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EDITORIAL

A edigao numero 40 da revista C-legenda, periodico do Programa de Pos-Graduagao em
Cinema e Audiovisual da UFF, é composta sobretudo por artigos, entrevistas e resenhas
relacionados a preservacao audiovisual, com énfase na América Latina. No dossié dedicado
ao tema, coordenado pelos pesquisadores Fabian Nufiez (UFF) e Isabel Wschebor Pellegrino
(Uderlar), podem ser lidos cinco artigos que tratam de diferentes temporalidades e contextos,
a partir de perspectivas tedrico-metodologicas distintas, mas que se aproximam por terem
como eixo central as complexidades que envolvem a preservacdo na regido. O dossié
traz, ainda, duas entrevistas com trabalhadores da area, fundamentais para uma melhor
compreensdo das praticas de preservacao e seus inimeros desafios.

Neste ano de 2022, a Cinemateca Brasileira reabre suas portas apés um incéndio de
consequéncias nefastas e mais de um ano fechada para o publico. A situacao da Cinemateca,
como a do Brasil em linhas gerais, agravou-se nos ultimos tempos. No entanto, nao podemos
esquecer que, se a preservacao da memoria do pais fosse politica de Estado, governos
interessados em destruir a cultura teriam muito menos margem de atuacao. Infelizmente,
em nosso pais, a publicacdo de uma revista dedicada a preservacao é sempre uma questao
politica das mais pertinentes.

Por fim, gostariamos de destacar nossa secao dedicada a resenhas. Tal secdao é um desejo
da equipe editorial da C-Legenda ha bastante tempo, e ndao poderia comecar de forma
melhor. Um dos livros resenhados é justamente em torno das questdes de preservacdo e
o outro, intitulado Outras Pontes, sobre estudos contemporaneos no campo do cinema e
do audiovisual.

Convidamos todas, todos e todes a comegarem pela caprichada introduc¢ao ao dossié

escrita por Nufiez e Wschebor, e, a seguir, a aproveitarem toda a edi¢do. Boa leitural

Marina Cavalcanti Tedesco e Reinaldo Cardenuto

Editorial
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Apresentacao do dossié “Preservacao e audiovisual na América Latina”

DOSSIE “PRESERVACAO E AUDIOVISUAL NA AMERICA

LATINA"
APRESENTAGCAO

Fabidn Nuifiez'
Isabel Wschebor Pellegrino?

A pandemia do novo coronavirus provocou um impacto nas praticas de consumo
audiovisual, como a aceleracdao do acesso as plataformas de streaming e a necessidade
de pensar um formato online de festivais e mostras de cinema. Do mesmo modo, os
arquivos audiovisuais tiveram que readaptar as suas acoes de acesso, o que significa nao
apenas retomar as discussoes sobre digitalizacao de acervo, debater as prioridades sobre
0 qué e em qual resolucao digitalizar, mas também, fundamentalmente, refletir a pratica
preservacionista em sua totalidade, pois, afinal, so se digitaliza um acervo se existe acervo.
E, assim, os dilemas digitais se tornaram bastante candentes. No entanto, como nos adverte
Edmondson (2017), o “abismo digital”, que separa os “paises desenvolvidos” dos “paises
em desenvolvimento”, ndo € s6 uma questao de economia; € uma confluéncia de politicas,
educacdo, jurisprudéncia, contextos e perspectivas. Logo, ndo se trata apenas de recursos
financeiros e tecnologicos, mas de toda uma gama de acfes e praticas, vinculadas a uma
tradicao — ausente ou ndo — de inciativas da sociedade civil organizada e, sobretudo, de
politicas publicas. No entanto, o que estamos vivendo durante a pandemia, melhor dito,
desde antes, mas agravado com a pandemia, sao as transformacoes inerentes ao campo
da arquivistica audiovisual, coadunando-se com o0s projetos politicos e socioeconémicos
em implantagdo nos paises latino-americano, em muitos deles, de forma impositiva pelo
poder econbmico e com tracos autoritarios pelo poder politico. Diante desse contexto, é

absurdamente atual aindignada interjei¢dao de Brecht, ao se perguntar “que tempos sdo estes,

1 Professor associado da Universidade Federal Fluminense (UFF). Pesquisador vinculado ao Laboratorio
Universitario de Preservagao Audiovisual (LUPA) e lider do Grupo de Pesquisa CNPq Plataforma de Reflexao sobre

o Audiovisual Latino-Americano (PRALA)

2 Coordenadora do Laboratorio de Preservagao Audiovisual do Arquivo Geral da Universidade da Republica
(LAPA-Udelar). Professora adjunta da Universidade da Republica (Udelar) e membro do Grupo de Estudos
Audiovisuals (GEstA). Integrante do Sistema Nacional de Investigadores da Agéncia Nacional de Investigacao e

Inovagao (Uruguai)



em que temos que defender o 6bvio?” A mobilizagao em defesa da Cinemateca Brasileira,
que permaneceu cerca de um ano e quatro meses fechada e sofreu um mais do que advertido
incéndio que destruiu quatro toneladas de documentos, se transformou em um simbolo de
acao da sociedade nesses tempos obscuros. No entanto, a crise da Cinemateca Brasileira
€ o principal sintoma, como frisa a preservacionista audiovisual Inés Aisengart Menezes,
da pior crise que a area da preservacao audiovisual ja teve em nosso pais. Outros arquivos
também estdo em risco, diante de uma devastadora politica de destrui¢do e de um projeto
politico revisionista e de combate a ciéncia, com o intuito de dinamitar o Estado a partir de
dentro do Estado, alimentado pela ideologia neoliberal. Diante desse projeto, restara apenas
ao mercado decidir o que deve ser salvo ou nao. A mercantilizacao da memoria sera a tinica
politica de preservacao existente.

No entanto, em coetaneo a essa dinamica de viés neoliberal, manifesta por uma
agudizacdao da precarizacdo do trabalho em uma area ja tradicionalmente desassistida
de politicas publicas em nosso continente, vemos um amadurecimento do campo da
arquivistica audiovisual na América Latina, gracas a uma reflexdo sobre as suas praticas,
devido a articulac¢des de seus profissionais em foruns e associagoes, assim como a entrada
destas discussdes no ambito académico. Dessa forma, busca-se promover na agenda
publica tais debates, a partir dos desafios postos pelos modos de obsolescéncia da memoria
contemporanea. E, assim, nos deparamos com a urgéncia de criar canais de comunicag¢ao
com os gestores publicos e a sociedade em geral, chamando a ateng¢do para a necessidade
de tornar possiveis mecanismos que garantam a sobrevivéncia das obras audiovisuais. Para
isso, é necessario fortalecer as nossas instituicbes de memoria, em geral, marcadas por
sua fragilidade, o que as tornam tao suscetiveis aos altos e baixos das crises econdmicas
e politicas de nossos paises. O resgate de sua institucionalidade passa por uma politica
que vise criar medidas juridicas e técnicas. Para isso, os profissionais da area precisam ser
ouvidos. A criacdo e o fortalecimento de associacOes e entidades de classe no novo século
demonstram que estes profissionais estdo criando uma visibilidade para si. E, desse modo,
se esta formulando uma consciéncia da propria categoria, com o intuito de vir a cena publica
para expor as urgéncias da area.

Dentro desse processo, testemunhamos o ingresso de tais discussfes no meio
universitario. Na verdade, a relacdao entre arquivos audiovisuais e universidades é antiga na
Ameérica Latina. Ha pouco mais de meio século, podemos encontrar setores universitarios
dedicados a arquivistica audiovisual. O que vemos hoje € um aumento de atividades
de docéncia, pesquisa e extensdo, os pilares da instituicdo universitaria, no campo da
preservacdo audiovisual. Assim, nos encontramos com investigacoes, estudos, cursos e
acdes voltadas para a comunidade sobre a memoria audiovisual em universidades latino-
americanas. E claro que ha uma enorme caréncia a ser suprida. A formalizacdo da formacao

em preservacdo audiovisual e pesquisas na area voltadas para a nossa realidade climatica
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e socioecondmica sdo desafios que as universidades da América Latina ndo podem se
furtar a encarar. Além disso, também é necessaria uma sistematizacao dos estudos de
carater historico de nossas instituicées de memoria audiovisual, com o intuito de melhor
compreender os processos sociais e politicos sofridos por elas e, desse modo, entender
a constituicdo de seus acervos devido as decisfes tomadas por suas equipes. Somente
assim sera possivel ter um entendimento global da preservacdo audiovisual na América
Latina, relacionando-a com as dinamicas sociopoliticas e os aspectos idiossincraticos de
nossas sociedades, garantindo, assim, a constru¢ao de um conhecimento do seu passado, a
formulacao de uma compreensdo do seu presente e a postulacdo de uma perspectiva para
o seu futuro. Como frisava Paulo Emilio Sales Gomes, a preservacao audiovisual ndo é um
mero saudosismo.

O dossié Preservacdo Audiovisual na América Latina traz a publico contribuicdes de
pesquisadores com perspectivas teoricas, historicas e técnicas ao campo. O artigo “Do
YouTube a sala de cinema: ecologia dos contetidos produzidos pelos usuarios (um convite ao
debate além das fronteiras franco-angloéfonas)”, de Joaci Pereira Furtado e Johan Gwenael
Antonin Lanoé, traz reflexdes acerca de recentes estudos sobre contetidos digitais e seu
reuso em producdes audiovisuais contemporaneas e seus dilemas do ponto de vista da
construcao da memoria. Em “Levantamento da filmografia completa do Curso de Cinema
da Universidade Federal Fluminense: relato de uma experiéncia”, de Rafael de Luna Freire,
Walber Curvelo Guarisa e Laura Batitucci, ha uma detida analise dos procedimentos
conceituais e técnicos adotados pelo projeto académico que garantiu o acesso publico
as informacgdes sobre a producao audiovisual de um dos cursos de cinema mais antigos
do Brasil. Também sobre acervos audiovisuais universitarios, o artigo “El impacto de las
politicas publicas en el patrimonio audiovisual: el caso de la Cineteca de la Universidad de
Chile bajo la dictadura militar”, de Luis Horta, estuda a formacdo, a dispersao e a posterior
reunido e acesso das obras de uma institui¢cao que foi vitima do autoritarismo da ditadura
militar chilena. E gracas as politicas de acesso a esse mesmo acervo reconstituido que se
tornou possivel o estudo realizado em “O movimento operario no cinema chileno desde o
exilio”, de Julia Fagioli, a partir de filmes repatriados e atualmente disponiveis ao publico.
A interrelacdo entre arquivos audiovisuais e universidades também esta no cerne do
artigo “O curso para dirigentes de cineclubes (1958): momento decisivo para a formacgao
dos cursos universitarios de cinema no Brasil (UnB e ECA-USP)”, de Rafael Morato Zanatto,
no qual se estuda o vinculo entre as agOes pedagogicas da Cinemateca Brasileira nos anos
1950 e a criacdo e sistematizacdo dos cursos de cinema da Universidade de Brasilia e da
Universidade de Sdo Paulo. Como ja afirmamos, a relagdo entre arquivos audiovisuais e as
universidades na América Latina provém de longa data. O dossié também conta com duas
entrevistas, com miras para o passado e para o futuro, a partir de reflexdes sobre o presente:
com Monica Villarroel, ex-diretora da Cineteca Nacional de Chile e ex-coordenadora

executiva da Coordenadoria Latino-Americana de Arquivos de Imagens em Movimento



(CLAIM), e com Luis Elbert, antigo dirigente da Cinemateca Uruguaia. E, por ultimo, mas
ndo menos importante, trazemos uma resenha do livro Cine y preservacion: los archivos
cinematograficos en la Argentina (1940-2001), de Eugenia Izquierdo, fruto de sua pesquisa
de doutorado em ciéncias sociais na Universidade de Buenos Aires, publicado pela editora
Imago Mundi em 2020. Ressaltamos que o dossié Preservacdo Audiovisual na América
Latina da C-Legenda é uma parceria entre o Laboratorio de Preservacao Audiovisual do
Arquivo Geral da Universidade da Republica (LAPA-Udelar) e o Laboratorio Universitario de
Preservacao Audiovisual da Universidade Federal Fluminense (LUPA-UFF). Que esta seja a

primeira de muitas realiza¢des em conjunto entre o LAPA e o LUPA!

Uma boa leitura!
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Do YouTube a sala de cinema: ecologia dos conteudos produzidos
pelos usuarios (um convite ao debate além das fronteiras franco-angléfonas)

C-LEGENDA

DO YOUTUBE A SALA DE CINEMA: ECOLOGIA DOS
CONTEUDOS PRODUZIDOS PELOS USUARIOS (UM CONVITE
AO DEBATE ALEM DAS FRONTEIRAS FRANCO-ANGLOFONAS)
FROM YOUTUBE TO MOVIE THEATERS: ECOLOGY OF USER-GENERATED
CONTENT. LET’S DEBATE IT BEYOND THE FRANCOPHONE AND
ANGLOPHONE BORDERS

Joaci Pereira Furtado!
Johan Gwenael Antonin Lanoé?

