
dos documentos, podemos constatar que a pessoa responsavel por essa organizacdo era a senhora Lourdes Penichet, irma de
América Penichet, que estava em Nova lorque.
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foram as taticas adotadas por eles para superar esse desafio, como desenvolver o trabalho em
escolas consideradas “experimentais'®”, buscar maior parceria com os socios colaboradores,
estabelecer convénios e projetos, ampliar o entrosamento com as autoridades educacionais do
Estado e do Municipio (1977), participar de programas de televisdo, ampliar o trabalho nas
escolas, dedicar-se aos trabalhos em congressos, na formacgdo de professores, langar livro
(1980), participar de mostras, de festivais cinematograficos e de seminérios nacionais e

internacionais.

5.2. Experiéncia do Cineduc no Morro do Catumbi

Esta foi uma experiéncia muito esperada por Ameérica Penichet e representava um
retorno aos assuntos tratados no encontro da OCIC, no ano de 1975: o Cineduc para as
criangas dos “grupos menos favorecidos”. Entretanto, foi um trabalho que durou muito pouco.

No jornal Ultimo Rolo, comemorativo dos 20 anos do Cineduc, Ana Pessoa, uma de
suas primeiras professoras, comenta que falar desse trabalho em poucas linhas era “uma tarefa
muito dificil, ainda mais porque ndo houve o cuidado de sistematizar as experiéncias”
(PESSOA, 1990, p. 3). Depois de fazer esse desabafo, ela diz que trabalharam com as
criancas durante um ano e meio (agosto de 1975 a dezembro de 1976) e que, inicialmente,
atuavam dentro do horério escolar, uma vez por semana, realizando atividades que supriam a
“caréncia de atividades artisticas”. Depois realizaram filmes Super 8 com as turmas
(PESSOA, 1990, p. 3). Afirma que conseguiram respeito e credibilidade por parte dos
professores da escola, mas ndo foi possivel exercer uma parceria com eles.

Nesse mesmo jornal, Ozo6rio Mendes, professor desse projeto, se refere a

trés “filmes-exercicio” produzidos pelas criancas dessa comunidade: Morro
do Catumbi, um registro filmico do espaco em que os alunos vivem
fragmentos da comunidade; Bang Bang brasileiro, apropriacdo de um roteiro
convencional moldado para as condi¢des do espago comunitario; e Vida no
sitio, documentario sobre um sitio-escola no subirbio da Penha (PESSOA,
1990, p. 3).

Outro documento em que esse projeto aparece é um texto com o titulo Cinema e
educacédo (CINEDUC, 1982), que se inicia na pagina 9, o proximo assunto abordado sendo a

Experiéncia do Morro do Catumbi. Nele consta que esse trabalho era inédito dentro da

10 Na década de 1970 com o avanco do construtivismo no Brasil, surgem alguns projetos pedagdgicos
experimentais. O nome experimental é dado as escolas que dentro de parametros legais (lei 4.024/61) e (Lei
5.692/71) desenvolvem propostas pedagogicas diferenciadas do curriculo oficial, ou seja, sdo escolas que tém
filosofias, metodologias e propostas diferenciadas.
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trajetoria do Cineduc, tendo atendido a aproximadamente 30 criancas da Escola de
Cooperacdo Morro do Catumbi, todos alunos do 5° ano do ensino fundamental (CINEDUC,
1982, p. 11).

Essa experiéncia somente teria sido possivel com a doagdo recebida da “Cia.
Brasileira de Estruturas, que pagou o material e os professores; o trabalho do morro foi até o
término do ano” (CINEDUC, 1977).

Em entrevista, Bete Bullara explica melhor de onde veio essa doagéo:

nessa experiéncia no morro do Catumbi a gente teve um mecenas, que era
uma construtora... Na verdade, uma grande amiga do Cineduc era dona de
uma construtora, o ex-marido dela, que na época era marido, até hoje ele é
tesoureiro do Cineduc [Flavio Bruno'*]. Eles financiaram, eles pagaram.
Porque para o curso vocé tem que comprar um filme Super 8, vocé tem que
mandar revelar, vocé tem que pagar os professores. Quer dizer, ndo fica
barato (BULLARA, 2011).'*

Percebemos pelo relato encontrado em documentos pesquisados que esse projeto foi
de muita aprendizagem para a dupla de professores que trabalhou com essas criangas. Eles
chegaram propondo uma atividade, mas viram que a proposta nao estava gerando uma relacao
de interacdo com o material e nem entre eles. Sentiram, por isso, a necessidade de “conhecer
melhor os anseios das criangas”. Segundo os professores, foi a partir desse momento que o
trabalho fluiu mais criativamente e que puderam perceber que as criancas daquele espaco
também tinham muito com que contribuir. A aprendizagem nao era sé devida ao professor
gue veio ensinar algo, mas ao estudante que tinha o que dizer. O momento em que essa
constatacdo ficou bastante evidente se deu quando exibiram os filmes produzidos por criangas
das escolas particulares. Ao verem um filme sobre o assassinato de um policial, as criancas do
Catumbi logo perceberam os estere6tipos existentes na producdo das outras criancas
(CINEDUC, 1982, p. 11).

Esse trabalho teve inicio durante o horario escolar, para suprir a falta de Educacgéo
Artistica, com atividades de colagem, pintura, desenho e também projecdo de filmes.
Posteriormente, no periodo das producdes das criancas com filmes Super 8, as aulas passaram
a ser aos sabados, no periodo da manhd. Segundo o texto, a realizacdo do filme Morro do
Catumbi provocou a mobilizacdo dos familiares e das pessoas que moravam na comunidade,

pois “[foram] registrados os lugares preferidos dos alunos no morro e a comunidade gostava

de se reconhecer no filme” (CINEDUC, 1982, p. 11-12).

141 Na carta que Marialva escreve para América Penichet, em 22 de novembro de 1976, relata que é quase certa a
ajuda do Flavio Bruno para o trabalho no Morro do Catumbi (MONTEIRO, 1976).
142 Cf. Anexo C.
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Eles ainda relatam que a atividade foi interrompida porque houve mudanca de
diretora, e a que ocupou o0 cargo ndo quis mais abrir a escola aos sdbados, alegando que estava
muito cansada (MONTEIRO, 1978). Essa se tornou a razdo para que o trabalho néo
continuasse.

Percebemos que essa foi a primeira experiéncia em que o Cineduc adotou uma agao
mais efetiva para atender ao objetivo do Plan Deni e as inovacgGes propostas pelo proprio
Cineduc, tais como a producéo de videos com criancas.

Os motivos que levaram a desarticulacdo do projeto provocam algumas perguntas que
ndo puderam ser respondidas, mas pensadas: seré que o trabalho do Cineduc ndo poderia ser
desenvolvido em outro espago, que pudesse funcionar aos sabados, j& que as criangas estavam
tdo envolvidas? Teria sido a questdo financeira outro impedimento? Até quando a Cia.
Brasileira de Estruturas poderia continuar financiando esse projeto? Que taticas o Cineduc
poderia ter utilizado para que as criangas continuassem, pelo menos, vendo filmes? Que
taticas seriam necessarias para aproximar os professores dessa experiéncia?

A formacdo que era oferecida as professoras também partia de uma necessidade
manifestada por elas proprias. O relatério do Cineduc, no ano de 1976, relata que a
experiéncia com as professoras de Nova lguacgu foi bastante rica. Parece-nos, entdo, que no
caso do Morro do Catumbi, faltou mais flexibilidade naqueles momentos e naquelas relagdes.
Aquelas criancas eram desconhecidas, assim como os adultos desses lugares. Também
sabemos que a demanda era muito grande e que o Cineduc ndo tinha como suprir as
invisibilidades ja estabelecidas naquele momento. O governo ndo queria ver e nem se
preocupava com o0 processo cantado na poesia de Manoel de Barros (apud MULLER, 2009):
“Q olho vé, a lembranga revé e a imaginagdo transvé. E preciso transver o mundo”. Por meio
do gesto de criacdo que foi proporcionado a essas criangas, em pouco tempo, elas e até
mesmo a comunidade que acompanhava 0 processo criativo, provavelmente, viram,
rememoraram, ressignificaram, pensaram, e esse é um gesto politico, democratico. Os
professores do Cineduc disseram que s sentiram o desejo de conhecer mais as criangas a
partir do momento em que estas ndo conseguiram “recriar” os materiais oferecidos e que “os
trabalhos produzidos quase sempre caiam no esteredtipo”. Também mencionam os
estereotipos identificados pelas criancas da favela ao assistirem ao filme produzido pelas
criancas de outras escolas e classe social.

Fazemos um paréntese aproveitando esse episddio para pensar nos esteredtipos que
existem nos nossos processos de conhecimento, como no cinema, na televiséo, nas salas de

aulas, nos livros, na vida ¢ até na idealizacdo de quem quer “ensinar” e como “ensina”. No
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documento citado, vimos apenas 0s esteredtipos das criangas, mas também houve uma
interrupgdo dos esteredtipos, na maneira de se encaminhar o trabalho e de olhar as criangas

149 era utilizado como uma maneira de

das favelas. Ainda nesse periodo, o termo “favela
delimitar, separar, uma palavra impregnada do sentido de discriminacdo. Lembramos isso
para afirmar que os esteredtipos faziam e fazem parte dos espagos sociais e dos sujeitos
sociais, 0 que ndo impede que estes sejam utilizados como um degrau para avanco de novas
experiéncias, reflexdes ou aproximacdes. O importante é que as pessoas que fazem parte
desse processo estejam abertas para pensarem juntas e assim criarem estratégias ou taticas
para burlar o que estad aparentemente determinado. Os professores do Cineduc estiveram
atentos e abertos para reformular e encaminhar novos procedimentos com o0 grupo de
estudantes, bem como com a prépria comunidade. Se formos pensar nas crian¢as, podemos

concluir que estas foram vistas como sujeitos que pensam, sentem e desejam.

5.3. Experiéncia do Cineduc em Escolas Experimentais

Em 1976, além das escolas em que ja trabalhava, o Cineduc também passa a
desenvolver atividades em escolas consideradas experimentais. Marialva revela que o nimero
de professoras diminuiu, porém com o ganho de uma equipe mais sintonizada com o
pensamento do Cineduc. No Relatério desse ano, ela afirma que a diretora do Centro
Educacional de Niterdi, uma escola considerada de Otima qualidade, era a Secretaria de
Educacdo do Estado do Rio de Janeiro. Esse € o ano em que o Cineduc participa de um
projeto promovido pela Secretaria de Educagdo, denominado “Projeto Pacote*” (CINEDUC,
1975, p. 3).

Marialva conta que uma dificuldade com que se depararam foi o fato de que alguns
alunos recém-formados em cinema estavam oferecendo seus servicos para as escolas,0 que
barateava 0s custos e aumentava a concorréncia do trabalho oferecido pelo Cineduc, que
ainda possuia um diferencial que era educar “as criangas em face do cinema ¢ da linguagem

cinematografica” (CINEDUC, 1975, p. 3). Essa nova realidade fez o Cineduc baixar o valor

%3 Interessante perceber a significacdo e transformago de alguns termos no percurso da histéria. Favela é um
tipo de planta, mas que, passa a ser utilizado como nome dado as habitagdes populares, pois, no periodo da
guerra de Canudos os soldados ficaram em um morro que tinha muito dessa arvore e era chamado de Favela, na
Bahia. Quando retornaram ao Rio de Janeiro pediram ao Ministério da Guerra para morarem no alto do morro da
Providéncia e passaram a chama-lo de morro da Favela. Como o passar do tempo 0 nome se generalizou para
conjuntos habitacionais populares que utilizam materiais improvisados para sua construcéo.

144 Esse projeto consistia em passar filmes de longa-metragem no interior do Rio de Janeiro e fazer um relatério
apresentando as reagOes das criancas ao assistirem aos filmes. No relatério ndo constam os nomes dos filmes e
nem qual a duracéo do projeto.
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dos convénios.

Em dezembro, é realizado o primeiro curso para professores da rede publica da
Baixada Fluminense, com o total de 36h, em Nova lguacu, constando de teoria e pratica
cinematografica**. Também nesse ano o Cineduc faz os primeiros contatos para a realizacio
de um programa de televisdo na TVE e foi realizada uma experiéncia com alunos do 2° grau

no Centro Educacional de Niteréi — CEN.

5.4. Entrada dos Socios Colaboradores

No ano de 1977, utiliza-se outra tatica a fim de superar a crise financeira e também
obter acesso a outros espacos de atuacdo. Decidiu-se aumentar o nimero de colaboradores,
pedindo-se aos que ja ocupavam este lugar que

apresentassem, no futuro, nomes que viessem engrandecer o Cineduc.
Pessoas que, com seu saber, pudessem trazer colaboracéo efetiva e ativa
ao Cineduc, a fim de que a entidade pudesse cada vez mais se aproximar
e realizar seus objetivos. [Disse mais], que era estatutario o regime
gratuito dos socios colaboradores, que apenas colaboravam com o seu
valor, com a sua cultura, enfim, com a sua boa vontade e amor a causa do
cinema e da educacdo visando sempre um melhor aproveitamento
daquelas atividades para o desenvolvimento da crianca e do adolescente
(CINEDUC, 19773, p.15).