RESUMO Conteudos digitais — audiovisuais ou textuais — servem de matéria-prima a varios
autores. Desde o final da primeira década deste século, diversos filmes ou instalacoes
sdo realizados exclusivamente a partir de tal contetido. Essas obras permitem explorar as
margens da internet, preservar alguns fragmentos significativos e sintomaticos e incentivar
uma reflexao sobre essas margens, sobre a desigualdade digital e sobre o arquivamento (e,
portanto, sobre a memoria). Na Franga, um grupo de pesquisa esta se consolidando ao redor
dessas praticas. E do cinema de retiso e sua presenca no mundo anglo-francéfono que este

artigo trata, esperando estimular o debate no Brasil.
PALAVRAS-CHAVE Reuso digital; arte; visibilidade; memoria; YouTube.

ABSTRACT Authors commonly draw on digital content (audio-visual or textual) in order to
conceive their creations. In fact, since the end of the 2000s, some films and installations have been
made with this type of content exclusively. These works allow for an exploration of the internet
margins, ie, the fraction of digital content which is not usually in the spotlight of the average
internet user. This, in turn, leads to the preservation of symptomatic fragments of content that
until then have remained overshadowed by the massive amount of material available on-line.
This phenomenon encourages us to think about these marginal data and the inequalities of the
internet, as well as its organization and storage (i.e, memory). This article deals with reuse cinema

and its presence in the Anglo-French world, hoping to stimulate debate in Brazil.

KEYWORDS Digital reuse; art; visibility, memory, YouTube.

1 Doutor em Histéria Social pela Universidade de Sao Paulo (USP) e professor do Departamento de Ciéncia da
Informagao da Universidade Federal Fluminense (GCI-UFF)

2 Mestre em Estudos de Midia pela Bauhaus-Universitat Weimar (Alemanha) e em Estudos Cinematograficos pela

Université Lumiere Lyon 2 (Franga)



A TERCEIRA MARGEM: REUSO CRIATIVO DA PRODUGAO AUDIOVISUAL NAO VIRAL

A internet nao é apenas fonte de inspiracdo para a criacdo, mas também de matéria-
prima. No final da primeira década dos anos 2000, enquanto Natalie Bookchin reunia e
sincronizava videos de pessoas “comuns” ou “andénimas” dancando sozinhas em casa,
numa instalacao de varias telas chamada Mass Ornament (2009), o canadense Dominic
Gagnon filmava a propria tela do computador para salvar videos similares que estavam
desaparecendo do entao jovem YouTube (criado em 2005). O filme de 61 minutos que
resultou desse processo — RIP in Pieces America (2009) — foi o primeiro dos oito longas-
metragens dirigidos pelo canadense até 2020, e feitos inteiramente a partir de audiovisual
amador e nao viral (isto é, nunca ou pouco assistido) vindo da internet. Bookchin também
dirigiu uma curta (Now he’s out in public and everyone can see, 2017), um longa (trip, 2008) e
criou outras instalagoes (Testament, 2008-2017) a partir desse contetudo digital. Mais autores
se juntaram a ela e Gagnon no reuso de videos on-line. Para citar dois franceses com filmes
que tiveram certa notoriedade nos circulos universitarios, autorais e experimentais: Denis
Parrot, com seu lindo Coming Out (2018), reunindo gravacdes de pessoas que se assumem
homossexuais diante da camera (em geral, do celular) no mundo inteiro, e Grégoire Beil,
com Roman national (2017-2018), que explora a plataforma Periscope durante o verdo de
2016, no ritmo do campeonato europeu de futebol e dos atentados em Nice. Essas obras
ndo sao simplesmente trabalhos de compilacao de contetdo digital, como Brasil em cartaz,
clipe de musica de Thiago Correa montado com videos das manifestacdes de junho de
2013 (CERQUEIRA, 2016, p. 7).> As obras que nos interessam aqui ndo usam o conteudo
para ilustrar outra coisa (como a musica de Correa, por exemplo), mas operam uma real
reciclagem do descarte. Esses filmes e instalagdes reinventam a internet como imenso
acervo documental, isto €, trabalham toda essa producdao como arquivo propriamente: eles
exploram, questionam, apresentam ou oferecem uma leitura do contetdo capturado na
internet e nela disponibilizado despretensiosamente — ou ndo profissionalmente.

A década passada permitiu a elaboracdo de uma variedade de praticas, de formas e
de temas. Em Mass Ornament (2009) e em outras obras como Now he’s out in public and
everyone can see (respectivamente, instalacao de 2012 e curta-metragem de 2017), Bookchin
justapOe ou reune fisicamente diversos videos, multiplicando os quadros, criando um
coro que diz “I'm not a racist but...” (NOW..., 2017) ou sincronizando dancarinos (MASS...,
2009). Ao contrario de Parrot e de Gagnon, Bookchin propde uma montagem ritmica,

jogando trechos de apenas alguns segundos, sem preservar o contexto, e ainda menos a

3 Este artigo nao pretende exaurir a producao cinematografica de reliso no mundo, mas propor o debate sobre
0 assunto pela academia brasileira, onde o tema ainda e uma novidade. Em nosso levantamento via Google
Scholar, entretanto, nao localizamos nenhuma produgdo académica quantitativamente relevante sobre o cinema
de redso na Ameérica Latina. No Brasil, o trabalho pioneiro parece ser a disserta¢do de mestrado de Licia Cerqueira
(CERQUEIRA, 2016)
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integralidade do video. Dominic Gagnon construiu longos “tineis” de uma hora ou mais,
durante a qual o espetador esta preferencialmente sentado numa sala de cinema — um
desses raros santuarios atencionais ainda existentes —, como “refém”, como ele mesmo
gosta de dizer (PARENTEAU-RODRIGUEZ; GARNEAU, 2015, p. 133). Esses “tuneis” de Gagnon
sdo monoétonos, até repetitivos, sem as sincronias e os coros quase perfeitos de Bookchin.
Ponto comum entre esses dois autores e muitas outras praticas: a auséncia de comentarios
em off — elemento estruturante da reportagem ou do documentario televisivo. Sem aspirar
a objetividade, esses autores deixam que as imagens falem por si mesmas.

Uma excecao € o filme Rémy (GUILLAUME LILLO, 2018). Este foi feito com videos
encontrados na internet, mas uma voice-over foi escrita e gravada para a realizacdo do filme
e colocada nas imagens. Além do aspecto documental desse contetido amador postado no
YouTube e dessas “narrativas de si” (ABREU, 2015, p. 200), o diretor construiu uma ficcao
essencialmente gracas ao som. O ficcional, nesse filme, se sustenta unicamente na voice-
over do protagonista, que se diferencia das imagens porque ela foi gravada para integrar
esse filme. Podemos tentar entender esse casamento dos videos com a voice-over por meio
do conceito de “afilmico”, de Etienne Souriau. O afilmico é o que existe ou acontece de
maneira independente da filmagem: sem a presenca da camera, sem a vontade de criar
o filme (KESSLER, 1997, p. 136-137). Em Rémy, obviamente, a voice-over nao é afilmica,
porque foi escrita e gravada exatamente para participar da ficcao do filme. Ela ndo teria
razdo de existir sem o filme do Guillaume Lillo.

Videos postados em plataformas como o YouTube sdo ou nao sdo afilmicos? Isso leva
a uma pergunta ontologica mais geral: um video como esses pode ou nao ser afilmico?
E essa digressao sobre o filme Rémy permite levantar uma pergunta que concerne ao
conjunto dessas praticas de reciclagem. De fato, esses videos foram criados, gravados para
existirem como videos, seja para existirem por si mesmos, sozinhos, seja para constituirem
um video ou um filme composto de varios videos montados, antes de serem postados na
internet. Entdo poderiamos dizer que, intrinsecamente, os videos nao podem ser afilmicos.
Todavia, esses mesmos videos ja existiam numa realidade virtual — real, apesar de virtual.*
No momento da realizacdao de Rémy, os videos eram elementos de uma realidade afilmica.

Eles eram compartilhados e destinados ao consumo pessoal, e ndo a “faire cinéma” (MORO,

4 "Na acepcao filosofica, é virtual aquilo que existe apenas em poténcia e ndo em ato, o campo de forgas e de
problemas que tende a resolver-se em uma atualizacdo. O virtual encontra-se antes da concretiza¢do efetiva ou
formal (a arvore esta virtualmente presente em grao) No sentido filosofico, o virtual é obviamente uma dimensao
muito importante da realidade. Mas no uso corrente, a palavra virtual é muitas vezes empregada para significar
a irrealidade — enquanto a realidade’ pressupoe uma efetivacao material, uma presenca tangivel [ ] E virtual
toda entidade ‘desterritorializada’, capaz de gerar diversas manifestaces concretas em diferentes momentos e
locais determinados, sem, contudo, estar ela mesma presa a um lugar ou tempo em particular” (LEVY, 2010, p. 49,

destaques no original)



2019, p. 65) °. Por isso, os videos podem ser considerados como afilmicos, pelo menos mais
afilmicos do que a voice-over.

A pesquisadora Jaimie Baron estuda o uso de arquivo em filmes e propde um conceito
estruturando melhor uma leitura do filme Rémy. Em inglés, assim ela define “intentional
disparity”: “uma brincadeira com a lacuna entre o que imaginamos ser o proposito original
pretendido de um documento e seu uso atual” (BARON, 2011, p. 33, tradugao nossa).
Portanto, ao contrario da voice-over, a matéria-prima videografica desse filme sofreu de
uma disparidade intencional. De fato, a intencao desses videos (ou de filma-los) ndo era a
de eles acabarem num longa-metragem, e ainda menos em Rémy, nesse contexto proprio
criado por Guillaume Lillo. Hd uma grande diferenca entre o que motivou o desejo de
gravar esses videos e a presenca deles na ficcdao francesa, enquanto tal diferenca nao existe
com a voice-over. Em Rémy, a voice-over esta exatamente do modo como ela foi pensada,
cumprindo o exato papel para o qual ela foi gravada.

Voltando a auséncia dos comentarios em off que acompanham frequentemente os do-
cumentarios e reportagens de televisdo: essa auséncia permite sugerir que o conteudo fala
por si mesmo, como escrito acima. Talvez por nao terem sido destinadas a “faire cinéma”,
essas imagens e vozes falam por si mesmas, elas se bastam. De fato, essa matéria-prima faz
inicialmente parte do fluxo continuo de producdo e descarte proprios da industria cultural
veiculada por essas plataformas. Por definicdo, essa matéria-prima é fluida, instavel, eféme-
ra: em continuo movimento entre o servidor e o cliente, fragmenta-se em sinais eletrénicos
que chegam aos poucos ao seu computador enquanto o usuario carrega o contetdo. Essa
matéria, por ser liquida (BAUMAN, 2000), ndo se presta a estudos, quer dizer, ndo € propicia
a ser estudada, nem entendida, nem conservada. Ela é feita de e pela velocidade: para se
deslocar de tela a tela (STEYERL, 2009), para ser consumida — rapidamente assistida (e es-
quecida?) — e descartada, para chamar ao consumo de mais contetido® , gracas ao “autoplay”
ou as sugestoes, as recomendacgdes do YouTube, por exemplo, que sdo responsaveis por 70%
do consumo na plataforma (ROOSE, 2019). Essa matéria-prima furtiva, geralmente ndo viral,
marginal, é um sussurro num imenso ruido estimavel em petabytes (BONNEFILLE, 2017, p.
13). Uma vez produzida e compartilhada, ela merecera pouca ou nenhuma atengao, sendo

imediatamente descartada em meio as quinhentas horas de contetdo que o YouTube de-

5 Essa formulagao € inspirada em Nina Moro falando de um filme de Diane Sara Bouzgarrou : ‘[les images]
navailen]t pas au préalable [ ] vocation a faire cinéma’/ “[as imagens] inicialmente ndo erfam] destinadas a

fazer cinema”

6 Numa logica bem similar, na Franca, Henri Langlois, hoje celebrado como fundador da Cinematheque francaise,
teve que lutar contra a indUstria cinematografica (e junto com os cineastas) para poder conservar os filmes. A
industria Nndo queria conservar esses trabalhos para estimular o consumo de novidades. (Benoit Labourdette,
estagio de analise filmica "Film court, numerique et XXle siecle: nouveaux supports, nouveaux usages, nouvelles
pistes”, 30 jun. e 1 jul. 2020. Disponivel em: https://www.cinemathequedegrenoble fr/actualites/cinematheque/
stage-danalyse-filmique/. Acesso em: 13 jul. 2020
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vora a cada minuto (ROOSE, 2019; THE CLEANERS, 2018). Capitalismo digital do imediato,
do colapso do tempo nesse funil de upload. Capitalismo a-historico ou até “historiofagico”,
porque a virtualidade €, por defini¢cdo, o nao-lugar do ndao tempo — portanto, ausente de

memoria. Nele nao ha passado, mas apenas atualizacao:

Agora, entende-se por virtual algo real e existente que aguarda uma atualizacdo; é
aquilo que pode serinfinitamente atualizado. O virtual € o que ndo pode ser determinado
por coordenadas espaciais e temporais, pois ele existe sem estar presente num espaco
ou num tempo determinados, ou seja, para ele a atopia e acronia sdo seu modo préprio
de existéncia. No mundo virtual, a atualizacdo é a relagdo dos individuos humanos
com sistemas informacionais. A virtualizagdo dispensa aquilo que sempre foi o ntcleo
da experiéncia humana: a presencga, substituida, agora, pela operacdo de redes de
comunicagao ou processos de coordenacao atépicas e acrdnicas. (CHAUI, 2014, p. 219)

DESCARTE COMO NEGAGAO DO “LIXO” AUDIOVISUAL

Jonathan Crary, em seu instigante livro 24/7 — capitalismo tardio e os fins do sono,
percebe a cultura da imagem no mundo contemporaneo como “um dos muitos elementos
esvaziados e descartaveis que, por serem arquivaveis, jamais sao jogados fora” (CRARY, 2014,
p. 44): antes, fotografava-se para lembrar; hoje, fotografa-se para esquecer. Continuamente
estimulados a fotografar ou filmar, os bilhdes de portadores de celulares, notebooks ou
qualquer equipamento portatil dotado de camera sdao produtores continuos de um acervo
imagético gigantesco impossivel de ser consumido por seus proprios criadores. Essa
banalizacdo é o correlato comportamental da obsolescéncia programada dos mesmos

dispositivos eletronicos e plataformas que fomentam a fotografia e as filmagens compulsivas:

Agora, o intervalo que separa a transformacdo em lixo de um produto de alta tecnologia
¢é tao breve que nos obriga a duas atitudes contraditérias: tanto a necessidade e/ou o
desejo de um produto, como a identificacdo afirmativa com seu inexoravel processo de
aniquilamento e substituicdo. (CRARY, 2014, p. 53-54)

A nocao de descarte pode sugerir que esses videos sao lixo, e isso pode ser problematico
porque indispde os que eventualmente se interessem por essas praticas. De fato,
invisibilizadas, essas imagens parecem ser a sombra virtual dos aterros de lixos materiais
que sao agentes do capitalismo, cumprindo um papel ativo, apesar da aparente passividade
das lixeiras das periferias das nossas cidades: sem descarte ndo ha apelo pela consumacao.
Como uma reciclagem, os dispositivos criativos pelos quais passam os videos iniciais, na
mao de Natalie Bookchin, Dominic Gagnon e outros, ressignificam esse material.

Allan Deneuville faz parte dos que se opdem a nocdo de reciclagem no contexto desse
reaso digital do contetido produzido pelos usuarios (DENEUVILLE, 2020, p. 140). Na

perspectiva dele, trata-se de copiar o conteudo, de ser fiel a natureza que lhe é propria.



Deneuville aponta os “jogos de editorializagao”, sugerindo que no retiso nao ha reciclagem,
mas conservagao da natureza do conteudo, e um deslocamento, uma mudanca de contexto.
O que muda, nesse processo de retiso, ndo € o conteudo, mas o contexto. A nocao de “ecologia”
(que vamos questionar mais tarde) nessas praticas nao deve ser ligada a de reciclagem, mas
ao conceito de ambiente e meio. Nesse deslocamento e nesse trabalho sobre o contexto,
entretanto, podemos argumentar que existe uma ressignificacao.

Copiada, filmada, salva, desviada, reunida, essa matéria-prima ganha um potencial
de significacao (BARON, 2011, p. 33) e um potencial historicizante. De voz ndo ouvida
em meio ao ruido, a confusdo, ela passa a existir num templo atencional, como um
museu ou uma sala de cinema. O contetdo reusado participa da historiografia, contra
uma Historia hipoteticamente universal e totalizante — que se impde —, uma hipotética
Histoéria que o New Historicism questiona (BARON, 2014, p. 14). Essas nocOes de contra-
narrativa ou de contra-histoéria (BARON, 2014, p. 14, 17) compartilham do entusiasmo de
Jaimie Baron. Todavia, ela nota a ambiguidade dessas dezenas de videos escavados por
Natalie Bookchin. De fato, como muitas dessas obras de retso digital, a instalacao Mass
Ornament (2009) enfatiza expressoes individuais, da multidao, do cidadao mais ou menos
comum. Ou seja, Mass Ornament enfatiza a “vida cotidiana”, quer dizer, “vozes de ‘baixo’”,
“praticas e vidas que foram tradicionalmente deixadas de fora dos relatos historicos”
(BARON, 2011, p. 36-37). Entao, de um lado, no retso digital, opera uma ideia de fala mais
democratica, menos concentrada por uma elite. “Por outro lado”, como Jaimie Baron diz,

falando desses videastas,

[..] eles também estdo fazendo simultaneamente o que todo mundo parece estar fazendo
— 0s mesmos movimentos de danca combinados com o mesmo impulso de postar seus
videos online. Os corpos desses dangarinos parecem ter sido colonizados pela mesma mao
— mesmo antes de a mao de Bookchin entrar em cena. (BARON, 2011, p. 36, tradugao nossa)

Essa ambiguidade nao é propria do filme-instalacdao Mass Ornament nem do trabalho
de Natalie Bookchin. Diante dos longas-metragens de Dominic Gagnon ou de Roman
national de Grégoire Beil, por exemplo, podemos nos empolgar com a multiplicidade de
vozes latentes, mas também podemos criticar o que esta sendo dito e essa “coloniza¢ao”
dos comportamentos, essa ditatura comportamental da qual fala Jaimie Baron. E que tem
muito a ver com o que Crary escreve, talvez ecoando Michel Foucault, ao configurar a
cultura de massa contemporanea como uma gestora de corpos obedientes e mentes doceis:
“[...] escolhemos fazer o que nos mandam fazer; permitimos que NoOssos COrpos sejam
administrados, que nossas ideias, nosso entendimento e todas as nossas necessidades

imaginarias sejam impostos de fora” (CRARY, 2014, p. 68).
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REINVENTANDO A MEMORIA: A ECOLOGIA DOS ARQUIVOS DIGITAIS

Essas obras construidas a partir do retso digital sao passiveis de olhares tanto otimistas
quanto pessimistas. Porém, ndo podemos negar o fato de serem trabalhos de exploracao
de um arquivo — trabalhos que podem nos ensinar, nos ajudar a conhecer ou a entender
o0 imenso oceano digital. 7 Os arquivos digitais, por meio de tal retiso, podem se tornar
“fontes de conhecimento sobre o presente social, gerando sentido por meio de acumulacoes
particulares, revelando semelhancas [ou] tendéncias sociais” (BARON, 2011, p. 37). Jaimie

Baron sugere ver essas exploragoes da internet como

[..] a condicao para o conhecimento — e a agdo informada — na era digital. Precisamos do
fio de Ariadne para nos conduzir no labirinto do arquivo digital, em toda a sua repeticdo
e heterogeneidade, para dar sentido ao mundo contemporaneo e conceber novos tipos
de politica. (BARON, 2011, p. 37, tradugdo nossa)

Aos poucos, estudando cada assunto, comportamento ou subcultura da internet, esses fios
de Ariadne podem ndao somente nos ajudar a nao nos perder nesse gigantesco labirinto, mas
também a constituir uma cartografia do que existe atras das hegemonias ofuscantes, tais como
as impostas por servicos de streaming como Vevo ou Netflix. Aquelas praticas “marginais”
podem levar luz justamente as margens. Ora, conhecer bem um assunto é o melhor modo de
pensa-lo, de trata-lo, de percebé-lo, de enfrenta-lo politicamente, quer dizer, de enfrentar as
problematicas que ele traz, as escolhas a serem feitas. E o digital ndo é desimportante. Inttil
dizer aqui o quanto a internet tornou-se central em nossas vidas. Mas vale a pena pensar em sua
onipresenca como um problema tal como sua intensidade e gravidade foram equacionadas por
Crary, no livro citado, ao escrever sobre a logica do mundo contemporaneo em sua dimensao
subjetiva, cada vez mais sujeita a disponibilidade infinita hiperpotencializada pela internet e

traduzida na formula temporalmente estatica “24/7” (24 horas por dia, sete dias por semana):

Com uma oferta infinita e perpetuamente disponivel de solicitagdes e atragdes, o 24/7
incapacita a visao, por meio de processos de homogeneizacao, redundancia e aceleragao.
Apesar das afirmacdes em contrario, assistimos a diminuicdo das capacidades mentais e
perceptivas em vez de sua expansao e modulagao. (CRARY, 2014, p. 43)

A proliferacdo, em escala geométrica, de videos amadores e espontaneos em plataformas
como o YouTube é inseparavel da onipresenca da camera introduzida por notebooks,
tablets e sobretudo celulares. Ao fim e ao cabo, “a inovagao trazida por esses dispositivos
ndo esta em nenhuma particularidade especifica por meio da qual eles copiam ou excedem

a performance possivel de um ser humano — esta na sua ubiquidade” (GUMBRECHT, 2015,

7 Serm minimizar a questao, Ndo é Nosso objeto aqui discutir a episternologia dos arquivos digitals, debate intenso
no campo da Ciéncia da Informagao. Para uma introducao a ele, recomendamos a leitura do artigo “Representacao
do conhecimento na perspectiva da ciéncia da informacao em tempo e espaco digitais”, de Lidia Alvarenga
(ALVARENGA, 2003)



p. 115). Assim, estimulados continuamente pelas redes sociais, seus usuarios oferecem
sua capacidade de criacdao a cooptagdo pelo mercado (NAKAMURA, 2008, p. 1680), ja que
a criatividade se tornou o “combustivel de luxo do capitalismo contemporaneo” — que, no

entanto, neutraliza a capacidade disruptiva da invencao (SIBILIA, 2016, p. 17):

Por um lado, ha uma convocacgao informal e espontanea aos usuarios ou consumidores
para que compartilhem voluntariamente suas invencoes; algo que, na maioria dos casos,
consiste em performar suas personalidades e encenar suas vidas na visibilidade das telas
interconectadas. Por outro lado, estao as formalidades do pagamento em dinheiro — ou
em qualquer outra espécie com valor de troca — por parte das empresas mais sintonizadas
com o atual clima de época. (SIBILIA, 2016, p. 31)

Nos ultimos anos, formou-se na Franca um projeto de pesquisa e criacao chamado Apres
les réseaux ou After Social Networks (DENEUVILLE, 2020, p. 135). Conduz esse projeto
uma nogao de especial importancia: a de “écologie des CGU” (CGU é a sigla para “contenus
générés par les utilisateurs”, ou “contetdo gerado pelos usuarios”). Esse grupo estuda obras
de retso digital. Nao se trata somente de uma “remediation” (BOLTER; GRUSIN, 1998) — ou
remediacdo — do YouTube para a tela de cinema ou para instala¢des videograficas, mas de
retiso de conteudo produzido pelos usuarios, em geral, notadamente texto (DENEUVILLE,
2020). Por que “ecologia”? Trata-se de uma nocao criticavel, pois esta bem na moda (CITTON,
2017, p. 42), empregada nas ultimas décadas por Bruno Latour, Tim Ingold, Félix Guattari,
Timothy Morton e muitos outros (RASMI, 2019, p. 64). Na Universidade Paris VIII, Gala
Hernandez Lopez intitulou provisoriamente sua tese — ainda inconclusa — como Ecologies
de la vidéosphere: le remploi de la vidéo vernaculaire a l'ere post-Internet. Provavelmente ela
propora uma reflexao sobre a escolha da palavra. Mas podemos fazer aqui a nossa leitura do
termo, que simplesmente retorna a etimologia. O pesquisador Malte Hagener explica que
as principais plataformas de compartilhamento de videos ndo sao favoraveis ou adaptadas
ao conteudo nao hegemonico, aos videos ocultados pelo contetido dominante. ® Apontando
o contetido que normalmente esta oculto, o contetido nao viral, essas obras de retiso digital
ndo s6 exploram e trazem conhecimento como também questionam tanto o contetdo
selecionado quanto o ecossistema digital no qual ele se perde, isto é, o modo de estocar,
de arquivar esse contetudo. Ou seja, essas obras produzem um discurso, incentivam uma
reflexdo (40yog) sobre a forma de armazenar — [’hébergement, em francés, a “alocacao”, o
sistema, o lugar, a casa (oixoc). Essas obras questionam a versao digital e atual do “arquivo” -
no sentido definido por Michel Foucault —, ndo a instituicdo ou o mével onde se conservam
papéis, mas o sistema de poder organizando o conhecimento, a memoria, a histéria e o
acesso a eles (BARON, 2014, p. 13):

8 "YouTube, Vimeo e outros oferecem uma grande variedade de material gratuitamente, mas ndo sao adequados

a conteudos que vao alem do mainstrearn” (HAGENER, 2016, p. 186, tradugao nossa)
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O arquivo &, de inicio, a lei do que pode ser dito, o sistema que rege o aparecimento
dos enunciados como acontecimentos singulares. [...] Longe de ser o que unifica tudo o
que foi dito no grande murmurio confuso de um discurso, longe de ser apenas o que nos
assegura a existéncia no meio do discurso mantido, é o que diferencia os discursos em
sua existéncia multipla e os especifica em sua duragdo prépria. (FOUCAULT, 2008, p. 158)

Hoje, além de incentivar encontros e reflexdes sobre o retso digital, o Aprées les réseaux
sociaux, fundado por Gala Hernandez e Allan Deneuville, esta trabalhando sobre o repertoério
dessas obras. O objetivo é gerar documentos curtos e bilingues (em francés e inglés) com
informacoes basicas sobre uma obra (nome, ano, autor, tipo), uma curta apresentagdao ou
descricdo e comentarios sobre ela. Essa “colecao” esta disponivel gratuitamente desde o fim
de 2020, no site da associacdo: after-social-networks.com. Esse repertorio devera responder
a atual dificuldade na formacdo de uma visao geral e acurada da existéncia de tais trabalhos.
Com toda certeza ha uma produg¢ao mundial em resposta a uma demanda globalizada pelo
digital. O filme SNAP (2017-2018) constitui um exemplo sul-americano (Chile) feito de
videos pelo aplicativo Snapchat. E no mundo inteiro ha pesquisadores e autores que se
interessam por essas praticas. Porém, esta sendo igualmente dificil mapear tal interesse. O
presente texto é, pois, também um convite para pensar essas praticas além das fronteiras

francofonas e angléfonas e lhes dar a merecida visibilidade.
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O LEVANTAMENTO DA FILMOGRAFIA COMPLETA DO CURSO
DE CINEMA DA UNIVERSIDADE FEDERAL FLUMINENSE:
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RESUMO Este artigo apresenta o relato critico da experiéncia do projeto “Filmografia do
curso de cinema da Universidade Federal Fluminense: memoria, histéria e preservacgao”,
que consistiu na pesquisa para a compilacdo de todos os filmes realizados no ambito do
curso de cinema da UFF, um dos mais antigos do Brasil, entre 1972 e 2016. Sao discutidos
os objetivos, a metodologia e os resultados desse projeto, refletindo sobre sua importancia

para a preservacao e acesso da producdo audiovisual universitaria brasileira.