Marialva escreveu uma missiva para América Penichet dizendo que esses sdcios sao
como “uma espécie de conselheiros”, havendo nesse grupo algumas pessoas que ela conhecia
como “Miguel Pereira dos Santos, Fernando Ferreira, Osvaldo Caldeira” (MONTEIRO,
1978), partindo deles a sugestdo do curso para formacdo de professores e do Painel Cinema e
Educacao.

Véarios nomes conhecidos no meio de cinema e da educacao fizeram parte desse grupo
de sdcios colaboradores, como os acima mencionados e, além deles, estiveram presentes no
rol de socios Rosa Maria Fischer, Anne Marie Bruno, Mauro Mendes Dias, Ana Maria de
Almeida Pinto, Marina Bandeira de Carvalho, Jeannethe Pucheu, Regina Yolanda Werneck.

Este Painel foi o segundo a ser promovido pelo Cineduc (PRINCIPAIS
ATIVIDADES) Ele aconteceu no MIS (Museu da Imagem e do Som), no més de outubro de

1977 e contou com a presenga de “Lauro de Oliveira Lima, Maria Helena Silveira, Zelito

145 Bete Bullara também menciona um curso ministrado aos professores da prefeitura de Nova Iguagu, mas,
segundo suas lembrancas, esse curso aconteceu no ano de 1979. Néo foi possivel encontrar outros registros sobre
esse assunto.

146 Miguel Pereira dos Santos também participou da diretoria do Cineduc como suplente ano de 1980, sendo
convidado a assumir a presidéncia do Cineduc, declinando do pedido (CINEDUC, 1983, p. 38).
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Vianna, Regina Yolanda Werneck, Miguel Pereira, Moacy Cirne**” (CINEDUC, 1978, p.
18v).

E possivel perceber, através da matéria publicada no Jornal do Comércio, que o debate
foi bastante interessante, tendo provocado muitas discussdes, pois o0s debatedores
apresentaram divergéncias na maneira de entender o cinema na educagdo, 0 cinema e a
crianga, bem como o papel do professor nesse processo, a importancia do processo e do
produto final. Foi interessante perceber as aproximacdes e as discordancias entre aqueles que
partilhavam da mesma area de conhecimento, como no caso da discussdo entre Lauro de
Oliveira Lima e Maria Helena Silveira. Lauro de Oliveira Lima afirma que o importante é o
fazer do aluno, ndo importa como saia o resultado: “o filme pode até ser queimado”, porque o
fazer produz pensamento e o mais importante é o processo. Além disso, defende que de
“inicio a crian¢a nao deve ter consciéncia critica” e que isso para ele era uma questao de
respeito pedagdgico, pois um recém-nascido também néo fala.

Maria Helena discorda completamente do posicionamento de Lauro de Oliveira Lima,
pois considerava o resultado e a consciéncia critica importantes. Além disso, questiona o que
estdo chamando de crianca, pois nos filmes apresentados havia criancas de 16 anos de idade e
defende a atuacdo do educador, pois no processo educacional o professor interfere
criticamente. Nelson Pereira pensa que a crianca € mais objeto do que agente devido a sua
posigdo “passiva diante do video™; ja Alex Vianna afirma que através dos videos percebe que
as criangas, mesmo “sem grandes teoriza¢des”, ao realizarem os filmes, os transformam numa
atividade lddica.

Como podemos perceber, este foi um espago muito rico para a formacao dos que ali
estiveram, pois ndo havia um Gnico posicionamento com relacdo a todos os assuntos, sendo
interessante observar que as dicotomias, por vezes colocadas entre cinema e educacdo, podem
se transformar num processo rico e complexo de formacdo para educandos e educadores. Em
1977, Marialva foi convidada por América Penichet para implantar um Plan Deni em
Assuncéo, de 31 de janeiro a 07 de fevereiro.

Em 1978, o Cineduc ainda tem na sua diretoria padres e uma irma, mas estes ja nao

sdo mais a maioria. A assembleia realizada em 30 de margo de 1978 foi a Gltima na qual o Pe.

47 A reportagem de Ana Maria Cunha, do Jornal do Comércio de 30/10/77, separa esses participantes por area:
Lauro de Oliveira Lima, Maria Helena Silveira, Regina Yolanda Werneck (educacéo); Zelito Vianna (diretor de
cinema); Nelson Pereira dos Santos (Critico de Cinema); Moacy Cirne (ensaista de historia em quadrinhos).
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Guido Logger participou, devido a sua transferéncia para Belo Horizonte'*. Ao se despedir da
equipe, disse que viveu momentos de “muita satisfacdo” e que tinha certeza de que o Cineduc
prosperaria, porque estava “entregue a idealistas e entusiastas pela causa do Cinema e da
Educagdo” (CINEDUC, 1978, p.21).

5.5. 1° Seminério Imagem & Educacéo

Uma acdo bastante significativa nesse ano (1978) foi a iniciativa do Cineduc em
realizar o 1° Seminario de Imagem & Educacdo. Poderiamos interpretar tal fato como mais
uma estratégia para conseguir visibilidade junto as instituicdes que vinham realizando
trabalho com imagem e educacgdo, também como uma forma de marcar presenca em uma agao
maior, a comemoracdo do Ano da Crianca.

De acordo com a missiva de América a todos os responsaveis nacionais do Plan Deni
(PENICHET, 1978a), o 11l Encontro Continental do Plan Deni, que ocorreria no ano de 1978
como um aporte ao “Ano Internacional da Crianca”, seria transferido para 1979, pois a
UNESCO havia eleito esse ano para a celebracdo mundial. O ano de 1978 seria dedicado aos
preparativos em nivel nacional. Sendo assim, América sugere que cada pais que tivesse o Plan
Deni realizasse suas atividades localmente.

O Cineduc, a fim de atender a demanda do Ano Internacional da Crianga, escolheu
realizar o 1° Seminéario de Imagem e Educacdo. Essa acdo atendia a expectativa da SAL-
OCIC, sendo uma maneira de insercdo nesse projeto da UNESCO além de possibilitar ao
Cineduc, mais uma vez, assumir o posto de instituicdo pioneira em realiza¢des voltadas para o
assunto imagem e educacdo. Essa tarefa ndo era tdo simples de realizar, mas, experiéncia
nesse sentido, o Cineduc ja possuia, porque havia organizado o encontro da OCIC no Brasil.
E, ainda, os conhecimentos e contatos junto a outros 6rgdos publicos ajudavam.

Esse evento ocorreu dos dias 6 a 9 de novembro de 1978, patrocinado pela Funarte
com colaboragcdo do SESC, que ofereceu as instalacbes da Col6nia de Nogueira, em
Petropolis, RJ, para sua realizacdo. A meta era reunir grupos de todo o Brasil que
desenvolvessem algum trabalho relacionado aos temas Crianga-Imagem-Educacéo, a fim de
“debater e aprofundar os métodos de trabalho com o objetivo de encontrar novas formas de

atuacdo” (SEMINARIO..., 1978). Houve a participacdo de 13 grupos dos estados do

148 Na Ata de 18/03/1981é comunicada a morte do padre Guido Logger em Belo Horizonte. O Cineduc afirmou
que iria produzir um video para homenageé-lo, no qual seria feito um historico de seus trabalhos. Durante a
pesquisa ndo foi possivel identificar se essa ideia foi concretizada (CINEDUC, 1981).
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Amazonas, Pernambuco, Sergipe, Brasilia, Bahia, Minas Gerais, Rio de Janeiro, Parané e Rio
Grande do Sul. Na coordenagédo do evento estavam Ana Maria Pessoa dos Santos, Elisabete
Bullara R. Matos, Lourdes Maria Antonioli Marcondes, Maria José Alves e Marialva
Monteiro. A organizacdo das atividades foi bastante interessante, sendo dividida em trés
etapas:

painéis integrados por educadores, psicélogos e profissionais da
comunicacdo; relatos e ilustragdes de todas as experiéncias em torno do uso
da imagem na educacdo; estudo em grupos, que elaboraram relatérios finais
sobre o desdobramento do tema geral (CINEDUC, 1979, p. 8).

VVemos que as ac¢des que o Cineduc ia tragando eram voltadas sempre para conquista
de espaco, reconhecimento e impressdo de uma marca. Entendemos que o sentido da escolha
do simbolo da instituicdo corresponde claramente a esse desejo, pois sinalizava o desejo de
reconhecimento dentro e fora do Brasil. Desde seu inicio, 0 objetivo ndo era ser pequeno,
mas, sim, fazer parte do curriculo educacional e ser referéncia em nivel nacional. Esse era o
maior objetivo do Cineduc e, nesse sentido, so seria possivel atender as criangas pobres se
houvesse apoio do governo, pois, como ja dissemos, naquele periodo era um projeto caro para
a realidade do pais. Além disso, o projeto de trabalho com Cinema mexia muito com a
estrutura das escolas, porque as criangas precisavam sair para ver filmes, e, em se tratando de
educacdo familiar, esse processo também exigia muita movimentacdo. Essa era uma mudanca
de paradigma muito grande, como se as escolas perdessem o controle da ordem. Depois o
Cineduc foi se adaptando a rotina daqueles espacos e, nesse sentido, entendemos que o
projeto perde quando passa a ndo levar as criangas ao cinema e a deixar de exibir longa-
metragem, utilizando apenas curtas.

Mais para o final da década de 1990, ndo encontramos relatos que apresentassem 0s
filmes exibidos, levando-nos a concluir que a feitura de filmes pelos alunos tornou-se mais
valorizada, bem como as diversas técnicas que os professores utilizavam nas suas aulas. De
acordo com Bete Bullara*’, eles tinham muita liberdade nos seus horarios de aula para fazer o
gue achavam importante, como, por exemplo, trabalhar com uma noticia de jornal e
desenvolver um debate em sala de aula. Com isso, o Cineduc poderia ser considerado um
“estrangeiro” na escola, podendo ser lido como um trabalho sem importancia. Bete chegou a
relatar que as pessoas (acreditamos que se tratasse de outras professoras) chegavam até ela e

perguntavam: “Mas por que, como ¢ que vocé consegue fazer tanta coisa assim?”

149 Bete afirma que aprendeu muito com os diretores da Escola Oga Mita, escola que escolheu para seus filhos
estudarem. A Escola Oga Mitéa foi criada em janeiro de 1978 tem como principios a cooperagdo, a autonomia, 0
registro, a afetividade e a comunicacéo.
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(BULLARA, 2012). E ela respondia que poderia levar qualquer coisa para dentro da sala e
iSS0 virar um jogo, ou seja, um material para reflexdo e trabalho sem estar preso a conteudos
pre-estabelecido pelo curriculo instituido.

E interessante pensar que no trabalho com cinema dentro da escola, o professor
poderia transformar tudo em jogo, mas néo descartar a possibilidade de outros professores das
disciplinas reconhecidas dentro da grade curricular também desenvolverem préticas mais
ousadas. O que gostaria de deixar para reflexdo € que o que diferencia o objeto é a forma
como ele é desenvolvido na pratica cotidiana. Acredito que naquele periodo também
poderiam existir outros professores de sala de aula mais abertos para atividades, em que o
jogo e a brincadeira estivessem presentes, mas, de acordo com a entrevista, essa ndo era a
visdo de Bete. E visivel uma tens3o entre o professor da escola e o professor do Cineduc.

De qualquer modo, o 1° Seminéario de Imagem e Educacdo foi uma iniciativa que
possibilitou um conhecimento mais geral das agdes desenvolvidas no pais, também um espago
de muita aprendizagem e reflexéo para todos os envolvidos.

Nesse documento existem tantas informacdes, que possibilitam tantos entendimentos,
que seria necessario um trabalho exclusivo para melhor apresentacdo de todas as questdes
levantadas e a riqueza que ele trouxe para os estudos desses campos. Por isso, vamos nos
deter apenas ao primeiro painel realizado por Maria Cecilia Coelho, produtora-diretora de
programas na TVE (RJ), e Maria Rita Kehl, psicologa e jornalista (SP) e, algumas partes dos

livros que nos auxilia na pesquisa.

5.6. Projeto Lobato

O Projeto Lobato foi apresentando por Maria Cecilia Coelho, produtora-diretora de
programas na TVE (RJ). Ele parte de um projeto de pesquisa que buscava “um diagnostico da
crianca em relacdo a televisao” (CINEDUC, 1979, p. 9). Esse projeto nos possibilitou
visualizar outro enfoque de pesquisa na relacdo entre a crianca e a imagem, pois elegia como
objeto de estudo o envolvimento e a reacdo da audiéncia (CINEDUC, 1969). Sendo assim,

percebemos que neste tempo historico ja convive uma nova percepcao do espectador.

5.7. ReflexGes da Psicéloga Maria Rita Kehl

Foi bastante interessante perceber que, naquele momento, o termo “baba eletronica” ja

era uma expressao utilizada, como também ja havia o questionamento acerca da programacao
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televisiva para crianca. N&o eram apoiados os programas moralistas, mas sim criticada a
maneira pela qual eram apresentados os pontos de vista, representantes de uma viséo da classe
dominante e de uma forma pasteurizada da vida. Para exemplificar esse posicionamento,
temos o exemplo da psicéloga e jornalista Maria Rita Kehl, que participou do Painel I. Ela
afirmou que o contetdo das historias veiculadas se resumiria a embates entre 0 bem e o mal,
entre o que esta dentro da lei e o que estd fora dela, a policia e o ladrdo. Assim “acabamos
torcendo pelo bom porque existe nele algum carisma especial” (CINEDUC, 1979, p. 12). Para
a psicologa,

tudo ent&o fica imoral, ndo no sentido moralista da palavra, mas de que ndo
h& uma logica de comportamento que justifique aquelas agdes. [...] Creio que
isso da a crianga uma visao muito falsa da realidade de que vivemos hoje,
em que é preciso questionar inclusive a policia que esta ai, a lei que esta ai
(CINEDUC, 1979, p. 12).

Maria Rita traz alguns pontos bastante interessantes sobre a visdo dicotdmica imposta
a crianga e a sua fala que precisava, na verdade, de ter contato com outros pontos de vista para
que pudesse questionar e se posicionar diante da realidade. Embora afirme que a crianca fica
na frente da televisdo recebendo tudo que vem dos programas, em outro momento argumenta
que ela precisa “receber” varios pontos de vista para que possa questionar, ou seja, exercer o
seu direito de cidadd. Nesse sentido, a critica negativa se concentra na prevaléncia de uma
Unica maneira de se apresentar 0 mundo nos programas televisivos, o que torna a crianca
passiva frente ao repertério oferecido. Sob esta perspectiva, a crianca ndo se tornar passiva
por ndo ser capaz de pensar e refletir.

Maria Rita Kehl coloca outro problema para a infancia que seria a falta de opg¢des de
lazer, principalmente, para as criangas das classes populares, defendendo o direito de brincar e
de ter outras experiéncias para além da televisdo. Seu discurso aponta, em sintese, para a
necessidade de se pensar os limites da educacdo pela imagem, ou seja, ela traz para o
Seminario uma questdo que, posteriormente, seria chamada de “letramento”, da habilidade de
leitura das palavras e das imagens. Mas ainda hoje carecemos desse letramento, pois a palavra
é muito mais valorizada dentro das escolas do que a imagem. O importante seria o dialogo de
igualdade entre as linguagens.

Interessante ver como o0s participantes puderam questionar e contribuir para a reflexdo
dos temas, e acreditamos que esses espacos para debate geram pensamentos e
posicionamentos. Nos relatos dos grupos que estiveram presentes, verificamos que um
trabalho desenvolvido em Pernambuco teve seu inicio através da professora Weracy Costa,

que participou do curso do Cineduc no Rio de Janeiro, no ano de 1974. Quando voltou para
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sua cidade, ela comecou a realizar um trabalho com cinema inserido no curriculo de suas
turmas. Essa foi mais uma contribuicdo do Cineduc, pois, através de seus cursos, 0S

professores podiam utilizar as aprendizagens nas suas praticas.

5.8. Projeto Municine

Outro projeto que nos chamou bastante atengdo foi o “Municine”, desenvolvido pela
Secretaria Geral de Cultura da Secretaria Municipal de Educacdo e Cultura do Rio de Janeiro
(DGC), desenvolvido em 1975, mas com inicio das préaticas em 1976.

Na publicacdo do 1° Seminario Imagem & Educacdo existe uma secdo que se chama
“Documentos”. Nela constam textos que alguns grupos levaram para expor. Um desses textos
¢ o do Municine, bastante consistente por sinal, que apresenta toda a metodologia desse
projeto, informando a existéncia de , 60 nucleos, em 1978, com um total aproximado de
1.200 alunos, com 20 cineclubes de ex-alunos do projeto e 120 filmes realizados. Todo
material necessario para sua realizacdo era oferecido pelo DGC (CINEDUC, 1979, p. 74).

Todas as informacdes oferecidas desse projeto nos causaram grande curiosidade e
varios questionamentos com relacéo ao cinema nas escolas estatais. Uma delas é se a ideia do
projeto teria como base os cursos do Cineduc, ja que o tempo das oficinas muda, durando de
dois a trés meses. Conclui que as mesmas etapas sdo mantidas, como introducdo tedrica,
proposicdo de exercicios, criticas dos alunos e realizacdo de dois filmes, sendo um
experimental e outro ja produto final (CINEDUC, 1979, p. 72). Além disso, o Municine
também produziu uma cartilha e realizou filmes em Super 8. Segundo o texto sobre o projeto,
“[com] o barateamento do trabalho cinematografico introduzido por esta bitola, tornou-se
mais facil inserir o cinema no ambito escolar” (CINEDUC, 1979, p. 71).

Outro questionamento surge do uso do Super 8, que eles afirmaram ser barato. Parece
uma afirmacdo contraditéria, ja que na década de 1970 houve uma grande crise econémica no
Brasil, Marialva chegando a relatar que o material cinematografico aumentou cerca de 200%.
Outra informacdo problematica era a de que as escolas estatais ndo tinham equipamentos,
embora saibamos do projeto MEC—Usaid. Se a Secretaria de Educagdo Municipal do Rio de
Janeiro comeca esse projeto em 1975, sera que se o Cineduc tivesse buscado essa parceria
desde o comeco, esse trabalho ndo poderia ter sido desenvolvido por ele proprio? Teria sido
uma estratégia errada optar por escolas particulares? Esse ponto também precisaria ser mais
explorado e investigado, porque o trabalho com o cinema nas escolas, ainda hoje, parece uma

novidade.
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A sintese dos relatérios dos grupos de estudo (CINEDUC, 1979, p. 51) afirma que a
crianca ¢ um “investigador” e que o objetivo do educador tem sido “levar a crianga a uma
atitude de conformismo de pensamento ¢ comportamento”, sendo necessario que este trabalhe
no sentido de instigar a curiosidade investigativa da crianca. Ao se reportarem ao que e ao
como utilizar a imagem na educagéo, afirmam que ela, na maioria dos trabalhos apresentados,
foi utilizada como “instrumento de trabalho” e reconhecem que o material cinematografico
pode ser utilizado como uma possibilidade de revelar uma interpretacdo da realidade e propor
reflexdes, “ser utilizado como material de apoio didatico, curricular e extracurricular”, assim
como fonte de recreacédo, proporcionando contato com outros meios de expresséo.

Nesse sentido, € interessante que este ndo seja um discurso que negue a utilizacdo do
cinema como recurso, algo que, durante algum tempo, fez parte da préatica pedagdgica, sendo
ainda muito atual. Todas as formas existentes sdo reconhecidas, contudo a imagem ¢é
entendida como agente de mudancas, afirmando-se que a imagem é portadora de informacGes
e de pontos de vista, e que, quando o educador for interferir, ndo deve determinar uma visao
de mundo, mas possibilitar outros pontos de vista (CINEDUC, 1979, p. 52). Sendo assim, eles
acreditam que a maneira de tirar as criancas dessa “colonizacao” ¢ por meio de sua propria
criacdo, realizando suas préprias imagens. A técnica ndo é tida como elemento principal da
realizacdo criativa, seja “mais importante acompanhar o processo de realizagdo do que
propriamente o resultado” (CINEDUC, 1979, p. 53). Esse documento vai para além do que
estava sendo discutido até 0 momento, a producdo de videos por crian¢as. Eles dizem que o
produto final é mais uma etapa desse processo, ou melhor, que o produto final ainda era
processo, pois um processo criativo permanece inacabado, podendo gerar outras producdes e
reflexdes.

Esse grupo de pessoas pbde, nesses trés dias de encontro, chegar a conclusdes que até
hoje sdo motivo de reflexdo. Muitas vezes utilizamos os trabalhos das criancas para
exposicao, para mostrar que sdo criancas legitimas que participam do projeto, mas, muitas
vezes, aquele trabalho ndo tem continuidade para a realizacdo de analises e geracdo de novas
ideias. Algumas vezes, o professor prefere interferir no trabalho da crianca a fim de impedir a
repeti¢do de esteredtipos, da “colonizagdo”, e o principal objetivo se perde, tornando-se mais
uma atividade educativa no processo de escolarizagdo, um modismo e ndo um processo
cultural.

Naqguele tempo, pensava-se que os melhores professores teriam de ser os professores
de Comunicacéo e Expressdo e Educagdo Artistica. Mas ainda vemos que a formagédo néo é

um assunto tdo simples e esse evento ndo conseguiu discutir essa questdo, fundamental para a
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ampliacdo desse processo. As escolas do Ensino Fundamental, muitas vezes, ttm um
professor para todas as disciplinas, havendo apenas 50 minutos da semana para a aula de
Educacdo Artistica. Se esse professor que fica com a crianca fosse um educador que
entendesse a importancia do cinema na educacao, que aprendesse a realizar filmes e ampliasse
seu repertério cinematografico, ndo realizaria seu trabalho com mais eficacia? Um professor
leitor tem mais possibilidades de formar alunos leitores, ndo importa se de imagem ou de
palavras.

Mesmo assim, o relatdrio é de uma riqueza enorme e constatamos que esse seminario
foi de grande importancia para a formagéo de todos os que estavam envolvidos com trabalhos
nesse campo. A maneira com que foi organizado possibilitou ouvir, falar, pensar e construir.

Uma construcéo coletiva e um ato politico.

5.9. Prémio Estacio de Sa

No ano de 1979, a historia do Cineduc foi marcada pelo recebimento do prémio
Estacio de S&. Marialva foi quem o recebeu, pois o Cineduc foi considerado “uma institui¢do
impar que j& possui um know-how consideravel na area” (CINEDUC..., 1979). Em entrevista,
Marialva afirma que o prémio é visto como reconhecimento e incentivo para a ampliacdo de
suas atividades em 1979. Comenta sobre o livro que iria publicar e que até aquele momento
tinha um nome diferente do que foi realmente escolhido, fala sobre os 22 programas que
seriam acompanhados por uma cartilha. Percebemos que a ideia existia, mas ainda ndo estava
amadurecida porque, aparentemente, o que Marialva pretendia era transformar suas aulas em
programas de televisao:

[...] E uma série completa de 22 programas de televisdo acompanhados de
uma cartilha. Além disso, estd prevista a participacdo de criancas no
programa. Esta é a motivacéo central. A medida que o grupo de criangas vai
realizando o seu filme, as licbes vdo sendo dadas (CINEDUC..., 1979, p.
30).

5.9.1. Langamento do Livro “Cinema: uma janela magica”

No final da década de 1970, o Cineduc atravessava uma grave crise financeira.
Algumas taticas, contatos, projetos e acOes possibilitaram que o Cineduc conseguisse
atravessar esta crise e obter tranquilidade para continuar sua “missao”. Uma das acdes foi o
langamento do livro Cinema: uma janela magica, em 1979, que pretendia “preencher uma

lacuna no campo da informacdo cinematogréafica especialmente dirigida a crianga e
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adolescentes”. Quem trabalhou nesse projeto foi Marialva e Bete. Temos registro de que o
lancamento do livro aconteceu em margco de 1980, na Livraria Murinho, em Ipanema, na
cidade do Rio de Janeiro, com tiragem de 3.000 exemplares para a 1* edi¢do e “que se esgotou
rapidamente’*” (ULTIMO ROLO, 1990, p. 11). Também houve o lancamento em Sio Paulo
“em duas ocasides, sempre com muita receptividade” (CINEDUC, 1981).

Na 2?2 edicdo consta que o livro tem como objetivo estabelecer um didlogo com o0s
adolescentes. Este, por sua vez, esta dividido em trés partes: “Histéria do Cinema Mundial”,
“Linguagem Cinematografica” e “Historia do Cinema Brasileiro”. E interessante o que
Marialva e Bete escrevem no prefécio, informando que acrescentaram e transformaram pontos
de vista que “amadureceram nestes ultimos anos” (BULLARA; MONTEIRO, 1991, p. 3).
Isso mostra que o pensamento e a formagdo humana sdo processuais e, sem davida, essa foi
mais uma contribuicdo do Cineduc. Em uma tentativa de aproximar o adolescente da historia,
bem como da quantidade de exemplos de filmes , o livro é 6timo para ampliacdo de repertorio

cinematogréfico.

5.10. O Cineduc nos Primoérdios de 1980

O ano de 1980 foi marcado por mais mudancgas. Foi 0 primeiro ano em que padres e
irmds ndo mais participavam da diretoria da instituicdo, esse sendo o ano em que Marialva
Monteiro se torna presidente do Cineduc™. Por esse motivo, ela pediu que fosse interrompido
seu contrato como secretaria executiva, pois, como ja dissemos, de acordo com o estatuto do
Cineduc, o presidente ndo poderia receber nenhum tipo de remuneracdo para desenvolver tal
fungdo. Além de coordenar, Marialva também trabalhava na Empresa Brasileira de Filmes S.
A - Embrafilme™Z,

O Cineduc continuava enfrentando dificuldades financeiras, graves segundo
Marialva (CINEDUC, 1981). Ela comenta que esse problema estava sendo vivenciado por
outras instituicGes ligadas a educacao e reforca a importancia do sdcio colaborador, na ajuda a

equipe e divulgacdo do trabalho.