PALAVRAS-CHAVE Preservacao audiovisual; cinema universitario; catalogacao; Universidade

Federal Fluminense.

ABSTRACT This article presents a critical account of the experience of the project “Filmography
of the Undergraduate Course on Film and Audiovisual at the Fluminense Federal University:
memory, history and preservation” which consisted of research for the compilation of all
films made in the scope of the film course at UFF, a of the oldest in Brazil, between 1972 and
2016. The objectives, methodology and results of this project are discussed, reflecting on its

importance for the preservation and access of Brazilian university audiovisual production.

KEYWORDS Audiovisual preservation; university cinema, cataloging; Fluminense Federal

University.
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INTRODUGCAO

Para preservar, é preciso conhecer. Nesse sentido, foi com a intengao de colaborar com
a preservacao do cinema universitario brasileiro que se idealizou o projeto “Filmografia do
curso de cinema da Universidade Federal Fluminense: memoria, histéria e preservagdo”, no
ambito das atividades do Laboratério Universitario de Preservacao Audiovisual (LUPA-UFF).
O objetivo do projeto era realizar a compilacdo inédita da filmografia completa da producao
audiovisual do curso de cinema e audiovisual da UFF, em seus mais de cinquenta anos de
histoéria, desde a criacdao do curso, em 1968.# Para isso, era necessario reunir as principais
informacoes (titulo, ficha técnica, sinopse, etc.) de toda a producao audiovisual docente
e discente de um dos mais importantes cursos de cinema do Brasil. Além de compilar a
filmografia completa, o projeto previa ainda a disponibilizacao de uma amostra dessa
producado, em sua grande maioria de curtas-metragens, para visionamento gratuito online
dentro do portal da UFF na internet, colaborando para a difusao dessa producdo, pouco
conhecida em seu conjunto.

O presente artigo € um relato critico do projeto, que contou com recursos da Chamada
Universal MCTIC/CNPq n.° 28/2018, analisando sua metodologia, agdes e resultados.
A reflexdo sobre a experiéncia da equipe do projeto certamente sera Gtil para iniciativas
semelhantes que venham a ser realizadas em outros contextos. Além disso, discutiremos as

contribuicdes trazidas por esse projeto para a historia e preservacao do audiovisual brasileiro.

PROJETO

A ideia do projeto surgiu durante reunides da equipe do LUPA, em 2018, formada por
professores e alunos do curso de cinema da UFE® Na organizacdo de um conjunto de
documentos do Departamento de Cinema e Video, os alunos se depararam com diversos
materiais que compilavam os filmes realizados ao longo do curso. Verificando a auséncia de
uma listagem completa, atualizada e abrangente dos filmes da UFF, aequipe do LUPA comecou
a reunir os dados desses diversos materiais numa Unica planilha de textos. Percebendo a
dificuldade da iniciativa, decidiram concorrer a um edital que permitisse recursos para o
seu desenvolvimento. Felizmente o projeto foi selecionado e, em 12 de dezembro de 2018,
o coordenador do projeto, o professor Rafael de Luna Freire, foi informado por e-mail sobre
a aprovacgado da concessdo de auxilio pelo Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico
e Tecnolbgico (CNPq), que consistia em uma verba de capital (RS 12.500,00, destinado a

compra de um computador a ser utilizado no projeto) e duas bolsas, uma de “Apoio Técnico

4 O curso de cinema da UFF foi criado pelo cineasta Nelson Pereira dos Santos, a convite do reitor Manoel
Barreto Netto, apos a breve experiéncia do curso de cinema na Universidade de Brasilia (UnB), encerrado devido a

Intervenc¢ao apos o golpe militar de 1964

5 Sobre o LUPA, ver Freire (2020)



a Pesquisa - Nivel Médio - AT” e outra de “Iniciagao Cientifica — IC”, ambas com duracdo de
doze meses e valor total de RS 4.800,00.

O projeto previa que o bolsista de IC faria o trabalho de pesquisa, enquanto o bolsista de
AT trabalharia na criagcdo da base de dados, na reunido de arquivos digitais dos filmes da
UFF e sua disponibilizacdo na internet.

No inicio de 2019, foi feita a selecdao do bolsista de IC. O selecionado foi o graduando
de Licenciatura em Cinema e Audiovisual da UFF, Vinicius Curvelo, que passou a receber a
bolsa a partir de 1 de abril de 2019. Entretanto, o coordenador foi informado que a bolsa de
Apoio Técnico ainda nao implementada havia sido suspensa devido a cortes no orcamento
do Governo Federal, realizados no primeiro ano do governo Jair Bolsonaro. Por sua vez, os
recursos de capital também ndo foram depositados na conta do projeto.

Diante da concessao apenas parcial do auxilio aprovado, o projeto precisou ser
redimensionado e seu cronograma, alterado. Assim, foi perseguido naquele momento
apenas um de seus objetivos iniciais, a saber, a compilacdo da filmografia integral do curso
de cinema da UFF. Apds as primeiras pesquisas e discussoes pela equipe, o recorte definido
para a filmografia foi de inicio no ano de 1972° — identificado como o ano de finalizacao
da primeira producao do curso — e término em 2016, quando foi criada a plataforma digital
de reserva de recursos audiovisuais do Departamento de Cinema e Video, fornecendo mais
controle dos filmes realizados pelos alunos do curso.”

Portanto, o desafio foi reunir as informacoes principais sobre todas as producoes
audiovisuais realizadas no ambito do curso de cinema da UFF ao longo de 44 anos, nos mais
diversos suportes (8mm, 16mm, 35mm, video analégico, digital), que foram finalizadas e
apresentadas publicamente. A opg¢do inicial foi ndo incluir producoes nao finalizadas que,
por diferentes motivos, nao chegaram a ser exibidas publicamente pelos seus realizadores,

nem mesmo no ambito apenas da universidade.

PRIMEIRA ETAPA DA FILMOGRAFIA

Em reunides da equipe do projeto, foram definidas as a¢des a serem realizadas para
a compilacdao da filmografia integral do curso de cinema da UFF entre 1972 e 2016. O
primeiro passo foi localizar, na documentacdo do Departamento de Cinema e Video e junto
aos professores do curso (quer aposentados ou na ativa), listagens e catalogacdes ja feitas

anteriormente. Antes do inicio do projeto, a equipe do LUPA ja tinha feito o cruzamento

6 O primeiro filme presente na Filmografia, Escola de Comunicagdo (1972), ¢ um documentario que trata justamente
da fundacgao do curso de cinema, como habilitagao da graduagao em Comunicagao Social e do Instituto de Artes

e Comunicacao Social (IACS)

7 A plataforma esta hospedada no site www.cinemauffcombr O site, mantido pelo proprio Departamento
de Cinema e Video, tem a intengao de reunir os servigos do Departamento, como a reserva de equipamentos

audiovisuais
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e revisdo de dados de trés listagens impressas ou em arquivos de texto no formato Word,
resultantes de trabalhos prévios de elaboracdo da filmografia do curso, que foram digitadas
e compiladas em uma planilha tnica em formato de tabela Excel.

Foi nessa primeira versdao em Excel que o trabalho do bolsista se concentrou.
Inicialmente, foi discutida a defini¢do da estrutura de campos da filmografia, selecionando
quais categorias de informacgdes seriam incluidas e a forma de padroniza-las. Algumas
listagens traziam sinopses e fichas técnicas mais longas e detalhadas, enquanto outras
traziam informacgdes sobre caracteristicas das copias em pelicula das obras (localizacdo,
suporte, estado de conservacao). Uma das listas trazia anexos de filmes ndo finalizados,
indicando que sua redacao foi feita provavelmente no ambito da disciplina Realizacdo de
filmes, responsavel pelo controle do fluxo de producao de filmes de final de curso, exigéncia
para os alunos se formarem no bacharelado em cinema e audiovisual da UFFE.

Os campos da planilha que passaram a ser utilizados priorizaram informacoes sobre as
obras (os filmes) em detrimento dos materiais (copias), buscando a maior precisdo possivel
sobre titulos, duracao, cromia, sinopse etc.?

Definida a estrutura da filmografia, o bolsista pesquisou outras fontes, como aquelas
encontradas na documentacdo oriunda do Laboratério de Investigacdao Audiovisual (LIA),
coordenado pelo professor Anténio Carlos Amancio, que tinha sido encaminhada ao LUPA.°
Nessa documentacdo textual e iconografica, foram encontrados registros fotograficos de
bastidores, flyers de mostras, correspondéncias de estudantes e mailing. Um caderno
manuscrito intitulado “Caderno de cadastro de producgdes” (cuja funcao foi substituida pelo
sistema online criado em 2017), localizado no arquivo do Departamento de Cinema e Video,
também foi uma fonte importante.

Nessa documentacdo variada, algumas fontes traziam informacoes repetidas sobre os
filmes realizados no curso de cinema da UFF. Porém, eventualmente foram encontradas
divergéncias de informacdo, principalmente em relacao ao ano de producdo e ano de exibicdo,
obrigando a contextualizacdao de cada fonte de informacdo para avaliar sua confiabilidade.

Apdbs esse processo, a pesquisa se fez em ambiente digital, comecando pela utilizacdo do
CD-ROM “Curtas UFF". Esse CD-ROM consiste em um catalogo de filmes produzidos no curso
de cinema da universidade, realizado em 2002 pelo mesmo LIA. Foram extraidos do CD-ROM
arquivos com uma selecao de quatro curtas-metragens produzidos no curso de cinema, mas
a compressao inviabilizava a sua distribui¢cao em aparelhos utilizados atualmente.

Além do CD-ROM, foram obtidas outras planilhas em Excel, com listagens de producoes
da UFF (finalizadas ou em finaliza¢do) que foram recolhidas junto a professores que tinham

sido responsaveis, ao longo dos anos 2000 e 2010, pela disciplina Realizacao de filmes e pela

8 Sobre a diferencia¢ao entre obra e materiais, ver Fossati (2018)

9 A doacao dessa documentacao se deveu tanto a aposentadoria do prof. Tunico Amancio, quanto a interdicao

do predio do IACS-2, na rua Tiradentes, onde ficava a instalacao do LIA



coordenacdo de producao dos filmes da UFF, entre eles, os professores Jodao Luiz Leocadio,
Elianne Ivo e Hadija Chalupe.

O cruzamento de dados de diferentes documentos teve como objetivo a busca de
informacdes complementares ou a confirmacdao de informacdes ja obtidas, de modo a
produzir a filmografia de forma mais completa possivel e com informacdes embasadas
preferencialmente por mais uma fonte. Ressaltamos a importancia da reunido de arquivos
digitais que, mesmo relativamente recentes, se tornaram fontes de informacoes historicas.
Até entdo armazenados somente pelos professores que as fizeram, geralmente em seus
computadores pessoais, essas planilhas constituiam-se em documentos que corriam risco
de se perderem, por exemplo, por apagamento acidental.

Nessa etapa, outra fonte fundamental de informacdes foi o relatério final de pesquisa
de Iniciacao Cientifica, de 2012, feito pelo bolsista Tiago de Castro Machado Gomes, sob a
orientacao do professor Fabian Nufiez, intitulado “Preservacdo do Acervo Filmografico do
Curso de Cinema e Audiovisual da Universidade Federal Fluminense. Esse relatorio trazia
informacoes sobre diversos filmes da UFF que haviam sido obtidas na analise de copias em
pelicula dessa producao existente nos acervos da Cinemateca do Museu de Arte Moderna
(MAM) e do Centro Técnico do Audiovisual (CTAv).

Outra acdo conduzida nesse momento foi a pesquisa por titulo de cada filme na base
de dados da Filmografia Brasileira, da Cinemateca Brasileira, na qual foram encontradas
informacoes mais detalhadas de filmes que possuiam cOpias no acervo da instituicao e
cujos créditos haviam sido transcritos na base.!° Inspirados pela Filmografia Brasileira,
nosso projeto também criou um campo onde inserir a sigla da fonte de informacao utilizada
para cada obra inserida na base de dados, de modo a permitir que o usuario saiba a origem
dos dados de cada entrada.

Reunindo, cruzando e confrontando informacoes de todas essas fontes, foi criada a
versdo final da estrutura da filmografia. Um modelo que serviu de inspiracdo para essa
planilha foi o formulario desenvolvido pelo proprio Departamento de Cinema e Video da
UFF, em 2017, para coletar informacdes sobre os filmes concluidos no curso de cinema.!!