130 Esse livro foi reeditado em 1991, pela editora Memérias Futuras. Seus patrocinadores, desta vez, foram o
Banco do Brasil e o Centro Cultural Banco do Brasil.

31 Conselho diretor: Presidente: Marialva Paranhos Monteiro; Diretor secretario: Aglaia Bleggia Peixoto;
Diretor financeiro: Hilda de Azevedo Soares. Conselho Fiscal: Flavio Bruno, Cosme Alves Neto e Moyses
Seheinkman. Suplente: Marina Bandeira, Miguel Pereira e Marimar Muller Sthal.

152 A Embrafilme foi criada em 1969 e, segundo Ramos e Miranda (2004), ela “surgiu como um apéndice do
Instituto Nacional do Cinema (INC), sendo que 70% das ac¢Bes pertencia a Unido tendo como representando o
Ministério de Educacédo e Cultura (MEC) e os outros 30% foram distribuidos entre outras entidades publicas e
particulares, criada através do decreto. Marialva comenta que trabalhou na Embrafilme por quatro anos.
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Nesse mesmo ano, o Cineduc recebeu algumas doacOes. Na ata de 17 de margo de
1980 (CINEDUC, 1980), os participantes da reunido fizeram um agradecimento a D. Hilda
por ela ter oferecido um donativo a instituicdo. Esta, por sua vez, respondeu que o
agradecimento deveria se estender a outras duas pessoas que ajudaram o Cineduc
financeiramente. Foi um periodo em que a institui¢do se valeu de muitas doaces, e também a
primeira vez em que Marialva ocupou duas fungdes ao mesmo tempo, pelo visto, sem receber
pagamento. Acreditamos que essa tenha sido uma maneira de ela poder contribuir com o
Cineduc financeiramente.

Vemos que o Cineduc era apoiado por um grupo de pessoas que acreditavam e
queriam que ele desse certo e que alcangasse 0 objetivo de pertencer a educacdo, o cinema
sendo entendido como arte que forma, informa e gera pensamentos.

Marialva relata em ata a doagao de 200.000 cruzeiros feita “pelo deputado Modesto
da Silveira através da cota que a0 mesmo coubera no orgamento da Unido” (CINEDUC, 1980,

p. 34).

5.10.1. Um Programa de TV: Olho magico

Em 1980, a equipe do Cineduc decidiu sair das escolas experimentais e particulares
e passou a investir mais nas producdes académicas, a participar em congressos, festivais e
ministrar cursos. Assim, outros projetos passaram a fizer parte das metas: realizar um
programa de televisdo e executar trabalhos nas escolas estatais. De acordo com o documento
que o Cineduc levou para IV Encontro Continental do Plan Deni em Lima-Peru, estes foram
dois pontos levantados ja no Il Encontro, realizado em Lima, Peru.

Nos anos de 1980 e 1981, a equipe do Cineduc esteve muito envolvida com o
programa de televisdo Olho Magico, que teve curta duracdo. Os professores participantes
foram Bete Bullara, Landa Pinheiro e Oz6rio Mendes, os trés com a formagdo académica em
cinema. O projeto inicial previa a realizacdo de 54 programas, mas s6 foram preparados 15
roteiros e, destes, apenas 11 foram ao ar™ (ENCUENTRO CONTINENTAL DEL PLAN
DENI, 1983).

Infelizmente, ndo conseguimos acesso a nenhum desses programas. Segundo o

Cineduc, havia cépia de alguns deles, mas durante o periodo em que foi possivel visitar a

153 De acordo com os documentos, o Gltimo registro da atuacdo do Cineduc em escolas aponta o ano de 1978,
sendo elas “Jardim Escola Toca do Coelho, Escola Ativa, Centro Educacional de Niter6i” (CINEDUC, 1979).

%4 Nio conseguimos obter o niimero exato de quantos roteiros foram realizados. O documento “Principais
atividades” cita 16 programas realizados.
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sede, a fim de realizar pesquisas e entrevistas, esses filmes ndo foram encontrados, pois muito
material ainda se encontra encaixotado. Fomos ao arquivo da TV Educativa, mas também néo
foi possivel encontra-los. Por isso, vamos tratar desse projeto a partir dos documentos do
Cineduc e da divulgacdo da imprensa na época.

Bete nos revelou em entrevista que ingressou na TV Educativa quando Maria Helena
Kinner, diretora na época, pediu uma indicacdo de pessoas que pudessem desenvolver um
trabalho para a infancia e juventude. Cosme Alves Neto, na época diretor da cinemateca do
MAM, indicou o Cineduc. Quem realizou esse trabalho foi Lurdinha e Bete. Ele revela que
elas faziam trés programas. “O primeiro, um programa de desenho animado®®. O programa
tinha de ser feito de graca, ou entdo com filmes de embaixada”. O segundo foi o pioneiro na
exibicdo de curtas-metragens brasileiros, chamava-se “Cineclubinho”. Lurdinha era
apresentadora e fazia debates com adolescentes sobre os filmes. O terceiro, igualmente
pioneiro, dessa vez como programa sobre linguagem cinematografica, se chamava “Olho
Magico” (BULLARA, 2011).”® Os idealizadores do projeto foram Bete Bullara e Lurdinha,
os roteiros sendo da autoria dos trés amigos que vieram do cinema para o Cineduc: Bete,
Landa e Osorio. Segundo Bete, ela ndo era oficialmente a produtora, nem a diretora, mas
guem coordenava as a¢Oes do programa (BULLARA, 2011).

O projeto Olho Magico foi adquirido pela Embrafilme e patrocinado com a parceria da
mesma com o MEC. Segundo Marialva, a Embrafilme patrocinava os filmes de 16 milimetros
e 0 MEC patrocinava financeiramente (MONTEIRO, 2012)*" os programas. Esse foi o
periodo em que Marialva assumiu a presidéncia do Cineduc ao mesmo tempo que trabalhava
na Embrafilme. Ndo conseguimos perceber se os amigos do Cineduc possibilitaram essa
parceria. Regina Fernandes nos disse que José Carlos Avelar foi diretor da Embrafilme, mas
vemos que isso sO aconteceu no ano de 1985, quando diretor cultural da Embrafilme. Mas a
indicacdo ocorreu através de uma pessoa que acompanhava e participava do Cineduc desde
sua fundacdo: Cosme Alves Neto. A Embrafilme foi patrocinadora tanto do livro quanto do
programa de televisao.

Ao dar seu depoimento sobre esse projeto, Landa (PINHEIRO, 1990, p. 3) afirma que

“O olho do qual falavamos era uma janela magica”. Interessante perceber que a palavra

155 Bete narra que escolheu fazer um programa para exibir filmes de animacao, pois considerava que esse era o
melhor acervo que eles tinham. As outras opc¢Bes eram de filmes “chatos”, exemplo: “A lampada Phillips”. Ela
comentou que os filmes dos paises da Cortina de Ferro eram de grandes escolas de animacéo, sendo tudo estatal.
Ela citou alguns grandes mestres: “Trinka, Bruno Bozzetto, da Itdlia... muita coisa da Hungria. Olha, a Hungria,
a Republica Tcheca, a Tchecoslovaquia, a Polonia sdo grandes escolas de animagao”.

156 Cf. Anexo C

57 Cf. Anexo F
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“magica” estivesse presente em dois projetos que o Cineduc realizou: o livro Cinema: uma
janela magica e o programa de televisdo Olho Magico. Também ndo sabemos se foi uma
coincidéncia Bete Bullara haver participado dos dois projetos, mas entendendo o Cineduc
como um trabalho em equipe, eles pensavam que a méagica fazia parte do cinema e do mundo
infantojuvenil. Esse olho n&o era qualquer um, era o olho da camera.

Ao relembrar os personagens criados e a producdo do programa, Landa Pinheiro se
refere a esse projeto como um espaco de formacdo e descoberta por parte deles também, pois
“descobriam truques, e o barato que era o cromaqui” (PINHEIRO, 1990, p. 3).

Também é interessante ela comentar sobre o apresentador do programa, o ator Flavio
Migliaccio, que representava um personagem bastante proximo a um “Chaplin tropical,
mistura de palhaco e professor”. Comenta que, do seu lado crianca, saiu o personagem
Leopoldo, que era um papagaio “irreverente e falador”. Também criou a Genoveva, uma
tartaruga de papier-maché “que nem chegou a estrear”.

Perceber que Landa Pinheiro se considerava uma adulta que tinha dentro de si uma
crianca ainda pulsante é bastante rico, bem como entender que a crianca gosta de falar sem ter
muito cuidado com o que fala, espontaneamente expressando 0 que pensa e sente. Curioso
ainda o personagem que apresentava o programa ser a figura que representa a marca do
Cineduc, Charles Chaplin, em uma roupagem de palhagco misturado com professor. Pensamos
que, por se tratar de um publico infantil, precisaria ser engracado ou ter uma relagdo com a
risada, com a brincadeira e a palhacada, bem como ser um professor, aquele que ensina algo.
Além disso, ainda ha o préprio personagem, que precisa se identificar com o seu papel, e 0
roteiro, que precisa estar de acordo com o personagem criado. Um personagem que tem uma
identidade complexa ou talvez ndo tenha identidade. Chaplin atende ao cinema, tropical
atende ao Brasil, palhaco atende a infancia, professor atende a educacéo. Penso que foi muito
dificil viver esse personagem, bem como realizar roteiros que atendessem todos esses
personagens em um s6. Como € que as criangas viam esse personagem?

Landa comenta que, anos depois, de volta a TVE, percebe a importancia desse
projeto, mas se ressente por nao terem dado a ele um tempo para respirar “com seus proprios
pulmdes”. Entendemos que esse projeto foi importante para o Cineduc, pois, se conseguissem
um programa de televisdo, o objetivo do reconhecimento nacional seria alcangado. No
entanto, pelo que pudemos perceber atraves do Jornal do Brasil, em 9 de novembro de 1980
(DOIS..., 1980), o Olho Méagico foi ndo incluido em rede nacional. Sua apresentacdo

acontecia aos sabados, das 17h30min as 18h.
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Realizar esse projeto também representou entrar em contato com o desconhecido, o
gue nos mostra que ter formacdo em cinema n&o significa possuir um conhecimento da
linguagem televisiva; ou seja, as duas trabalham com a imagem e o audiovisual, 0 que era
desafiador.

Em entrevista para o jornal O Globo, ainda em janeiro de 1979, Marialva Monteiro
(CINEDUC..., 1979) afirma que seria exibida uma série de 22 programas acompanhados de
uma cartilha, como ja mencionamos anteriormente. Também informa que cada programa teria
um tema fechado, mas que o objetivo era provocar na crianga “uma atitude diante do cinema”;
os filmes a serem exibidos nos programas seriam filmes nacionais e aqueles produzidos pelas
criancas, talvez durante a emissao dos programas (CINEDUC..., 1979).

Essa reportagem é anterior a data de o programa ir ao ar. Ndo sabemos se houve
mudancga, mas o0 que se percebe é que sua aceitacdo ndo foi muito boa, pois o Jornal do
Brasil, em 9 de novembro de 1980 (DOIS..., 1980), e a revista Veja, em 24 de dezembro de
1980 (ESPETACULO..., 1980), ndo fazem uma boa critica do programa.

No Jornal do Brasil, em comentario sobre 0s oito programas que eram realizados na
época para o publico de 10 a 18 anos, explica-se que Olho Magico pretendia “mostrar o
cinema por dentro” e que, por ser educativo, “as vezes, 0 roteiro ndo ajuda muito. O programa
fica parado demais e as criangas com vontade de trocar de canal” (OITO..., 1980). A
reportagem continua informando que s&o poucas as criancas de 10 anos que se interessam por
essas explicacles e que sO as maiores se sentem atraidas e esperam os filmes exibidos no final
do programa (OITO..., 1980). A Veja escreve que “a TVE confunde pedagogia com chatice,
como nas aulas do Olho Magico” (ESPETACULO..., 1980).

Esses comentarios na midia fizeram com que o Cineduc se mobilizasse e realizasse
uma assembleia extraordinaria para tratar do programa, com a ajuda dos sécios-colaboradores.
Ela foi realizada em 13 de abril de 1981, e foi produzido um documento contendo o0s
depoimentos dos integrantes que se manifestaram. Foram registrados os depoimentos de
Margereth, Cristina, Ronald, Mauro, Landa, Felicia, Mendes, Ana, Marimar, Hilda e Leida.
Os participantes fizeram esses comentarios a partir de “um programa ja langado no ar”.

Percebe-se que o proprio Cineduc também fazia criticas aos programas produzidos,
mas esse € um ponto bastante positivo, pois o objetivo ndo era acalentar o ego dos
realizadores, mas refletir e dar continuidade aos temas que a propria instituicdo se propunha
desenvolver, que eram: crianga, jovem, cinema e educacdo. Alguns fizeram criticas ndo ao
contetdo do programa; afirmavam que o problema estava na “embalagem”, pois Flavio

Migliaccio estava bastante formal e o cenério ndo ajudava, sendo “meio duro”. Isso nos levou
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a pensar no tempo que a televisao utiliza para passar uma mensagem, 0s cortes e a montagem
da informacdo. Um programa de televisdo ndo contém a mesma linearidade que, muitas vezes,
podemos verificar em um texto de uma cartilha. Também nos parece que o programa tinha
uma sequéncia, como em uma novela. Como era necessario repassar um conteudo atraves do
programa, Cristina afirma que seu formato levava a “uma apresentagdo do que ja houve e para
0 que vai se seguir”’, o que ndo o fazia parecer um programa para criancga.