Entretanto, esse formulario possui campos especificos para a producao digital (wrapper,
codec, resolucdo de imagem, bits de audio etc.) que nao se aplicavam a filmes feitos em
outros contextos historicos e tecnologicos. Ao final, foi feita uma planilha mais simplificada,

com 0s seguintes campos, que pudesse ser integrada com o formulario citado:

| Ano de Producédo (Quando a producao foi filmada ou gravada)

2 Ano de exibigdo (Quando foi exibida publicamente pela primeira vez)
3 Titulo
4 Sinopse

10 Disponivel em: http://cinemateca org br/filmografia-brasileira/

11 Disponivel no sistema para uso restrito de alunos e professores do curso: http://cinemauff.combr/
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5 Género (fic¢ao, documentario, animacao, experimental etc)

6 Modalidade (qual foi a forma que o filme foi feito na universidade: exercicio pratico de
disciplina, livre iniciativa, filme de final de curso, projeto de extensao etc)

7 Duracao

8 Cromia (preto e branco ou colorido)

9 Locagoes (cidades, bairros, estudio do IACS etc)

10 Captacdo (formato de registro original da midia: 35mm, 16mm, 8mm, MiniDV, VHS, HD, etc)u
1 Ficha técnica (0 mais completa possivel)

12 Elenco

13 Fontes de informacao (sigla das fontes utilizadas para a coleta das informacoes)

Apobs essa primeira fase, uma questdao importante identificada foi a dificuldade de
averiguar quais producgoes realizadas no curso de Cinema e Audiovisual da UFF foram
efetivamente finalizadas e apresentadas publicamente e quando isso havia ocorrido. O ano
de exibic¢do era uma questdao complexa, ja que alguns filmes, especialmente os mais antigos,
foram continuamente reprisados em retrospectivas nos anos posteriores a sua producdo.
Além disso, devido a dificuldades inerentes ao processo de realizacdo na universidade,
muitos filmes apresentavam um longo intervalo de tempo entre seu ano de producgao, o ano
de finalizacdo e o ano de sua primeira exibicdo publica, sem contar filmes sobre os quais
havia davida se haviam sido realmente concluidos ou ndo."

Portanto, foi verificada a necessidade de consultar dados relativos aos principais
eventos que exibiam filmes da UFF, principalmente o Festival Brasileiro de Cinema
Universitario (FBCU), criado em 1995 por alunos e funcionarios da UFF e que teve mais
de vinte edi¢des em diferentes espacos das cidades de Niter6i e Rio de Janeiro, como o
Cine Arte UFF, Cinema Icarai, Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB-RJ), Centro Cultural
dos Correios, entre outros. O segundo evento principal foi a mostra UFFilme, criada
pelos proprios alunos do curso de cinema da UFF a partir de 2009, constituindo-se como
um férum anual de exibicao de filmes produzidos especialmente pelos alunos da UFF.
O terceiro evento foram as exibicOes para professores e alunos, realizadas no final de
cada semestre, no ambito da propria universidade, dos filmes realizados na disciplina de
Realizacdo de filmes, mesmo que em versdes de trabalho. Os catalogos dessas sessoes
foram fornecidos principalmente pela professora Hadija Chalupe que as organizou a

partir de 2015, aproximadamente.

12 Conforme Edmondson (2017, p.20), midia e o tipo de material especifico usado (fita magneética, filme,
digital) e formato sao as "formas, configsuragoes e dimensoes” da midia

13 Esse problema foi frequente entre os anos 1990 e a primeira metade dos anos 2000, devido
ao sucateamento das universidades federais e as dificuldades de atualizacdo do curso em meio a
mudanca tecnologica da pelicula para o digital



Assim, através da pesquisa em arquivos e junto aos produtores e organizadores desses
eventos, foram consultados os catalogos!'4, programas e até sites (ou eventos e paginas em
redes sociais) para transcricao de informacdo de todos os filmes da UFF apresentados nessas
ocasides. Tal iniciativa se mostrou essencial, permitindo ampliar bastante o nimero de obras
listadas pela filmografia. Isso levou, inclusive, a inclusao de dois novos campos na filmografia:

Festivais e mostras (nomes dos eventos, edi¢cdo e ano) e Prémios (nome do prémio e do evento).

SEGUNDA ETAPA DA FILMOGRAFIA

ApoOs oito meses de trabalho, uma versdo beta da “Filmografia completa do Curso de
Cinema da UFF (1972-2016)” foi divulgada no site do LUPA em dezembro de 2019. Era dado
inicio a etapa colaborativa da filmografia, com o estimulo para que egressos do curso de
cinema consultassem a planilha em Excel, disponibilizada num servigco de armazenamento
em nuvem (google drive, utilizada pela UFF), e verificassem a correcdo ou auséncia de
informacoes a respeito de filmes que tivessem produzido ou participado da equipe técnica
na universidade. Essa campanha foi divulgada nas redes sociais, em listas de e-mails e
através do envio direto para o correio eletronico de ex-alunos.

Essa etapa colaborativa teve um resultado formidavel, com muita participacdo e a corre¢ao
de inimeras informacgdes e o acréscimo de novas. Ao mesmo tempo, como a primeira versao
ja estava bastante completa e detalhada, a etapa colaborativa foi fundamental sobretudo
para revisao dos dados e seu aprimoramento final.

Para evitar alteragoes equivocadas ou 0 apagamento acidental de dados, a planilha Excel
da filmografia foi compartilhada sem a possibilidade de os usuarios alterarem diretamente
os dados. Eles eram instruidos a inserir comentarios nos campos onde tinham corre¢des ou
acréscimos a fazer, com o bolsista permanecendo responsavel por corrigir a tabela a partir
dessas colaboragdes. Além disso, realizamos copias de seguranca (backup) apos qualquer
alteracdo na planilha. Uma copia desse arquivo ficava no computador e outra ficava disponivel
para acesso exclusivo do laboratoério no Google Drive. Essa pratica garantiu a padronizacdao na
forma de insercao dos dados e na linguagem utilizada. Muitas informacoes foram transmitidas
por e-mail ou através de comentarios nas postagens em redes sociais do projeto, ficando a
cargo do bolsista conferir e passar essas informacgoes para a planilha em Excel nos formatos
corretos. Ap6s um més de divulgacao da filmografia, ela ja tinha recebido dezenas de corre¢des
e a inclusao de pelo menos dez filmes que ndo estavam presentes anteriormente.

Em 31 de marcgo de 2020, a bolsa de Iniciacao Cientifica foi encerrada ap6s 12 meses, mas
o CNPq autorizou a concessado da outra bolsa, a de apoio técnico. Para dar continuidade ao

trabalho com a filmografia, o mesmo aluno envolvido no trabalho assumiu essa nova bolsa.

14 Parte do processo envolveu a criagao de versdes dos catalogos de festivais em que fosse possivel
fazer uma busca textual Para isso, utilizou-se a tecnologia de OCR (Optical Character Recognition, ou
Reconhecimento Otico de Caracteres, em portugués), com um software livre.
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Figura 1: Postagem no site do LUPA sobre o projeto em curso. Fonte: LUPA, 2021."

A etapa seguinte foi a passagem da planilha em Excel para o programa Airtable, uma
plataforma bastante (til para a configuracao de bases de dados.!® No Airtable é possivel a
padronizacdo de nomes e informacoes, evitando erros de digitacdo ou grafias diferentes. A
plataforma também permite regular de forma mais simples a ordenacdo das informacdes
(por qualquer categoria a ser definida: ano de producdo, género, suporte etc.), assim como
definir quais campos sao visualizados publicamente ou nao.

Como Vinicius Curvelo estava prestes a concluir a graduacao, ele foi substituido como
bolsista de AT pela graduanda no bacharelado em Cinema e Audiovisual da UFF, Laura
Batitucci, que ja vinha atuando junto ao LUPA.

A segunda etapa da filmografia, com a revisao dos dados e a migracao para nova

plataforma, foi concluida em setembro de 2020, sendo entdo disponibilizada no site do

15 Disponivel em: www.cineviuff.br/lupa

16 Disponivel em: https://airtable.com. O Airtable € um servico pago, mas foi feita uma conta em nome
do LUPA usando o pacote basico gratuito, com limite de tamanho ou dados, que serviu as necessidades
do projeto. A plataforma permite a exportacao dos dados no formato de arquivo de textos CSV. O uso
da plataforma foi sugerido em workshop online, organizado pela Association of Moving Image Archivists
(AMIA) em maio de 2020, do qual o coordenador do projeto, o professor Rafael de Luna, participou


https://airtable.com

LUPA. O trabalho conseguiu reunir informacoes de 772 filmes realizados no ambito do
curso de cinema da UFF, concluidos e apresentados publicamente entre 1972 e 2016. As
compilag¢des anteriores ndo chegavam a listar nem um quarto desse total de filme. Ou seja,
O projeto praticamente “redescobriu” centenas de filmes produzidos no curso de cinema
da UFF que nao eram conhecidos. Foram colocados links para duas formas de visualizacao
dos dados: sob a forma de “blocos” (permitindo uma leitura mais facil das informacdes de
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Figura 2: Filmografia completa disponibilizada no site do LUPA. Fonte: LUPA, 2021

17 Disponivel em: www.cineviuff.br/lupa
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Figura 3: Uma das formas de visualizacdo da Filmografia, em formato de lista, ordenado
cronologicamente por ano de exibicdo Fonte: LUPA, 2021.®

REUNIAO DOS FILMES

Concluida a compilacdo da filmografia, foi dado inicio ao trabalho de reunido de copias
digitais dos filmes para disponibilizacdao na base de dados. Uma das justificativas para o
projeto era a inexisténcia de uma plataforma legal, oficial e centralizada para difusao da
producao do curso de cinema da UFF. Muitos filmes eram disponibilizados pelos proprios
realizadores em diferentes plataformas comerciais (Youtube, Vimeo etc.), em links abertos
ou fechados (exigindo senha), e com qualidade muito variada.

O objetivo do projeto era reunir copias digitais na melhor qualidade possivel e
devidamente autorizadas pelos seus realizadores para difusdao publica e gratuita no
dominio da UFF. Para tanto, era necessario tanto a obtencdo dos arquivos digitais dos
filmes quanto a autorizacdo dos realizadores. Nesse sentido, ja possuiamos algumas copias

digitais em posse do LUPA, advindas da coleta de informacdes realizada na primeira fase

da Universidade Federal Fluminense: relato de uma experiéncia

do projeto (novamente disponibilizadas pelos professores responsaveis pela disciplina
de Realizagao de filmes), e também obtivemos algumas copias que estdo disponiveis na
internet, para as quais pedimos autorizag¢do para fazer o download.

18 Disponivel em: www.cineviuff br/lupa



Além disso, foi realizado um amplo esforco de contato com os realizadores para a obtengao
dos arquivos com a melhor qualidade possivel. Foi enviado um e-mail para o correio eletrénico
dos ex-alunos que haviam colaborado na primeira fase da filmografia. Para atingir também
aqueles ex-alunos cujos dados de e-mail nao possuiamos, foram enviadas mensagens a perfis
do Facebook e feitas postagens em grupos nesta plataforma que se relacionassem com o curso
de Cinema e Audiovisual da UFF ou ao Instituto de Artes e Comunicacao Social (IACS).

Por meio desse contato, varios realizadores nos enviaram as copias digitais de seus filmes
por e-mail ou por outras plataformas de compartilhamento de arquivo (WeTransfer, Dropbox,
Google Drive). Além das copias enviadas pelos realizadores, obtivemos duas copias do acervo
do CTAv' e cinco copias fornecidas pela equipe do Centro de Artes UFF, que promoveu
uma exibicao online, no Cine Arte UFF, de filmes do curso de Cinema e Audiovisual e, com
isso, reuniu tais copias digitais com os respectivos diretores dos filmes. Essas copias foram
salvas no HD do projeto e na pasta em nuvem, e uma nova coluna (nao visivel publicamente)
foi adicionada a filmografia no Airtable para o controle e cataloga¢do das coOpias digitais
que ja estavam disponiveis. Ao final do processo, foram reunidas aproximadamente 40
copias digitais de filmes realizados no curso de Cinema e Audiovisual. Vale ressaltar que,
dentre essas copias, ha filmes representantes de cada uma das cinco décadas de realizacao
cinematografica dos estudantes do curso.

Uma preocupacao do projeto foi a plataforma que iriamos utilizar para exibir os filmes no
site do LUPA (cinevi.uff.br/lupauff). O site foi programado pela plataforma Wordpress, que nao
permite que se faca o upload de arquivos de video maiores que 64Mb. Portanto, o Wordpress
ndo atenderia as nossas necessidades, visto que alguns filmes, com maior qualidade, chegam
a 2GB de tamanho. O site do LUPA esta dentro do portal da universidade (uff.br) que também
apresenta limitagdes para o projeto. Consideramos utilizar o Repositério Legatum — Sonus
et Imago (https://www.legatum.ufba.br/atom/), uma iniciativa da Universidade Federal da
Bahia (UFBA) com a qual o LUPA ja tinha parceria. Segundo os responsaveis pela iniciativa, “o
repositorio destina-se a representacao, ao acesso remoto e a preservacao de versdes digitais
nativas ou resultantes de processos de conversao digital de itens constituintes de acervos
audiovisuais publicos de institui¢des brasileiras e de outros paises de idiomas de origem
latina”.?® Porém, ndo foi possivel concretizar essa utilizacao devido a alguns problemas técnicos

que a plataforma enfrentou no tltimo ano devido a descontinuidade do Adobe Flash.?!