Com a sua experiéncia de critico de cinema, Ronald concorda com Maria Helena
Kuhner quando esta diz que os roteiros estdo menos criativos porque ha muitos filmes e
Flavio é muito professor. Ronald comenta que o apresentador ndo precisava aparecer tanto e
que 0s musicais s6 seriam aceitos por “quem tem a memoria”, que ndo seria o caso das
criancas. Nesse comentario a experiéncia de Ronald com relacdo ao andamento de um
programa € bastante interessante; j& no que diz respeito a concepcao de crianca dessa faixa
etaria, ele possuia um posicionamento bastante fechado.

Em seguida, temos o comentario de Mauro, que traz outro olhar com relagdo a TVE e
ao publico que o programa quer atingir. Ele argumenta que pelo fato de ser veiculado através
dessa emissora, que tem um objetivo claramente educativo, o programa se reveste dessa
ideologia. No entanto, 0 que nos parece é que essa seria a ideologia, pois quando se deseja
ensinar a ver, ensinar o processo de uma filmagem, ndo hd como fazer isso acontecer sem
lancar mao do processo educativo. Quanto ao publico, Mauro levanta proposicdes bastante
interessantes: instigar o Cineduc a conhecer o publico a que se destina o programa, ou seja,
ndo ¢ “alcancar o discurso da crianca, mas tentar fazer junto com elas”, e complementa
dizendo que € preciso “buscar o infantil”, e ndo “criar o infantil”.

Felicia opina que um programa infantil precisa ser estimulante, assim como se faz em
sala de aula, mas a linguagem € outra, e as maneiras de se alcancar esse objetivo ndo sdo as
mesmas. Cristina comenta que o programa ndo tem linguagem infantil, que a linguagem
estaria mais para a formacéo de professores, 0 que seria muito bom.

D. Hilda comenta sobre a limitagdo de equipamentos da TVE, que tinha uma Unica
camera para a realizacdo do programa, e pontua que, de acordo com a realidade da TVE, os
programas seriam ‘“razoaveis”. Para ela, o mais dificil seria identificar o que significa
“infantojuvenil”. D. Hilda traz para o debate uma questao que, de alguma maneira, dialoga
com o pensamento de Mauro. Ela quer saber a que essa faixa etaria assiste, gosta, espera da
programacéo (Olho Mégico) e o que poderia ser considerado “programa infantil”.

Nao assistimos a nenhum filme desse projeto, mas claramente este apresentava

questdes relacionadas com a concep¢do de um programa para crianga, que era veiculado por
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uma TV de cunho educativo, e até com a sua propria linguagem. Essa era uma novidade para
0 Cineduc, mas de certa forma foi mais uma atitude ousada da instituicdo que, frente aos
problemas, refletiu em equipe sobre questdes muito importantes para um trabalho que visava
a informacéo e formacéo de criancas e jovens. No processo de realizacdo, reviam-se posturas,
conhecendo mais seu trabalho e seu publico. A crianca era reconhecida como pertencente a
uma faixa etaria que precisava ser considerada consumidora, e era necessario que a
programacdo atendesse a expectativa delas também. Interessante é a possibilidade de fazer
com a crianga, pois isso nos remete ao pensamento de que elas tinham algo para dizer sobre si
e sobre 0 mundo.

Outro ponto bastante positivo nessa pratica é que, nessa reunido, estava presente
Landa Pinheiro, uma das roteiristas. Ao ouvir as criticas, ndo se posicionou como Vvitima,
rebatendo as criticas e/ou culpando a emissora. Ela afirma que algumas das questdes estariam
relacionadas com o apresentador do programa e o roteiro. Depois de tudo o que foi dito, ela
pensava em fazer alteragBes no roteiro de forma que este ndo ficasse tdo comprometido com a
informacao, pois ja vinha percebendo alguns pontos negativos.

Na ata da assembleia geral ordinaria de 5 de abril de 1982, estd registrado que o
programa Olho Mégico foi suspenso pela nova diretoria da TVE, pois um dos financiadores, o
SEAC,™® ndo cumpriu seus compromissos, mas também podemos perceber que a mudanga da
diretoria da TVE e os problemas do programa Olho Mé&gico na execucdo, que envolviam tanto
0 roteiro quanto a dificuldade do ator em entender e viver o personagem proposto, foram
relevantes para a sua suspensao. Entendemos que este projeto se colocava como um desafio,
pois: como seria um programa infantil educativo de cinema para crianca e juventude? Porém
esse ndo era um desafio sé para o Cineduc, pois ndo foi o Unico a receber criticas.
Acreditamos que este era também um tema novo tanto para as emissoras de televisdo quanto
para os especialistas dessa area.

Algo que ndo conseguimos confirmar foi se a suspensdo de Olho Magico esteve
somente relacionada com a questdo financeira, a falta de patrocinador, ou também com
questdes politicas, ja que a diretoria da TVE mudou naquele ano. Essa duvida se originou a
partir dos documentos que foram lidos e das a¢fes dos 6rgdos ligados a cultura, aos projetos e
a falta de continuidade quando ha troca de dirigentes.

Em 1982, a questdo financeira ainda é presente, pois Marimar, como presidente, a

fim de driblar a situacdo, em Assembleia extraordinaria (CINEDUC, 1982), estipula uma

158 No conseguimos identificar o que significava a Sigla SEAC, mas, como na entrevista Marialva disse que um
dos patrocinadores era 0 MEC, entendemos que pode ser alguma secretaria ligada a esse 6rgéo.
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contribuicdo dos sdcios-colaboradores no valor de “cinco mil cruzeiros anual e tUnica”.
Contudo essa decisdo ndo foi implementada por muito tempo, porque na Assembleia Geral
Ordinéaria de 15 de abril de 1984, o sécio-colaborador Antdnio Luis Mendes pede que a taxa
seja retirada, pois uma decisdo dessa ndo poderia ser tomada numa assembleia extraordinéria,
e pede também que se discutisse e definisse o valor da taxa em assembleia geral (CINEDUC,
1984, p. 39v).

5.10.2 Projeto Diafilme

Em 1982, o Cineduc comegou a direcionar seu trabalho para as escolas estatais do
Rio de Janeiro com o projeto Diafilme®®, que tinha como coordenadora a sécia colaboradora
Felicia Krumholz. Essa seria a primeira vez que o Cineduc entraria na escola através de um
projeto desenvolvido pela Secretaria Municipal de Educacdo. O trabalho foi desenvolvido em
cinco turmas de quatro escolas do sublrbio do Rio de Janeiro (CINEDUC, 1986). Os temas
desenvolvidos foram escolhidos pelas criangas: “As profissdes, Lendas Brasileiras, A noticia
de cada dia, Viagem de Borbolino a terra, Historias de uma vida negra — traducdo de sua
vivéncia infantil” (CINEDUC, 1986). De acordo com informe Cineduc (ENCUENTRO
CONTINENTAL DEL PLAN DENI, 1983), o Cineduc n&o realizava filmes com as criancas,
mas continuava projetando filmes a fim de “criar habito de discussdo e debate diante da
imagem*®”,

Esse projeto permaneceu em vigor durante o ano de 1982, mas, em 1983, foi enviado
um relatério ao MEC com a proposta de continuar o projeto por mais um ano, mas nao foi
aceita. Entdo o Cineduc procurou o patrocinio junto a uma instituicdo holandesa, o NOVIB,***
e 0 obteve'™. Sendo assim, o Cineduc consegue atuar nas escolas estatais do Rio de Janeiro,
de 1982 a 1985.

Os anos de 1984 a 1986 foram bastante significativos para o Cineduc. J& nesse
periodo aquela crise do inicio da década nos parece ndo estar tdo presente, pois Vvarias

19 Marialva explica: “Diafilme, fita celuloide, 35mm, filmada quadro por quadro, cujo negativo permite tirar
tantas cdpias quantas necessarias [...] podendo ser exibido tanto num projetor de diafilme como num projetor de
slides, porque os fotogramas, cortados, podem ser inseridos em molduras usuais” (MONTEIRO, 1985).

180 No documento Principais Atividades (CINEDUC, 1985) consta, como anexo, um trabalho apresentado no
Seminério Internacional UNESCO/INTERCOM, em S&o Paulo, no periodo de 31/08 a 04/09, que relata toda a
experiéncia com o diafilme, mas, em momento algum, é informado como o trabalho com filme era feito, nem
quando e/ou quais foram os filmes assistidos.

161 Cf. http://www.oxfamnovib.nl/geschiedenis.html.

162 Marialva Monteiro informou que esse contato partiu da amizade que Felicia tinha com Claudius Ceccon, que
atualmente é diretor executivo do Centro de Criacdo de Imagem Popular. Ele conhecia e mantinha contato com
essa instituicdo e ofereceu as informacdes necessarias para Felicia.
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situagBes contribuiram para o desenvolvimento de vérias atividades. Além do patrocinio
financeiro do NOVIB, o Cineduc teve oportunidade de participar de dois eventos, que
aparentemente constituiram uma abertura para sua atuacdo nos festivais de cinema. Uma delas
foi na instalacdo da OCIC-BR, em Sdo Paulo, na qual tinham trés dos seus soOcios
colaboradores na diretoria, e também nas duas reunies dessa instituicdo, comprometendo-se
a “colaborar com o boletim da entidade” (CINEDUC, 1984). Nao fica explicito como iria
acontecer essa colaboracdo. Nesse relatorio também consta a participacdo da Marialva no |
FestRio como jurada para filmes Infanto—Juvenis e ainda que teve a oportunidade de relatar o
trabalho do Cineduc durante os ultimos anos “a membros da Organizacdo Internacional da
OCIC” (CINEDUC, 1984).

Ja o0 ano de 1985 foi marcado por acdes do Cineduc no sentido de tornar-se membro
do Cifej, algo que ja vinha sendo articulado desde 1975. Esse centro, no Brasil, vinha
premiando filmes “desde o 1° Fest-Rio com a finalidade de incentivar a criagdo da categoria de
filmes para o publico infanto-juvenil” (ULTIMO ROLO, 1990, p. 6). Nesse mesmo ano, no II
Fest-Rio*®, o Cineduc se torna oficialmente o representante do Cifej no Brasil**.

Em 1986, foi criado o troféu Cineduc, que conferiu prémios a filmes no Il Rio Cine
Festival'®, que atende a esse universo. Nesse festival, o Jari foi composto por “Luis Antonio
Coelho, Marialva Monteiro, Lucia Marina Moreira Penna, José Tavares de Barros e Paula
Saldanha” (ULTIMO ROLO, 1990, p. 7).

E interessante perceber a tessitura e as taticas utilizadas para que o Cineduc
conseguisse esse reconhecimento e a importancia deste para a ONG. Tornar-se membro e
representante do Cifej significava “pertencer” aos projetos da Organizacdo das Nagdes Unidas
para a educacdo, a ciéncia e a cultura - Unesco, pois este era um 6rgao consultivo dessa
organizacdo e do Fundo das NacBes Unidas para a Infancia - Unicef, organizacdes que tém
uma credibilidade e uma func&o social reconhecidas mundialmente. Segundo o jornal Ultimo
Rolo (1990, p. 6), o Cifej estava presente, naquele momento, em “mais de 60 paises” ¢
buscava a realizacdo dos “objetivos humanitarios™ nas areas da “educacdo, cultura, ciéncia e
comunicacao”.

Hilda Azevedo, que no momento era secretaria executiva do Cineduc, em 3 de

outubro de 1986 convoca uma reunido que tinha como titulo “Imagem ¢ Educagdo: por uma

163 Realizado no Hotel Nacional, no més de novembro de 1986, na cidade do Rio de Janeiro (CINEDUC, 1985,
p. 6). )

164 Nesse evento estavam presentes Predag Golubovic (lugoslavia) e Monique Gregoire (Franga) (ULTIMO
ROLO, 1990, p. 6)

165 Realizado no Hotel Othon, no més de agosto de 1986, na cidade do Rio de Janeiro (CINEDUC, 1991).
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acdo comum” para o més de outubro, um més antes do III Fest-Rio. O objetivo do encontro
era reunir 0s grupos que participaram do Fest-Rio 85 para que, juntos, tivessem uma “atuacao
mais ampla e profunda” com relagao “a infancia e a adolescéncia enquanto objeto e sujeito da
comunicagao visual” (SOARES, 1986).

Na terceira edi¢do Rio Cine Festival (1986), o Cineduc teve a ideia de, além do juri
de adultos, criar o Jari Infantil. A iniciativa foi bem aceita pelos organizadores do evento e,
mais uma vez, o Cineduc marca seu pioneirismo, pois, segundo os documentos consultados,
seria a primeira vez que, no Brasil, se instituia um jari com criancas'®. Essa atividade foi
coordenada por Ré Fernandes, que estava trabalhando, nesse periodo, de forma mais intensa
com o Cineduc.

Em sua entrevista, ela falou muito sobre a organizacdo desses festivais; mostrou
catalogos produzidos para os festivais e falou com muito carinho do Juri Mirim, bem como
expressou sua tristeza quando do término desse projeto’®’. Regina comenta que para fazer o
Juri funcionar eles tinham de aprender o que era Cinema em uma semana. Tinham uma
reunido antes, mas na semana do Festival eram conversas (FERNANDES, 2012)*. O
primeiro jari foi composto pelos alunos do Gltimo curso do Cineduc (ULTIMO ROLO, 1990,
p. 7).

O que essa acdo significava neste meio de Cinema, Infancia, Juventude e Educagédo?
A leitura que tivemos dessa acdo, em que se colocam adultos e criancas escolhendo filmes
para a crianca, é gue se tratou de uma abertura sobre quem ocupa esse lugar de decidir o que é
bom ou nédo para a infancia. Sempre vimos os adultos falando sobre o que a crianca gosta,
como deve ser o filme para a crianga, mas naquele momento as criangas podiam escolher o
que queriam e 0 que precisavam. Isso representou um posicionamento politico diante dessa
questdo: a crianca tem voz e condicdes de dizer o que gosta. Ela ndo é vista como um
“infante”, o que ndo fala, mas como alguém que tem condi¢des de fazer criticas diante do que
vé. Mas as criancas que participaram desse juri eram aquelas que ja haviam passado pelos
cursos do Cineduc, “ja sabiam ler o c6digo”, por isso estavam aptas para realizar boas

escolhas.

186 Nesse ano o Juri infantil premiou o curta-metragem “Rato”, de Wilson Solon, e concedeu uma Mengdo
Honrosa ao filme “Rio de Memorias”, de José Indcio Parente. J4 o Juri adulto premiou o curta-metragem
“Damas da Noite”, de Sandra Werneck, e deu uma Mengao Honrosa ao filme “Um certo meio ambiente”, de
Jussara Queiroz (ULTIMO ROLO, 1990).

167 Regina comenta que a tentativa foi levar esse projeto do Jdri infantojuvenil para a Mostra Geragdo Futura,
gue hoje se chama Mostra Gerag8o. Ela comenta que foi contra a ideia, porque o projeto iria acabar com sua
identidade de “Cinema Crianga”, e afirma que conseguiu manter o juri s6 nos dois primeiros anos da Mostra,
mas que depois isso se tornou “desimportante”, diante da nova estrutura da Mostra.

168 Cf. Anexo D
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Penso que essa é uma questdo interessante para ser debatida nos dias atuais. Sera que
s0 as criangas que tem a informagdo e a formacdo dos cddigos da cinematografia sabem julgar
melhor? Serd que um curso, que neste caso, ja ndo era de trés anos e nem 1 ano e meio, faria
com que essas criancas fossem mais criticas que as outras ou, existem outros fatores sociais e
culturais que possibilitam esse olhar mais critico sem ser apenas a formacdo com o Cinema?
O que gostariamos de refletir é sobre a complexidade que envolve o gosto e a escolha e que
este, por sua vez € adquirido processualmente. Mas, acreditamos que quanto mais o sujeito é
apresentado ou convive com as diferentes artes, mais ele tem repertério para ver, perceber,
sentir e refletir. Mas, devemos ter cuidado com a didatizacdo da arte, porque ela pode destruir
a sua esséncia que é a sensibilidade.

Encontramos uma foto que representa a leveza do trabalho do Cineduc.

Figura 4 — Jari Infantil Cineduc na terceira edigdo Rio Cine Festival (1986)

Fonte: Arquivo do Cineduc.
Legenda: Na segunda fila, da esquerda para direita: Marialva Monteiro, Ré Fernandes e Hilda
Azevedo.

As criancas estdo posicionadas a frente dos adultos, tornando-se mais visiveis, e
nessa atividade a crianca brinca, sorri de forma aberta ¢ descontraida. Era um “trabalho”
transmutado em brincadeira e, nesse caso, podemos entender que a crianga estava sendo
respeitada na sua diferenca. N&o era o adulto que falava, mas a crianga que estava a frente e
podia ser crianca. O riso das criangas é diferente do riso dos adultos, mas existe uma sintonia
na realizacéo da atividade por ambos.

Esse trabalho é relatado na Ata, e na segunda metade da década de 1980, o Cineduc

conta com a participacdo de Regina, que juntamente com D. Hilda e Marialva desenvolvem
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varias oficinas, escrevem projetos, buscam parcerias com outras instituicdes e buscam realizar
0 desejo do Cineduc; e mais, segundo ela, na pessoa de D. Hilda, trabalhar com criangas de
ruas e das comunidades.

Poderiamos dizer que estes foram os anos em que varias oportunidades fizeram com
que o Cineduc conseguisse maior visibilidade, sem duvida, como “fruto” de todo o trabalho
anterior e das redes estabelecidas em torno de suas ac6es. Mesmo assim, percebemos que era
um tecer diario, que exigia muita criatividade, entusiasmo e dedicacdo. Varias pessoas
contribuiram para o alcance desse objetivo, mas Ronald Monteiro foi citado na maioria das
entrevistas. D. Hilda afirma que ele deu uma contribuicdo importantissima e, em sua opinido
foi ele quem proporcionou a abertura do contato do Cineduc com o Cinema e ajudou na
aceitacdo desse trabalho nesse meio. Nesse sentido, vale repetir que o Cineduc enfrentou
dificuldades e criticas por estar vinculado a Igreja, pois havia o pensamento de que realizava
um trabalho com cunho moralizante. Foi preciso provar que era diferente, que aquilo que
faziam “ndo era uma brincadeira”. Ela também revela que o Cineduc teve o apoio de cerca de
“tr€s ou quatro” criticos de cinema e da imprensa, que eram muito proximos ¢ trabalhavam
com a ONG. Para Hilda, essas pessoas possibilitaram uma abertura para a divulgacdo do
trabalho do Cineduc, pois eles explicavam como se dava a formacao do espectador, a fim de
preparé-los para “entender uma comunicagdo que até entdo tinha ficado apenas olhada como
diversdo. Ai ndo, que tinha valores ali densos, como tem o livro, como tem a musica, como
tem tudo... E a comunicagao pelo olho. Eles ajudaram nisso” (SOARES, 2011)**,

D. Hilda ndo comentou quem seriam as outras pessoas, mas outros nomes surgiram na
pesquisa dos documentos, bem como parcerias estabelecidas: Cosme Alves Neto, que era
diretor da Cinemateca do MAM e um sdcio colaborador do Cineduc; e José Carlos Avellar —
embora ndo tenhamos encontrado seu nome citado nas reunies do Cineduc, ele consta na
producdo de videos do Cineduc e também em alguns projetos dos festivais e ligado a
Embrafilme, pois Regina Fernandes lembrou que o chamava para fazer parte do Juri e que ele
foi diretor da Embrafilme (1985).

E preciso pensar no potencial dessa rede que é tecida para que a instituicdo avance na
sua proposta e para que, por outro lado, exerca um papel estratégico diante das outras
instituicOes educacionais e de tatica diante dos sistemas governamentais e das condicdes
sociais, culturais e econémicas. O nome, o conhecimento e 0 reconhecimento dessas pessoas

diante da sociedade representavam um cartdo de apresentacdo, bem como muitas dessas

189 cf. Anexo B.
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parcerias s6 foram possiveis porque, além do profissionalismo e dos objetivos em comum,
havia a amizade entre elas, que transcendia as questdes politicas e profissionais.

Percebemos que, na década de 1980, o Cineduc ja era conhecido e reconhecido no
meio educacional e também cinematografico. Na ata da assembleia geral ordinaria, de 11 de
maio de 1987 (CINEDUC, 1987), comenta-se acerca da presencga do Cineduc cada vez “mais
constante ao meio educacional, cinematografico e cultural, seja através da promoc¢do de
painéis sobre cinema e educacéo, premiacdo de filmes adequados ao publico infantil, recursos
de estimulacdo do senso critico e criativo em face dos meios de comunicacdo social, como
através da participacdo em mostras e festivais cinematograficos e seminarios nacionais,
latino-americanos e internacionais” (CINEDUC, 1987, p. 47).

Em junho de 1989, o Cineduc participa de um projeto financiado pela Legido
Brasileira de Assisténcia — LBA. Regina Fernandes explicou que esse projeto nasceu de Jodo
Saldanha, que defendia a ideia de que o futebol também era educacgdo e que tinha um sonho
de montar escolinhas que “educassem para a vida”. Raul Milliet, ao entrar na politica,
conseguiu uma verba que era repassada aos municipios, e ele passou a formar sua equipe e a
chamou para ficar responsavel pela area de Arte, Educacdo e Cultura (FERNANDES,
2012)',

No Recrianca, foi criada uma sesséo de cinema gratuita, que acontecia aos domingos
de manhd, no Estagdo Botafogo. Regina afirma que iam familias inteiras e que existe um
filme que eles fizeram com o depoimento de pessoas que nunca tinham ido ao cinema
(FERNANDES, 2012).

Foi durante esse curto periodo em que o Cineduc trabalhava com o Recrianca'™ que
ele promoveu o 1° Cinema Crianca, que teve o patrocinio do Recrianca. O 1° Cinema Crianga
(Mostra Latino-Americana de Filmes para Infancia e Juventude) foi realizado de 21 a 26 de
outubro de 1989. No documento enviado para divulgacdo na TVE consta que o objetivo desse
evento seria “estimular a produgdo de filmes infantojuvenis, juntando-se ao esforco de outros
paises que acreditam no cinema como um valor cultural”. Também relata que na programagao
eram exibidos filmes de longa e curta-metragens premiados e que o publico infantil brasileiro
ainda desconhecia e que, além da exibicdo dos filmes, haveria duas oficinas de animacéo
patrocinadas pelo Sesc-RJ. Essa divulgacdo visava convidar todas as escolas, para que elas

comprassem seus ingressos com antecedéncia.

170 Cf. Anexo D.

1 Segundo Regina, o projeto teve a duracdo de sete anos, mas o Cineduc entrou no projeto perto da sua
finalizacdo, que ocorreu quando da subida do Presidente Collor ao poder, que cortou a verba desse projeto
(FERNANDES, 2012).
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Mais uma vez a cinemateca do MAM participa da programacdo realizando, na
semana que antecedeu o evento, sessdes de filmes de animagéo que haviam sido premiados
em outros festivais internacionais (FERNANDES, 2012). E, para finalizar, o objetivo do
festival seria também a formacdo de uma plateia consciente, que possa exigir um cinema de
“quantidade e qualidade de producdo” (FERNANDES, 2012).

O 1° Cinema Crianca teve 1.500 ingressos comprados para as criangas de baixa renda
dos nucleos do Recrianga. Segundo Ré Fernandes, “Nds conseguimos trazer onibus da cidade
inteiral Todas as favelas... At¢ Dom Helder Camara foi neste Festival” (FERNANDES,
2012)',

No jornal Ultimo Rolo, ha informacio de que o evento foi pequeno, sem grande
repercussdo, mas com qualidade na organizacdo e nas obras escolhidas'” (BATTISTELLA,
1990, p. 8).

Essa foi uma década em que o Cineduc saiu das escolas particulares, conseguiu
entrar nas escolas estatais, mas com um projeto de imagem fixa, bastante diferente do que foi
0 projeto piloto. E, atraves dos convénios que estabeleceram, realizaram a¢fes mais sociais,
envolvendo criangas de familias com menos renda e menos acesso a formacdo cultural, e
buscaram democratizar mais a arte cinematogréafica.

Também é um periodo em que eles refletem muito sobre as categorias infancia,
infantojuvenil, e em que vai se definindo, cada vez mais, para 0 cinema enquanto cultura.
Foram muitas as manobras para que o Cineduc continuasse sua “missdo”. E algumas delas
foram relatadas como forma de contextualizar parte dessa atuacéo e taticas, pois a quantidade
de material para analise que essa instituicdo produziu foi enorme e o tempo de feitura desse
trabalho ndo cabe a quantidade de producdo. S&o 40 anos de muito trabalho, muitas
estratégias para conseguir sobreviver e uma luta que era uma bandeira que essas pessoas
carregavam em punho: o cinema na educacéo e a visdo do cinema enquanto arte.

O Cineduc até hoje vem desenvolvendo trabalhos com Cinema e Educagdo como
cursos, oficinas, acessorias de projetos, curadorias de festivais e mostras. Hoje conta com uma

equipe de 11 profissionais, na sua maioria com formacdo em Cinema e Comunicacao.

172 Cf. Anexo D.

3 No Jornal eles comentam que no festival foram exibidos filmes do “acervo da Cinemateca do MAM, da
Fundagdo do Cinema Brasileiro e também contou com “dois filmes tchecos (incluindo a pequena pérola ‘O
MUSICO E A MORTE’ e um filme argentino que s6 puderam vir, devido ao apoio do CESKOSLOVENSKY
FILMEXPORT (6rgdo estatal theco) e do Instituto Cultural Brasil-Argentina” (BATTISTELLA, 1990, p. 8).
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5.11. Reflexdes a partir da trajetoria do Cineduc

O projeto do Cineduc foi inovador e ousado para a época, pois de certo modo
contestava a educacdo tradicional, os curriculos rigidos e lutava pelo reconhecimento do
cinema enguanto arte e conhecimento, e pela sua inser¢do como disciplina curricular.