19 O CTAv gentilmente cedeu ao projeto duas copias de alta qualidade e sem marca d'agua de seu acervo dos
filmes Jornalismo e independéncia (1973) e Memoria Goitacd (1976) — duas das mais antigas producoes do curso

de cinema da UFF, digitalizadas pelo proprio CTAv

20 Documento I sobre a iniciativa Legatum e o repositorio Legatum — Sonus et Imago. Disponivel em: https://
www legatum ufba br/doc/arquivos/SOBRE%20A%20INICIATIVA%20LEGATUM%20E%200%20REPOSITORIO%20
LEGATUM%20-%20versao%2022set2018 pdf Acesso em: 30 mar. 2021

21 Sobre as consequéncias da descontinuidade do Flash, ver Duffy e Flynn (2021)
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Levantamento da filmografia completa do Curso de Cinema

e uma experiéncia

relato d

se:

Federal Fluminen

da Universidade

Também consideramos utilizar servigcos gratuitos de upload de video, como o YouTube
ou o Vimeo. Porém, isso significaria que o LUPA, como arquivo publico vinculado a uma
entidade federal brasileira, possuiria parte do seu acervo ligado a empresas privadas, e
sujeito, portanto, as regras e possiveis falhas ou mudancas de politica dessas empresas.
Dessa maneira, decidiu-se pela utilizacdao do dominio privado mantido pelo Departamento
de Cinema e Video (cinemauff.com.br), capaz de abrigar as coOpias digitais de maior
tamanho.?? A partir do dia 4 de fevereiro de 2021, comecamos a realizar o upload das copias
reunidas ao site do Departamento de Cinema e Video via FTP (Protocolo de Transferéncia
de Arquivos). Essa etapa foi finalizada no dia 19 de fevereiro de 2021, quando se iniciou o
processo de organizacao da pagina do site em que os filmes estao disponiveis. Entretanto, o
servico de hospedagem privado no qual estava abrigado o site cinemauff.com.br suspendeu
os arquivos em 16 de julho de 2021, informando que eles ultrapassavam o volume para o
plano contratado. Um novo plano seria muito mais custoso. A solucao final foi o uso do site
Internet Archive (archive.org), organizacdo sem fins lucrativos criada em 1996 e dedicada a
manter um arquivo multimidia de informac6es gratuito e de acesso livre. Os arquivos foram
inseridos no Internet Archive e embedados no site do LUPA, tendo o processo de inclusao
dos arquivos terminado no dia 11 de agosto de 2021.

A verba de capital de RS 12.500,00, originalmente destinada a compra de um laptop
para ser usado pelo projeto no espaco do LUPA, foi liberada somente nos tltimos meses de
2020, quando o projeto ja se encaminhava para sua fase final. O trabalho foi desenvolvido
usando um laptop adquirido através de outro projeto, financiado pela Faperj. Desse modo,
os recursos de capital foram utilizados para a compra de um computador desktop visando
a atender também a outras demandas do laboratorio. Ou seja, o atraso (e incerteza) na
liberacao dos recursos para o projeto, que se estendeu por dois anos, obrigou a uma constante
reorganizacao no plano de trabalho, que inicialmente previa a realiza¢ao do projeto em doze
meses a partir do inicio das bolsas e do recebimento da verba de capital. Ainda assim, foi

possivel alcancar resultados bastante satisfatorios.

RESULTADOS ALCANCADOS

A importancia crucial do projeto foi a criacdo de uma base de dados que compilasse o
passado do curso de cinema da UFF, permitindo a difusao do conhecimento sobre um dos
principais espagos de producdo de curtas-metragens no Brasil nas ultimas décadas. Desse
modo, trata-se de uma importante contribui¢cdo a memoria e pesquisa da historia do cinema

brasileiro. Além de producdes mais antigas, ainda em pelicula, cujos materiais raramente

22 Esse dominio e mantido para hospedar o sistema online de reserva de equipamentos, desenvolvido
pelo Departamento de Cinema e Video em 2017, e que nao e suportado pelo site institucional da UFF
devido as suas especificidades técnicas


https://cinemauff.com.br/

estdo disponiveis na internet, uma grande dificuldade foi compilar a vasta producdo em
video analdgico e, principalmente, a primeira geracdo de producdes em formato digital, que
representou o crescimento no volume de filmes realizados na universidade. E importante
ainda mencionar a variedade dessa producdo, que inclui tanto os mais bem produzidos filmes
de realizacdo (geralmente inscritos em mostras e festivais), quanto os mais fugazes exercicios
praticos que, eventualmente, nem chegam a ser exibidos fora da universidade. De qualquer
forma, com a resolucao desse “passivo”, a UFF tem uma estrutura pronta para que a produgao
corrente passe a ser atualizada regularmente, conforme os filmes sejam finalizados.

A experiéncia do projeto permite ser replicada, tendo feito uso de plataformas gratuitas
ou através dos limites de contas gratuitas em plataformas pagas, servindo ainda de estimulo
para a discussdo sobre metodologias alternativas e outros métodos de trabalho. Além de se
tratar de uma experiéncia pioneira, cujos erros e acertos auxiliardo em projetos futuros,
o projeto permite refletir sobre a propria definicdo do que é a preservacdao audiovisual,
geralmente entendida como um conjunto de a¢des que engloba “a prospeccgdo e a coleta, a
conservacao, a duplicacdo, a restauragdo, a reconstrucdo (quando necessaria), a recriacdo de
condi¢Oes de apresentacdo, e a pesquisa e a reunido de informacoes para realizar bem todas
essas atividades” (SOUZA, 2009, p. 6).

Essa definicao, largamente aceita no campo da preservacao audiovisual no Brasil, sugere um
entendimento que parte da chegada dos materiais filmicos ao arquivo, percorrendo diversas
etapas até sua difusao publica. Mas o projeto “Filmografia do curso de cinema da Universidade
Federal Fluminense” coloca em relevo uma agdo prévia indispensavel, que € a pesquisa para
compilacao das obras efetivamente realizadas para que, a partir dai, possam ser feitas as agcdes
de busca e reunidao dos materiais dessas mesmas obras. Ou seja, conhecer o que foi produzido
para saber o que se pode buscar preservar.

E verdade que as copias digitais disponibilizadas no site do LUPA representam a difusao
de uma pequena amostra da filmografia total (cerca de 5%), mas foi o primeiro passo
para o estabelecimento de um fluxo de trabalho, da producao a preservacao. O projeto
conscientizou o Departamento de Cinema e Video da importancia de definir uma “janela”
durante a qual o filme deve explorar seu ineditismo e participar de mostras e festivais (e
eventualmente ser licenciado para TV ou streaming), apos a qual ele sera automaticamente
disponibilizado na internet, gratuitamente, no site da UFF, permitindo o acesso publico a
producdo universitaria realizada numa universidade federal.??> A pandemia do coronavirus
mostrou a urgéncia do estabelecimento de uma politica de difusdao regular e continua na
internet dessa producao.

Em suma, o projeto da Filmografia completa do curso de cinema da UFF abarcou a
compilagao de arquivos digitais para fins de acesso, o que o qualifica claramente como

um projeto de preservacdao da memoria do curso. Conforme Edmonson (2017, p.23), “a

23 Essa discussao ainda esta em curso no Departamento de Cinema e Video
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relato de uma experiéncia

se:

1

Federal Fluminer

da Universidade

preservacao e o acesso sao as duas faces de uma mesma moeda”, guardando “entre si tal
relacdo de interdependéncia que o acesso pode ser encarado como parte integrante da
preservacao”. Por outro lado, essa acao predominantemente de pesquisa, catalogacao e
acesso serviu para estimular a discussdo sobre a metodologia para a efetiva preservacdo da
producdo universitaria por meio de matrizes digitais, respeitando os padrdes estabelecidos
e aceitos pela comunidade de preservadores audiovisuais. Descobrir quantos e quais filmes
foram efetivamente feitos, por quem, como e quando, foi uma etapa indispensavel para a

tarefa ainda a ser executada de localizar, reunir e preservar todas essas obras.
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EL IMPACTO DE LAS POLITICAS PUBLICAS EN EL
PATRIMONIO AUDIOVISUAL. EL CASO DE LA CINETECA DE
LA UNIVERSIDAD DE CHILE BAJO LA DICTADURA MILITAR!
THE IMPACT OF PUBLIC POLICIES ON AUDIOVISUAL HERITAGE. THE
CASE OF THE CINETECA DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE UNDER THE
MILITARY DICTATORSHIP

O IMPACTO DAS POLITICAS PUBLICAS NO PATRIMONIO AUDIOVISUAL.
O CASO DA CINEMATECA DA UNIVERSIDADE DO CHILE SOB A
DITADURA MILITAR

Luis Horta Canales?

RESUMEN La instalacion de dictaduras militares en Latinoamérica, a partir de la segunda
mitad del siglo XX, significod desarticular la relacion preexistente entre el Estado y las
instituciones dedicadas a la cultura. En el caso del patrimonio audiovisual, reviste
particular interés abordar la fragilidad en que han quedado los archivos ante las politicas
culturales desplegadas por los regimenes autoritarios, complejizandose el concepto de
deterioro patrimonial. Para abordar este tema, proponemos como estudio de caso a la
Cineteca de la Universidad de Chile, intervenida por la dictadura en 1973 y clausurada
por ésta en 1976, significando ello una dispersion de archivos y la pérdida irreversible
de una praxis archivistica. A partir de este caso, se revisaran los mecanismos que llevan
a desarticular el entramado cultural local, primero desde la paradoja de un Estado
que genera condiciones para clausurar un archivo publico, y luego tensionandose los

conceptos de cultura y patrimonio audiovisual.

PALABRAS CLAVE Patrimonio; cineteca; cine chileno; politicas publicas; dictadura.
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e Historia del Arte, Departamento de Teorfa e Historia del Arte, Facultad de Artes Universidad de Chile, guiada por
la profesora Isabel Jara

2 Academico del Instituto de la Comunicacion e Imagen de la Universidad de Chile y de la Facultad de Artes de
la Universidad Academia de Humanismo Cristiano. Es también coordinador de la Cineteca de la Universidad de
Chile Magister en Teorfa e Historia de Arte, Universidad de Chile; Especializacion en Restauracion Cinematografica,
Filmoteca Unam (México); Licenciado en Realizacion Cinematografica de la Universidad de Artes y Ciencias Sociales

(Arcis). Investigador, sus areas de trabajo son historia del cine chileno, patrimonio audiovisual, estética, arte y politica
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El impacto de las politicas publicas en el patrimonio audiovisual.

El caso de la Cineteca de la Universidad de Chile Bajo la dictadura militar

ABSTRACT The installation of military dictatorships in Latin America, starting in the second
half of the 20th century, meant dismantling the pre-existing relationship between the
State and the institutions dedicated to culture. In the case of audiovisual heritage, it is of
particular interest to address the fragility of archives in the face of cultural policies deployed
by authoritarian regimes, making the concept of heritage deterioration more complex.
To address this issue, we propose as a case study the Cineteca of the University of Chile,
intervened by the dictatorship in 1973 and closed by it in 1976, meaning a dispersal of archives
and the irreversible loss of an archival practice. Based on this case, the mechanisms that lead
to dismantling the local cultural fabric will be reviewed, first from the paradox of a State that
creates conditions to close a public archive, and then the concepts of culture and audiovisual

heritage will be stressed.

KEYWORDS Heritage; cinema;, Chilean cinema, public policies; dictatorship.

RESUMO A instalagéo de ditaduras militares na América Latina, a partir da segunda metade
do século XX, significou o desmantelamento da relacGo pré-existente entre o Estado e
as instituicées dedicadas & cultura. No caso do patriménio audiovisual, é de particular
interesse abordar a fragilidade dos arquivos frente das politicas culturais implantadas por
regimes autoritdrios, tornando mais complexo o conceito de deteriora¢cdo do patriménio.
Para tratar dessa questdo, propomos como estudo de caso a Cineteca da Universidade do
Chile, intervencionada pela ditadura em 1973 e por ela encerrada em 1976, significando uma
dispersé@o de arquivos e a perda irreversivel de uma prdtica arquivistica. A partir deste caso,
serdo revistos os mecanismos que conduzem ao desmantelamento do tecido cultural local,
primeiro a partir do paradoxo de um Estado que cria condi¢bes para encerrar um arquivo

publico, para, a seguir, destacar os conceitos de cultura e patriménio audiovisual.

PALAVRAS-CHAVE Patrimonio; cinema; cinema chileno; politicas publicas; ditadura

INTRODUCCION

La relacion entre archivos audiovisuales y Estado, ha marcado en Latinoamérica
el devenir de sus colecciones, adscribiendo irremediablemente a una historia de
conflictos, desapariciones y abandonos. Son precisamente las transformaciones de los
modelos politicos, aquellos que han orientado practicas e incidido directamente en las
materialidades, su conservacion y preservacion. En muchos casos, la instalacion de
dictaduras militares desde mediados de los afios sesenta y hasta la década de los noventa,

acarre0 la implementacion de modelos socio politicos que redefinen la condicion del Estado,



administrando una nocion de historia y sociedad que repercutira en las trayectorias de las
instituciones publicas dedicadas al patrimonio audiovisual. El académico Fabian Nufiez
constata cuatro acciones que principalmente desarrollan las cinematecas latinoamericanas
en tiempos de dictadura, siendo ellas la difusion, la produccion y educacién audiovisual,
la preservacion de materiales considerados subversivos y la legitimacion de los archivos
en la esfera internacional (NUNEZ, 2017, p. 73). Esto presupone que la institucionalidad
siguio operando en gran parte de la region, aunque sometida al control, censura y delacion
propios de los regimenes autoritarios.