Entre 1969 e a década de 1980, o Cineduc teve muita dificuldade para realizar a
atividade com cinema e producao audiovisual dentro das escolas e implementar esse projeto
de acordo com o seu publico-alvo, que eram as criancas pobres. Foi contemporaneo da crise
econdmica vivida no pais nas décadas de 1970 e 1980, além do regime ditatorial naquele
periodo. Em funcgdo desses problemas, o projeto foi sofrendo modificacBGes para se adaptar as
condicdes de cada local e possibilitar a sua continuidade e, com apoio de varias pessoas,
continuou criando estratégias e taticas para viabilizar sua sobrevivéncia.

Enguanto ONG, o Cineduc desenvolveu varias estratégias para seguir divulgando a
importancia do cinema para a formagdo da crianca e também dentro da escola. Durante esse
periodo, teve que desenvolver o trabalho em varios formatos, em funcdo de novos espacos,
como hospitais, favelas, condominios, cineclubes, clinicas psiquiatricas e escolas publicas,
particulares e experimentais, bem como teve de ampliar sua producdo e participacdo
académica.

Suas producdes académicas, metodoldgicas e pedagodgicas foram importantes para
adensar a relacdo entre educacdo e cinema no Brasil, e a experiéncia que era adquirida ao
desenvolver o trabalho com as criangas. O trabalho era desenvolvido com seriedade, tendo
como base a paixao pelo cinema e a crenca na potencialidade dessa arte na formacéo estética
e de sentidos dos sujeitos dentro e fora da escola.

Esse trabalho experimental e pioneiro com criancas e professores gerou um frescor
de terra fértil e uma consisténcia pela vasta experiéncia que foi adquirida a partir de suas
diferentes formas de atuacdo, o que possibilitou reflexdes e transformacbes no projeto
pensado originalmente. Penso que esse processo de construcdo de conhecimento — pratica,
reflexdo e teorizacdo — cria um tripé que chamo de experimentacéo.

Os aspectos que precisam ser destacados nesse processo de experimentagdo Sdo o
trabalho desenvolvido com as criangas e a producdo de material didatico e metodologico.
Naquele momento um grande desafio foi o trabalho com esse publico-alvo, pois o Plan Deni
tinha sido idealizado para outros paises. Sendo assim, desconhecia-se na pratica como seria
implantado esse trabalho no Brasil. Porém, destaco que a perspectiva do Cineduc se

transformou em poténcia, pois a pratica gerava questionamentos e desejos de trocas e buscas,
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e a experimentacdo se fazia presente. O Cineduc colocou nas méos das criangas a maquina
que exigia técnica e trazia a magia, possibilitando-lhe a criacdo e a imaginacdo. Assim, a
camera vai para as maos dos protagonistas mirins, que podem inventar e ressignificar o que
ndo sabem de maneira diferente dos adultos. As criancas se tornam autoras do seu processo de
aprendizagem e criacdo, acOes tdo importantes para a formacao de um cidadao mais critico e
autdbnomo. Além da cadmera, elas puderam participar de festivais de Cinema como jurados e
como espectadores de filmes premiados e reconhecidos mundialmente.

Essa falta de referéncias gerou no Cineduc um processo de autoformacao na busca de
construcdo de metodologias e producdo de material didatico para o trabalho com criancas e
para a formagao dos professores. Nesse periodo a ONG criou varios materiais como cartilhas,
livros e kits pedagogicos para serem desenvolvidos dentro das salas de aula e técnicas
desenvolvidas por professores a fim de aproximar as criancas as sensacdes, aos sentidos e
reflexdes.

Junto aos professores, 0s integrantes observavam dentro do processo em que 0
trabalho estava mais “frouxo”, onde a duvida se fazia presente, e estratégias eram tragadas
para superar tais dificuldades. Algumas estratégias foram: reunides, relatérios, trocas, busca
de formacdo de uma equipe, cursos tedricos e praticos, e realizacdo de painéis.

Nos painéis eram abordados temas como arte, estética, producdo, infancia, entre
outros, para 0 que eram convidadas pessoas das diversas areas, como educadores, cineastas,
criticos de cinema, psicologos, desenhistas, jornalistas. Na maioria das vezes, 0s
posicionamentos ndo eram 0s mesmos e o debate acontecia de forma bastante rica, pois eram
varios os pontos de vista sobre 0 mesmo assunto. N&o se tratava de um encontro de pares, mas
de pessoas que trabalham com o mesmo tema em espacos diferentes, com experiéncias e
posicionamentos diferentes. A plateia poderia tirar suas conclusdes ou criar outras, pois
“pensamento e ser habitam um Unico espago, que somos nds mesmos. Mesmo quando
pensamos, também temos fome e 6dio, adoecemos ou amamos, e a consciéncia estd misturada
ao ser” (THOMPSON, 1981, p. 27).

Em suas a¢des a preocupagdo em ndo ver o cinema apenas como recurso pedagdgico
e entretenimento esteve sempre presente. Era preciso desenvolver o gosto através do
adensamento do ver e do sentir. Nesse sentido, era preciso aprofundar mais a formacdo dos
protagonistas desse processo: pais, estudantes e professores.

Acredito que a investigacdo da trajetéria do Cineduc instiga-nos a um
guestionamento: por que, nos dias de hoje, alguns obstaculos que a ONG enfrentou ainda sdo

tdo atuais? A crise econbémica ja ndo é mais o grande problema e o avanco da tecnologia
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barateou e possibilitou maior acessibilidade. Por ora, parece-nos que a mesma luta iniciada
naquele momento ainda se estabelece nos dias atuais. Que outras estratégias e taticas
precisavam emergir para que pudéssemos perceber avancos nesse sentido?

O materialismo histérico defendido por Thompson afirma que o fazer-se das pessoas
€ um processo de lutas, sdo processos experienciados que formam uma classe ou um
movimento. Ou seja, 0 movimento ou classe ndo se forma primeiro para depois surgirem as
lutas pelo movimento ou classe:

a formacdo de classe [...] surge no cruzamento da determinacéo e da
autoatividade: a classe operaria ‘se fez a si mesma tanto quanto foi
feita’. Nao podemos colocar ‘classe’ aqui e ‘consciéncia de classe’ ali,
como duas entidades separadas uma vindo depois da outra, ja que
ambas devem ser consideradas conjuntamente. [Elas se desenvolvem]
num processo inacabado de relacdo — de luta com outras classes — no
tempo (THOMPSON, 1981, p. 121).

Atualmente, encontro muitos outros projetos, além do Cineduc, realizando
atividades, oficinas, reflexdes, producgdes académicas que desenvolvem o cinema na educacgao
de criancas dentro das escolas, o cinema enquanto formador social, politico e cultural, o
cinema enquanto arte. Este movimento vem acontecendo dentro e fora da escola. A rede nédo
parou de se formar.

Pessoas de varios espacos educativos, instituidos e ndo instituidos (universidades
com cursos de extensdo, cursos de graduacdo, grupos de pesquisa, professores que acreditam
num processo educacional mais democratico com suas “taticas de praticantes”, cineclubistas e
ONGs) vém contribuindo com suas experiéncias e praticas para o fortalecimento desse
posicionamento. Este movimento foi e € uma poténcia para o processo do cinema enquanto
arte na educacdo, pois é um processo de contra-hegemonia.

Muitas vezes o processo de contra-hegemonia desenvolvido por essa rede vem sendo
invisibilizado por um discurso de que nada mudou. E preciso também mudar o modo de ver e
agir com relacdo a esse objeto e aos seus protagonistas para perceber as transformagoes.
Sendo assim, faz-se necessaria a valorizacdo das praticas e dos processos cotidianos. E
preciso reconhecer essa histdria ja construida pelo Cineduc e outras que tém sido
desenvolvidas.

Acredito que este grupo de pessoas e instituicOes precisa cada vez mais ocupar
espacos onde se possa realizar o encontro para que estratégias sejam estabelecidas e se unam
nesse processo de contra-hegemonia, fortalecendo-o e tornando-o mais potente. As praticas
individuais sdo importantes, pois as experiéncias humanas e o seu fazer-se acontecem das

maneiras mais diversas, mas € na troca, no embate, no dialogo, na teorizacdo dessa pratica e
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num projeto mais articulado que se conseguira a ampliacdo e o fortalecimento desse
movimento, do qual podera surgir uma mudanga no modo de ser e agir de uma sociedade. E
um movimento de dentro e de fora.

Valorizar as praticas cotidianas de professores e pensar em estratégias que
promovam a formagao dos professores em cinema potencializam ainda mais esse movimento.
N&o h& uma formula, mas uma tatica é exercitar mais os sentidos e olhar com paixao para esse
profissional que sabe e aprende. Para isso faz-se necessario desaprender um discurso que
distancia o professor desse movimento e reaprender maneiras de aproxima-lo. E nesse sentido
penso numa frase que lemos nos documentos analisados e ouvimos diversas vezes nas
entrevistas que afirmavam o desinteresse do professor, como se 0 ndo querer € 0 ndo fazer
fossem simples falta de desejo. O desafio esta em se pensar a complexidade que envolve esse
ndo querer e nao fazer. O professor também estd em processo de formacdo, ndo é um produto
pronto e acabado. Ele é aquele que aprende, que € formado e se forma com o outro e através
do outro.

No ano de 1969, o Cineduc, para iniciar seu trabalho, precisou formar sua primeira
equipe de professores. Na sua maioria eram professoras que ndo tinham formacéo em cinema.
Para a realizacdo desse primeiro curso de formacdo contou com a participacdo de Ronald
Monteiro, José Carlos Avelar,"* Marialva Monteiro, Licia Maria S& Pereira'’ e Regina
Yolanda Werneck.!™® O curso teve carga horéria de 21 horas, incluindo projecdo, estudo,
debate de filmes e slides, sob a orientacdo de Marialva e José Carlos Avelar. Além dessa
atividade, Marialva tinha como funcdo difundir a metodologia do Plan Deni e José Carlos
Avelar a de falar sobre as questdes cinematogréaficas. Licia Maria Sa ficou responsavel por
trabalhar com as questdes psicoldgicas, ponto central do plano experimental desenvolvido em
Quito e Lima. Regina Yolanda Werneck ficou responsavel por falar de criatividade atraves
das artes plasticas, enquanto Ronald Monteiro apresentou a importancia social e cultural do
cinema, discorrendo sobre a falta de trabalho sisteméatico na educacdo com cinema e também
sobre as etapas de realizacdo de um filme. Foi um curso com nimero de vagas limitado,
havendo prioridade para professoras de escolas que desejavam trabalhar com o plano Cineduc
(1969a).

Em 1975, o Cineduc apresenta uma trajetoria diferente da que foi vivida até entéo.

Busca uma equipe mais ligada ao campo da comunicacdo. Nas entrevistas percebemos que as

7 Educadora.

17 Jornalista de formagao. Trabalhou como critico de cinema do Jornal do Brasil, cineasta e escritor de varios
livros sobre cinema.

176 psicologa.
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experiéncias e as marcas que esses sujeitos tinham da escola fizeram com que realizassem
criticas muito contundentes ao que viram no processo do trabalho desenvolvido pelos
professores, provocando assim uma fissura, pois muitos sairam da instituicao.

Esse entendimento de que o professor que estd em sala de aula ndo sabe trabalhar
com o cinema e que é necessario um especialista para exercer tal funcdo ainda estd em pauta
na atualidade. Parece-nos que essa dicotomia ou fragmentacdo entre cinema e educacdo leva a
ideia de que sdo duas areas estanques e que, por exigirem formacdo especifica, o professor
ndo seria capaz de desenvolver um trabalho de criagdo nos dois campos. O professor muitas
vezes argumenta que esse profissional ndo sabe como trabalhar em sala de aula e cria
argumentos (taticas) para sua defesa. A questdo ndo é dizer quem tem razdo, a questdo é
pensar que a formacdo é processual e buscar outra concepcao do cinema na educacéo, ou seja,
a construcdo de um processo de contra-hegemonia. E no embate, nas mesas redondas, no
debate, na apresentacdo de outras maneiras de ver que se tem a experiéncia modificada.

A pergunta que permanece é: como conciliar a arte cinematografica no cotidiano
escolar? Para uma mudanca social no modo de ver e perceber o cinema, faz-se necessario um
atuacdo fora da escola. Por isso, acredito que € uma frente de trabalho arduo e de longo prazo,
mas fértil, pois a educacdo é permanente e continua para todo e qualquer cidaddo. Os
movimentos contra-hegeménicos pensam em estratégias a fim de democratizar o
conhecimento de Cinema e Educacdo para as classes mais populares e desfazer essa
desigualdade cultural. E necessario desenvolver o gosto cinematografico nas diferentes
classes sociais.