La Cineteca de la Universidad de Chile, institucion publica fundada en 1961, reviste
un particular caso de interés para contribuir al estudio de las politicas culturales que
despliegan las dictaduras en la regién, ya que su intervencion en 1973 y posterior clausura
en 1976, allano el camino a lo que puede considerarse como uno de los mayores procesos
de deterioro del patrimonio audiovisual y desmemoria experimentado en los archivos
regionales. Estas acciones se enmarcan en un disefio mayor de una politica cultural, de
acuerdo a la historiadora Karen Donoso: “una de las definiciones del Estado en cuanto a su
papel en el plano de la cultura y las artes correspondi6 a su retiro de la produccién cultural
y el abandono de algunas industrias que en su momento resultaron fundamentales”
(DONOSO, 2012, p. 13). Para aproximarnos a este estudio de caso, proponemos cuatro focos:
el desmantelamiento inicial, ocurrido con el golpe de Estado en septiembre de 1973, la
accion contracultural desplegada entre 1974 y 1976, y luego la clausura que derivo en la
instrumentalizacion de su archivo y el intento de administracion por parte de privados. Este
hilo conductor permitira entender no tan solo la forma en que se ejecutaron las politicas
culturales de la dictadura, sino también dimensionar su proyeccion hasta estos dias.

Particular interés revisten las acciones que despliega Cineteca en los tres afios que
logra sobrevivir bajo la administracion militar, enfrentando el control de la expresion
publica mediante el despliegue de instancias contraculturales, en lo que Nufiez denomina
“militancia cultural” mediante espacios que considera “polos aglutinadores de actividades
culturales alternativas (y que, de esa forma, en algunas ocasiones, consiguieron burlar el
bloqueo de la censura), transformandose en espacios de formaciéon y convivencia de un
publico identificado como opositor al régimen” (NUNEZ, 2017, p. 73). Por tanto, lo que
promueve la dictadura con su clausura, es la desarticulacion del tejido social mediante la
refundaciéon de los discursos y modelos institucionales.

Que este sea un proceso practicamente inédito en las investigaciones sobre cine chileno,
da cuenta de la efectividad con que ha operado la desmemoria en la epidermis cultural del
pais. Sin embargo, la concatenacion entre contracultura, clausura e intento de privatizacion,
tampoco resulta tan ajeno a la realidad actual de los archivos latinoamericanos, en cuanto
el medio de comunicacion brasilefio Tv Globo, anunci6 en su edicion del 30 de julio del
2021, que “El gobierno federal publica aviso para contratar una entidad que administrara

y preservara la Cinemateca de Sao Paulo un dia después del incendio” (TV GLOBO, 2021).
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Por tanto, la siguiente investigacion reviste una aproximacion para entender los modos en
que el patrimonio audiovisual se inserta en la nocion de Estado, los problemas que ello ha
representado y la necesidad de establecer una red de controles y operaciones politicas que
pueden imponer modelos de gestion a partir de politicas ptublicas que inciden directamente

en como son empleadas las peliculas que resguardan los archivos.

EL ROL DE LA CINETECA DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE EN EL PERIODO 1960-1973

Para Carlos Ossa, “Al amparo de las reformas de los afios '80 se logr6 la ruptura
del pacto entre academia y mundo civil que autorizaba a la primera a ser garante de la
distribucion de la modernidad y las claves del desarrollo” (OSSA, 2016, p. 50). Siguiendo esta
idea, cabria abordar la pregunta sobre el rol que cumplio¢ la Cineteca de la Universidad de
Chile en la sociedad, para luego atender los efectos de su cierre. Fundada en 1961, fue la
primera institucion nacional dedicada completamente a la conservacion y usos educativos
del patrimonio audiovisual, y su creacion se da en un contexto agitado en términos de
transformaciones politicas que transitan entre un gobierno conservador de derecha,
como el de Jorge Alessandri (1958-1964), el centrismo democratacristiano de Eduardo Frei
Montalva (1964-1970) y el marxismo del conglomerado de la Unidad Popular (1970-1973).

Su creaciéon se adscribe a un proceso de modernizacion de las instituciones culturales
del Estado que inicia en la década de los cuarenta, en que la Universidad de Chile operaba
como un epicentro cultural desarrollista, amparada en su figura autobnoma y pluralista.
Para ello, estimul6 la creacion de diversos departamentos publicos que permitieron
entremezclar la extension cultural con la promocion de expresiones artisticas diversas,
tanto clasicas como modernas y populares, entre ellas las Escuelas de Temporada (1935),
el Instituto de Extension Musical (1940), el Teatro Experimental (1941), el Instituto de
Investigaciones del Folklore Musical (1944), el Museo de Arte Popular Americano (1944), el
Ballet Nacional Chileno (1945) o el Museo de Arte Contemporaneo (1947), solo por sefialar
una parte de la nutrida gama de instituciones que se fundan en ese periodo®. A la sombra
de la guerra fria, creadores e intelectuales adscriben posiciones ideologicas y prefiguran
narrativas en las cuales abordan la representacion estética de las comunidades, para lo cual
la autonomia universitaria sera un marco idéneo para suscitar las discusiones artisticas
comprometidas con los cambios que experimentaba la sociedad chilena, sin sufrir censuras
ideologicas ni estar mediados por intereses de mercado. En ello, la Cineteca cumplira un

rol preponderante por fin educativo y cultural, cristalizando estas afinidades intelectuales

3 Sobre el rol de la Universidad de Chile en la sociedad ver: Pacheco, Maximo. La Universidad de Chile
(1953); Rojo, Grinor. La Universidad de Chile (1996); Caceres Valencia, Jorge. La Universidad de Chile y
su aporte a la cultura tradicional chilena 1933-1953. Ministerio de Educacion, 1997, Meller, Alan y Meller,
Patricio. Los dilemas de la educacion superior. El caso de la Universidad de Chile (2007); Rojas, Sergio
Pensar la superficie infinitarmente profunda de o cotidiano (2013)



mediante la vinculacion entre educaciéon abierta y cine.

La administracion de Cineteca estuvo dividida en dos periodos. Primeramente, con
la direccion de Pedro Chaskel entre 1961 y 1963, que luego pasara a ocupar la direccion
general del Departamento Audiovisual del que dependia Cineteca, ascenso que implicara
que Kerry Ofiate lo relevara en su cargo. La labor inicial se enfocé particularmente en la
creacion de una cultura cinematografica local, incorporando procesos formativos no
convencionales para la época tales como el cineclubismo, al cual sumaran la conservacion
audiovisual que, hasta ese momento, era un campo practicamente desconocido en Chile?.
Si bien se inscribe en las logicas desarrollistas del periodo y presenta una fuerte influencia
de las cinematecas europeas, en palabras de su ex director, el cineasta Pedro Chaskel,
paulatinamente buscara en su quehacer la “integracion consciente del cine en la batalla
por el reencuentro de una identidad cultural propia, por la descolonizacion junto al pueblo
que lucha por hacerse duefio de su propio destino y por los cambios econémicos, politicos,
sociales y, en consecuencia, culturales que éste exige” (CHASKEL, 1972, p. 137). Para ello se
cred un archivo con mas de mil bobinas de peliculas chilenas, latinoamericanas y clasicos
del cine, una biblioteca abierta, un centro de documentacion, dos salas de cine, un circuito
de cine movil con proyecciones populares, la dictacion de cursos y talleres, y la adscripcion
a convenios internacionales que permitieron la exportacion de peliculas chilenas a Europa
y Sudamérica. Asi, Cineteca se enlaza a otros archivos audiovisuales de la regién similes
en esta politica descolonizadora, tales como la Cinemateca de Cuba, fundada en 1951, la
Filmoteca de la Universidad Nacional Autbnoma de México en 1960 y la Cinemateca del
Tercer Mundo, fundada en Uruguay en 1968.

Enelafo 1971, en pleno gobierno de Salvador Allende, Cineteca trabajo directamente con
las bases sociales en “sindicatos, campamentos, poblaciones, juntas de vecinos, escuelas,
asentamientos agricolas, etc.” mediante proyecciones que habrian implicado una favorable
aceptacion del publico, ya que a lo largo de Chile contabilizaron “200 mil espectadores”
(CHASKEL, 1972, p. 137). En sintonia con este clima de transformaciones, se proyectaba
convertirla en una “Cinemateca Nacional”, incorporando el archivo histérico de la empresa
estatal Chilefilms, fundada en 1942, con el objetivo de estimular la puesta en marcha de “un
organismo cultural comprometido con el proceso revolucionario iniciado por el Gobierno
Popular” (ONATE, 1973, p. 2). Este proyecto, elaborado en julio de 1973, quedaria inacabado

tras los acontecimientos del 11 de septiembre de 1973.

ASEDIO Y DESMANTELAMIENTO

Tras el golpe de Estado, la Universidad de Chile fue uno de los principales focos de

represion y control militar, quienes alimentaron una purga antimarxista bajo el argumento

4 Ver: Pérez Cartes, J. "¢ Que es una cineteca?” en Ecran, n. 1598, 12 sept. 1961, p. 26
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de “asegurar la independencia y despolitizacion de todas las sociedades intermedias entre
el hombre y el Estado. Particular importancia dentro de éstas tienen las agrupaciones
gremiales, sean ellas laborales, empresariales, profesionales o estudiantiles” (JUNTA
NACIONAL DE GOBIERNO, 1974, P. 9). Para su ejecucion en la Universidad, se crea el Decreto
Ley N° 50 del 2 de octubre de 1973, que indica:

La Junta de Gobierno designara en su representacion Rectores-Delegados en cada una
de las Universidades del pais. Estos Rectores-Delegados cumpliran las funciones y
ejerceran todas las atribuciones que corresponden a los Rectores de las Universidades
de conformidad con las normas legales vigentes y demas acuerdos o resoluciones
universitarias dictados en su virtud. (DECRETO Ley N° 50, 1973)

En palabras de los académicos universitarios Alan y Patricio Meller, esta primera
accion sera clave para el asentamiento de la dictadura, ya que conllevara “que veinte mil
alumnos son expulsados de las universidades, de que gran parte del cuerpo de profesores
y de investigadores sea despedido y perseguido” ya que “alli estaba buena parte de los
mas destacados partidarios de la Unidad Popular y otros tantos potenciales opositores del
proyecto politico que iniciaba” (MELLER; MELLER, 2007, p. 118-119). Asi, mancomunados
con civiles antimarxistas, la Junta Militar acabara controlando la Universidad, desplegando
medidas de depuracion ideolégica inéditas en 179 aflos de existencia, donde los
departamentos universitarios de creacion y promocion artistica sufrieron particularmente
los embates de la violencia militar. Durante los primeros meses tras el golpe, se normalizara
la persecucion, purga, silenciamiento y censura de artistas y funcionarios, con una clara
connotacion intimidatoria, y donde la Cineteca de la Universidad de Chile no fue excepcion,
debido a ser un departamento perteneciente a la Facultad de Artes®. Las nuevas autoridades
militares comenzaron su administracion realizando un sumario interrogatorio a todos los
trabajadores de Cineteca, y segin recuerda Pedro Chaskel: “nos preguntaban ‘;usted cree en
la lucha de clases?’ ...nos desconcertaba, y contestabamos ‘no es que uno crea o no, es que
existen las diferencias de clases...” Luego de eso nos hicieron un sumario” (CHASKEL, 2020).

Ante el clima imperante, una de las primeras medidas tomadas fue salvaguardar los
materiales filmicos, “cambiar los rotulos de ciertas peliculas que podian ser vistas como
peligrosas por los militares, para evitar asi su destrucciéon” (CACERES, 2019, p. 48). Sin
embargo, el 1 de noviembre de 1973, sera expulsada casi la totalidad de los funcionarios
de Cineteca: el director del Departamento Pedro Chaskel, el encargado de extension Luis
Mora, el encargado de biblioteca Fausto Fleury, secretarias y personal administrativo. Las
excepciones que conservaran sus puestos seran el director de la Cineteca, Kerry Oflate, y los
encargados de proyeccion filmica Andrés Quintana y Luis Galvez. Las autoridades militares
indicaran que las expulsiones por motivos politicos buscan “garantizar una armoénica

conveniencia universitaria que permita el libre e integro desarrollo de las distintas funciones

5 Sudenominacion de entonces era Facultad de ciencia y artes musicales y de la representacion



universitarias a nivel académico, no académico y estudiantil” y “evitar el uso de la funcion
universitaria con fines proselitistas y sectarios” (‘DECRETO DE EXONERACION n° 16.978”,
18 de diciembre de 1973)°.