Na cidade do Rio de Janeiro, € na Zona Sul que encontra-se as melhores salas de
cinema onde se exibem filmes de arte, filmes cult, ndo sdo s6 blockbusters. A justificacdo
dessa geografia estaria na falta de interesse por parte dos moradores dos locais menos
favorecidos. Afirma-se que se passarem algum tipo de filme diferente dos norte-americanos,
as salas ficardo vazias e ndo havera publico. Como disse Zizek (2006), o desejo humano nédo é
natural, e por isso deve ser ensinado. Se nesses espacos ndo houver acesso a filmes dessa
natureza, como formar professores, pais e criancas, que sdo o tripé do processo social e
histérico? Ir ao cinema € um processo cultural e social que precisa ser desenvolvido.

Percebo que o cinema ainda é considerado uma arte menor nas escolas, e muitas
vezes esta a servigo das disciplinas ou é entendido como passatempo. Vale ressaltar que
mesmo as artes reconhecidas pelo curriculo instituido ainda ocupam um lugar de menos
privilégio. E necessaria uma ressignificacio desse posicionamento, pois as artes sio de grande

importancia para a imaginagdo, o pensamento e a formagédo politica e social do individuo.
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Valorizar a arte € um ato politico importantissimo. Para uma formacdo integral do sujeito,
todas as linguagens artisticas tém um papel fundamental, pois sdo o lugar da estesia, das
sensacBes e dos sentidos. E a formacdo estética que perpassa o projeto de uma formacéo
humana mais livre.
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CONSIDERACOES FINAIS

Figura 5 — Capa do jornal Ultimo Rolo

ULTIMO ROLS

+FESTIVAIS (pbgs- 8¢ 12)

Fonte: Ultimo Rolo (1990)

“Em cada sentido moram outros sentidos”.

(QUEIROS, 2009)

E inegavel a contribuicio deixada pelo Cineduc ao longo das duas décadas que
pesquisamos, pois ele foi, no Brasil, pioneiro com o trabalho que relacionava cinema,
educacdo e infancia. Muitas experiéncias individuais e coletivas perpassaram o fazer-se dos
protagonistas desse processo nos levando a perceber as transformacgdes e as permanéncias de
atitudes e pensamentos que ocorreram diante das circunstancias cotidianas.

O Cineduc, pelo seu pioneirismo, construiu uma historia com pessoas que utilizaram
taticas e estratégias num determinado espaco-tempo, buscando assim, visibilidade e o
reconhecimento da instituigdo nesses dois campos.

Ele atendeu a principio escolas particulares da zona sul do Rio de Janeiro e na década
de 1980 cria estratégias para desenvolver um trabalho junto as escolas estatais, embora, ndo
tenha sido prioritariamente a imagem em movimento.

O projeto do Cineduc foi inovador, ousado e caro para a época, pois de certo modo
contestava a educacdo tradicional, os curriculos rigidos e lutava pelo reconhecimento do
cinema enquanto arte e conhecimento, bem como, disciplina curricular, mas como foi dito
inicialmente era um projeto que necessitava de uma verba substancial para manté-lo.

Assim, a estratégia adotada pelo Cineduc de ser parte do curriculo escolar,

fornecendo as criancas trés anos de formacgao com cinema, quando assistiam a filmes de longa



146

e curta metragem, realizavam trabalhos com outras artes e produziam filmes, era incompativel
a realidade das escolas e confrontava-se com o contexto sociopolitico daquele periodo
historico; por isso, esse projeto foi sofrendo modificacdes para atender a demanda de cada
local e possibilitar a sua continuidade. O Cineduc atuou em diferentes espagos como escolas
particulares e experimentais, clinicas psiquiatricas, hospitais, prédios particulares, cineclubes,
seminarios, congressos, festivais, escolas estatais e, também, atuou por um curto periodo em
comunidades, como foi 0 caso no Morro do Catumbi.

N&o foi possivel identificar com clareza o processo de trabalho com as classes
populares. Parece que como a meta do Cineduc era fazer parte do curriculo das escolas e ser
reconhecido socialmente, no Brasil e no exterior, ndo houve flexibilizagdo de agOes para
atender os diferentes tipos de escola e estudantes, pois, creio que o trabalho com as classes
populares demandaria outro tipo de estratégia, o que poderia facilitar a proposta inicial do
Plan Deni. A equipe do Cineduc era prioritariamente composta de moradores da zona sul da
cidade do Rio de Janeiro, assim como as escolas atendidas por ele e a sala de cinema
disponibilizada para passar os filmes, acredito que tal situacdo prejudicou a realizacdo de
estratégias que atendessem as criancas de outras partes da cidade; além disso, ao longo da
década de 1970, vivia-se em plena ditadura militar, ambiente que ndo favorecia um trabalho
com cinema e educacgdo. Outro fator que dificultou a expanséo do trabalho do Cineduc foi a
crise econdmica vivida entre as décadas de 1970 e 1980. Mesmo assim, é possivel perceber
gue essas questBes ndo conseguiram destruir o trabalho do Cineduc, com apoio de varias
pessoas, o trabalho continuou criando estratégias e taticas para sua sobrevivéncia.

Uma das estratégias de sobrevivéncia foi o trabalho com as criangas do Cineclube
Glauber Rocha, onde desenvolveram um trabalho com qualidade e liberdade, mas néo
deixaram de ressaltar a importancia do trabalho dentro das escolas que possibilitou o
acompanhamento, comunicacdo e participacdo das familias. Pode-se perceber, ao longo da
pesquisa, as vantagens e desvantagens da relacdo cinema e educacdo dentro e fora da escola.
Creio que o mais importante foi a experimentacdo que o Cineduc se propds realizar, com a
intencdo de mostrar a importancia do cinema-arte para a formagdo humana. Ressalto também
a rica diversidade de formacdo das pessoas que trabalhavam no projeto, o que foi fundamental
para esse processo formador.

O processo formativo do Cineduc exigiu um grande desafio, pois foi preciso
negociacOes e acomodacgOes, determinadas pelo contexto onde este projeto se desenvolveu.
Houve também resisténcias, ressignificacdes sociais e culturais desenvolvidas pelos sujeitos

protagonistas do processo, fazendo-se necessario aprender, desaprender e reaprender
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(FRESQUET, 2007) nas praticas desenvolvidas no Brasil e com o publico que foi escolhido
pelo projeto.

Esse trabalho experimental e pioneiro gerou no Cineduc um frescor de terra fértil e
uma consisténcia pela vasta experiéncia que foi adquirida a partir de suas diferentes
experiéncias, o que possibilitou reflexdes e transformagdes no projeto pensado originalmente.

Um aspecto que deve ser destacado € a questdo da infancia. Naquele momento o
espectador infantil era considerado passivo diante do que via e, por isso, era preciso ensina-lo
a ver e se tornar um espectador critico. O Cineduc partia dessa concep¢do, na verdade
proporcionar a relacdo educacdo, cinema e infancia era um grande desafio, pois a principio a
equipe do Cineduc desconhecia este tipo de trabalho, assim como creio que aconteceu o
mesmo com Luis Campos Martinez. Porém destaco que essa perspectiva do Cineduc se
transformou em poténcia, pois a pratica gerava questionamentos e desejos de trocas, de buscas
e a experimentacdo se fazia presente. No processo de experimentacdo o Cineduc colocou nas
maos da crianca a maquina que exigia técnica e trazia a magia, possibilitando-lhe a criacéo e a
imaginacdo. Assim, a cdmera vai para as maos da crianca que pode inventar e ressignificar o
gue ndo sabe de maneira diferente do adulto.

Acredito que tanto os professores quanto as criangas que puderam vivenciar 0S
projetos nesse formato viveram uma experiéncia marcante em suas vidas. Além da camera, as
criangas puderam participar de festivais de Cinema como jurados e como espectadores de
filmes premiados e reconhecidos mundialmente.

Entendo que o conhecimento e o desconhecimento é um limite imposto para as acdes
humanas. Nesse processo vivido pelo Cineduc, outro aprendizado importante foi a formacéo
de professores. Nos primordios o projeto era desenvolvido com os professores que
trabalhavam dentro dos espacos educacionais previamente selecionados, era uma formacéo
acompanhada muito de perto, com debates e estudos. Os professores iam se formando
gradativamente e adquirindo um repertério cinematografico, muitas vezes sem o0
conhecimento da técnica cinematografica, por isso se investia numa formacédo continuada e de
equipe. Esse foi um trabalho bastante inovador e consistente para trabalhar com cinema no
interior das escolas e a intencdo era gerar atividades com cinema, mesmo depois que 0
Cineduc néo estivesse mais nas escolas.

Percebia-se nas agdes do Cineduc uma preocupacdo em nao ver o cinema apenas
como recurso pedagdgico e entretenimento, por isso era preciso desenvolver o gosto e este
acontece através do adensamento do ver e sentir, segundo Slavoj Zizek (2006), ndo é natural o

desejo humano e por isso este deve ser ensinado. Nesse sentido, era preciso aprofundar mais a
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formacdo dos professores, pois a formacdo era necessaria para as criangas e professores.
Parece que faltou uma reflexdo mais acurada da formacao de professores que trabalhavam em
parceria com a equipe do projeto do Cineduc, pois o0 dominio da técnica é importante, mas um
processo de formacdo mais denso é imprescindivel, por isso a estratégia adotada pelo Cineduc
de se apresentar aos professores das escolas como especialistas em cinema, muitas vezes o
distanciou desses educadores.

Outra estratégia do Cineduc foi se cercar de pessoas importantes que trabalhavam
com cinema e educacao, bem como, de pessoas vinculadas a imprensa, o que possibilitou sua
sobrevivéncia. Outra parceria importante para o Cineduc foram as pessoas que faziam parte
da Acdo Catolica, da CNBB e que trabalharam com D. Hélder Camara, como D. Hilda que
financiou varias a¢des do Cineduc por um longo tempo, por exemplo: a sede do Cineduc
estava situada em salas de propriedade de D. Hilda, que sempre ajudou nos momentos de crise
financeira. A questdo financeira sempre foi um problema para a continuidade do Cineduc.
Marialva também foi imprescindivel para a atuacdo do Cineduc. O mesmo podemos dizer de
América Penichet que, valorizou o trabalho do Cineduc e o acolheu no momento de sua saida
da CNBB, inclusive indicando contatos para ajuda financeira, material ou possibilitando
visibilidade.

O Cineduc lutou pela sua sobrevivéncia e pelo reconhecimento no meio intelectual.
Suas producgbes académicas, metodoldgicas e pedagdgicas foram importantes para adensar a
relacdo educacdo e cinema, no Brasil, pois, eles sempre desenvolveram suas a¢cbes com muita
seriedade, tendo o cinema como uma paixdo e acreditavam na potencialidade dessa arte na
formacdo estética e de sentidos dos sujeitos dentro e fora da escola. Mas, entendo que para
uma mudanca social no modo de ver e perceber o cinema faz-se necessario um trabalho fora
da escola. Por isso, € preciso a implantacdo de politicas publicas que promovam acdes de
cinema e educacdo, em diferentes espacos: escola, centros culturais e outros espacos. E
necessario desenvolver o gosto cinematografico nas diferentes classes sociais.

Assim, as categorias “fazer-se” e “experiéncia”’ utilizadas por Thompson nos
mostraram como se efetivou o processo de consolidacdo do Cineduc. Constatei que algumas
decisdes tomadas ao longo do desenvolvimento do projeto do Cineduc, nem sempre foram
determinadas pelas diretrizes da instituicdo, mas, por questdes determinadas pelo contexto
social e historico, bem como, percebi que as estratégias e taticas de algumas pessoas que
participaram desse processo estavam carregadas de ambiguidades, contradi¢Oes, tensdes e
anacronismo. Essa percepcdo somente foi possivel porque foram observadas as experiéncias

vividas por essas pessoas, experiéncias que expressavam valores, costumes, crencas daqueles
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que viveram esse processo, naquele tempo historico.

Ao finalizar esta dissertagdo, ndo posso dizer que a pesquisa sobre o Cineduc esta
concluida, pois a ONG Cineduc tem ainda mais duas décadas de trabalho, o que nos leva a
desejar continuar nesse didlogo e investigacdo para perceber o processo do seu fazer-se até o
dias atuais. Até a década de 1980 constatei que o Cineduc conseguiu reconhecimento, mas
ainda ficam algumas questBes: como o Cineduc continuou seu trabalho ao longo das décadas
de 1990 e anos 2000? Como o espectador € visto atualmente pela equipe Cineduc? O que
mudou? O que permanece? O que é retomado? Como a educacdo e o governo acolhem
atualmente esse tipo de proposta? O trabalho desenvolvido por eles conseguiu atender as
criangas das escolas estatais e das classes populares? E como o professor € visto nesse
processo hoje? Qual a estratégia que foi adotada para acolher esse profissional? Ou ainda se
tem o pensamento que s6 é capaz de ensinar quem tem a formacdo da técnica
cinematogréafica? Penso que este trabalho termina cheio de questionamentos, mas este foi um
caminho percorrido para que novos estudos e reflexdes sejam realizados nesse campo de
pesquisa, pois como afirma Bartolomeu Campos de Queirds (2009, p. 18): “Em cada sentido

moram outros sentidos”.
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