A partir de esto, se infiere que la primera accién politica que desplegara la dictadura sera
la toma de control de la institucionalidad publica, algo que en el campo del cine se replica con
los estudios estatales Chilefilms. Los socidlogos Carlos Catalan y Giselle Munizaga identifican

estas primeras acciones como una “inmediata y drastica desarticulacion cultural” en la cual:

las politicas de represidn y exclusion tienen como efecto inmediato no solo un amplio y
brusco vaciamiento del personal creativo en los aparatos culturales oficiales sino también
la disolucion de su organicidad de tipo corporativo que habia jugado un rol protagdnico
y gravitante en el disefio y desarrollo de las politicas culturales anteriores. (CATALAN;
MUNIZAGA, 1986, p. 25)

La cristalizaciéon del control estara mediada por la destrucciéon de contenidos y
materialidades consideradas marxistas, lo cual sera profusamente divulgado por la prensa

con fines aleccionadores:

Por segundo dia consecutivo fue allanada la sede de la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales de la Universidad de Chile. Personal de la policia encontré una lista con
nombres y filiacidon politica de diversos alumnos, como asimismo literatura marxista y
propaganda de la “Unidad Popular”. (LA TERCERA, 1973, p. 5)

Es en este contexto se intentara confiscar las peliculas del archivo de Cineteca, y sera el

accionar de Kerry Ofiate el que evitara una destruccion masiva de materiales filmicos:

Kerry Onate acudio ante el decano Samuel Claro para que hablase con el rector y este
a su vez con las autoridades militares para que no tocasen ninguna pelicula. Asi fue;
con riesgo, incluso, de sus vidas, enfrentaron los mandatos militares y salvaron todas
las peliculas, entre ellas muchas cintas de Sergio Bravo, Pedro Chaskel y Raul Ruiz.
(CORDOVA, 2007, p. 113)

La administracion militar aplicara otra medida coercitiva contra Cineteca por medio de la
confiscacion de su emblematica sede ubicada en la céntrica calle Amunategui n° 73, lugar que
albergaba el deposito de peliculas, una sala de cine, el centro de documentacion, la biblioteca
y las oficinas administrativas. A cambio, sera trasladada a un reducido espacio, originalmente

consignado para oficinas, y que desde ese momento alberg6 dificultosamente sus colecciones.

ACCION CONTRACULTURAL: 1974 A 1976

Tras esta etapa inicial de desmantelamiento, Kerry Ofiate, en su calidad de Unico

funcionario, desplegara una serie de acciones contraculturales emprendiendo aquello que

6 Latotalidad de decretos publicados por la administracion militar ha sido extraida de: Montecinos Aguirre, S v Acufia
Moenne, M. (2013). “Asedio al mundo academico”. Disponible en http://repositorio.uchile cl/handle/2250/122225
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Nelly Richard define como una “produccion de sentido bajo vigilancia” (RICHARD, 2014,
p. 25) basandose en la adscripcion a los discursos de “alta cultura”, que comenzaban a
ser promovidos desde el régimen. Si bien Ofiate no poseia un perfil cercano a la izquierda,
supo desplegar su experiencia erigida en la cultura cineclubista y la docencia universitaria,
congeniando erudicion y gusto por el cine sin perder la capacidad critica propia de la
generacion del Nuevo Cine Chileno, lo cual paraddjicamente le permitio evadir la censura
oficial®. Su primera tarea consistio en organizar a un reducido grupo de nuevos funcionarios
compuesto por la recién egresada de periodismo, Eliana Jara Donoso, y la estudiante de
bibliotecologia, Jessica Zuta. Ofiate reinicia actividades publicas a inicios del afio 1974
mediante ciclos de cine realizados los dias domingo a las 16 y 19 horas (EDITORIAL, 1974,
p- 123-124). La programaciéon se ajusta claramente al cine clasico y de autor, eludiendo
asi los contenidos que hablan directamente de la situacion contingente. Sin embargo,
esta aparente apoliticidad permite proyectar peliculas como Det sjunde inseglet (El séptimo
sello, Suecia, Ingmar Bergman, 1957), que propone una reflexion sobre la muerte y la ética
frente a la vida, o Die Bitteren tréinen der Petra von Kant (Las amargas lagrimas de Petra von
Kant, Alemania, Rainer Werner Fassbinder, 1972), cuyo tema central es el autoritarismo,
adquiriendo sentido con el gesto simbolico de exhibirse a escasos metros del Palacio de
La Moneda, edificio gubernamental destruido por los bombardeos tan solo meses antes
de estas exhibiciones. Junto a la exhibicion se realizaban cine foros en la dinamica
cineclubista, propiciando con ello la recuperacion del espacio publico y la posibilidad de
enfrentar la violencia politica mediante la pertenencia comunitaria, allanando el camino a
la realizacién de talleres y cursos que comenzaron a agrupar a una comunidad traumatizada
luego de los hechos de violencia que ocurrian en el cotidiano. Testigo de este espacio sera

el cineasta Rodrigo Gongalves, quien recuerda de la siguiente manera:

Lo mas compensatorio que pude realizar en ese Chile asfixiante, fue durante el afio 1975,
cuando participé en dos catedras, con el gran critico de cine Kerry Ofate. Asisti a los
cursos de Apreciacién Cinematografica y Cinematografia, ambos en la Universidad de
Chile. (GONCALVES, 2013, p. 19)

Este forcejeo entre cultura oficial y cultura subterranea, quedara graficado con una
actividad realizada por Cineteca hacia finales de 1975, atreviéndose a colocar en el espacio
publico una obra emblematica de su archivo, El Husar de la Muerte (Pedro Sienna, 1925),
sumado a los documentales Mimbre (Sergio Bravo, 1957) y La Tirana (Richard Hawkins, 1967)
(EDITORIAL, 1975, p. 87-88). Es posiblemente una de las acciones mas arriesgadas de Ofate,
ya que se trata de autores auto declarados de izquierda y, en el caso de Mimbre, una pelicula

musicalizada por Violeta Parra, proscrita por los 6rganos censores. Esta proyeccion se realiza

7 Elconcepto de "alta cultura” es empleado en terminos criticos por Umberto Eco, como oposicion a la “cultura de

masas”. Ver: ECO, Umberto. Apocalipticos e integrados. Barcelona: Editorial Lumen, 1984

8 Ver: Horta, Luis. Kerry Onate, persona y personaje. Off The Record, n. 20, oct. 2020, p. 22



al cumplirse un afio de la desaparicion de los cineastas Jorge Miiller y Carmen Bueno en
manos de agentes de la Direccioén de Inteligencia Nacional, ocurrido el 29 de noviembre de
1974, caso emblematico en la violencia politica y las violaciones a los derechos humanos

en Chile.?

CLAUSURA Y PRIVATIZACION: LAS POLITICAS CULTURALES DE LA DICTADURA

El 30 de diciembre de 1975 asume un nuevo rector delegado, el coronel de la Fuerza Aérea
Julio Tapia Falk, quien implementa numerosas transformaciones en la Facultad de Artes.
Entre ellas, la remocion del decano Samuel Claro, promulgada el dia 12 de enero de 1976, y
el nombramiento en su cargo de “la pianista y profesora de posgrado de la catedra de Piano,
Herminia Raccagni” (EDITORIAL, 1976, p. 112). Con la llegada de Raccagni se producira
la clausura de la Cineteca de la Universidad de Chile, que fue anunciado publicamente
en el periodico La Tercera del dia 3 de abril de 1976: “La alta funcionaria adujo razones
presupuestarias para justificar la lamentable decision de liquidar el organismo de mas vasta
trayectoria dentro de la cultura cinematografica chilena” debido a “razones presupuestarias”
(LA TERCERA, 1976, p. 17).

Junto con el cierre, se produce también el despido de Kerry Ofiate. La entonces

funcionaria de Cineteca, Jessica Zuta, recuerda el episodio de la siguiente manera:

Un dia nos avisan que se acaba la unidad y que la gente se va toda. Algunas personas a lo
mejor quedaban, pero no se sabia nada. Esto debe haber sido a finales de 1975. A Galvez
lo trasladaron a Teatro, pero al resto los dejaron fuera. [...] A mi me llegd una notificaciéon
que a partir de determinado dia me presentara a trabajar en la biblioteca de Musica, y ahi
todo se acabo. Todos los que eran contratados solo para Cineteca, salieron. (ZUTA, 2015)

Si bien el argumento de la decanatura respecto al cierre por motivos presupuestarios
resulta inverosimil, en cuanto solamente se exonera a solo un funcionario, revela el énfasis
que la nueva administracion coloca en los intereses econémicos y la rentabilidad como
mediadores entre sociedad y Estado. La version oficial de la Universidad de Chile informara

posteriormente que

se procedié a ordenar el cese de actividades y sus equipos técnicos y documentales
fueron embodegados bajo la custodia del Departamento de Artes de la Representacion
(DAR), [y] se designé al profesor Juan Pablo Donoso como coordinador para que diera
movimiento [sic] a las peliculas ahi almacenadas. Habia gran demanda de ellas tanto en
la Universidad como en otros organismos. (CUADRA, 1983, p. 98)

Esta ordenanza se enmarca en el proceso de transformacion estructural que inicia

la dictadura en las bases del Estado, implementando el modelo econémico y social del

9 Sobre el caso de Jorge Muller y Carmen Bueno ver: Horta, Luis (2013). £l sentido del dia del cine chileno. Disponible
https://uchile.cl/u97033. Acceso en: 26 marzo 2021
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neoliberalismo, que terminara por desplazar las ideologias nacionalistas y militares
que hasta ese momento habian orientado las practicas administrativas. En ello, la
cultura y la educacion seran absorbidos por dichos valores y practicas, fomentandose
la pérdida de injerencia del Estado para proponer, a cambio, la regulaciéon del orden
social mediante parametros del libre mercado y la capacidad de auto subvenciéon de
las instituciones. Tal como sefiala la historiadora Javiera Errazuriz, “Ya en 1977 hay
una vision clara de la universidad como un espacio de formacion de profesionales y
desarrollo cientifico y tecnolégico que se adapte a las necesidades econdémicas del pais,
en desmedro de la idea de universidad como un espacio autbnomo y libre de reflexion
social” (ERRAZURIZ, 2017, p. 30).

Deacuerdoaloanterior, paraentender comooperan las politicas culturales deladictadura,
proponemos que en esta etapa caen simultaneamente dos facciones ideolégicas. Por una
parte, la inconveniencia de conservar un proyecto cultural que continte las politicas del
modelo precedente, y también el desplazamiento del modelo Estatal nacionalista militar.

Tal como sefala Carlos Catalan:

A partir de 1976 comienza a hacerse evidente el fracaso del proyecto fundacional
nacionalista. Los diversos organismos que en algin momento se consideraron para
implementar una institucionalizacién del campo cultural, son dejados completamente
de lado, al igual que otras iniciativas mas puntuales. (CATALAN, 1988, p. 20)

Asi, la clausura de Cineteca se vincula al gradual cierre y privatizacion de un importante
numero de instituciones culturales que formaban parte del Estado, entre ellas la empresa
productora Chilefilms, la empresa editorial Quimantt, el periédico La Nacion, radio Colo Colo
o el sello musical IRT.

Desde el punto de vista patrimonial, estas acciones generaran condiciones para el
deterioro de colecciones filmicas y documentacion. Desde la década de los ochenta, las
peliculas seran trasladadas a distintas unidades universitarias, entre ellas la radio y la
sala de ensayo del Coro Sinfonico. El fotografo Nelson Vargas, testigo de estos cambios,

recuerda:

Estaba todo botado, practicamente abandonado. Me encontré con latas viejas y muy
descuidadas, nada catalogado. A cargo estaba un auxiliar de servicios que cumplia diversas
labores, aunque habia un superior que era absolutamente nominal, nunca lo vi aparecerse.
Para la Universidad debe haber sido un problema tener todos estos materiales, porque
ocupaban lugar y no tenian espacios, y ademas habia un desdén hacia todo lo que era
cultural. (VARGAS, 2021)

En este periodo desaparecen negativos originales, copias de proyeccion, equipos técnicos,
libros, afiches y materiales del centro de documentacion, lo cual debe considerarse como
uno de los dafios mas graves que ha experimentado el patrimonio audiovisual chileno.

Entre las pérdidas, se cuentan negativos originales de las peliculas Pintando con el pueblo



(Leonardo Céspedes, 1971) y Descomedidos y chascones (Carlos Flores, 1973), ademas de la
coleccion completa de afiches y recortes de prensa'®. Sabiendo esta situacion de abandono,
el productor cinematografico Abdullah Ommidvar ofrecié en el afio 1995 trasladar la
coleccion de peliculas a su recién inaugurada Fundacion chilena de las imagenes en
movimiento, institucién privada que finalmente se hizo de las colecciones mediante un

convenio aprobado por la rectoria de la Universidad.

CONCLUSIONES

Diversos autores (BRUNNER, 1981; CATALAN; MUNIZAGA, 1986; CATALAN, 1988;
MOULIAN, 1997; DONOSO, 2012; ERRAZURIZ; LEIVA, 2012; DONOSO, 2019), coinciden
en que las politicas culturales de la dictadura chilena operaron en dos momentos. Por
una parte, la censura de la produccion opositora al nuevo régimen, acompafiadas por la
instalacion refundacional de una cultura oficialista de caracter nacional y militar. Por otra
parte, el desplazamiento de ésta ultima a cambio del modelo neoliberal, que fomento la
autosubvencion financiera de las instituciones, cuya regulacién provoco la supresion de los
sectores culturales mas importantes del Estado hasta antes del golpe de Estado de 1973.
A lo anterior, y tras la caida de la dictadura, debe contemplarse la ausencia de medidas
restitutorias por parte de los nuevos gobiernos de transicion, quienes contribuyen a
consolidar y proyectar el modelo. El sociélogo Tomas Moulian caracteriza este periodo por
“las operaciones que [...] se realizan para asegurar la reproduccion de la ‘infraestructura’
creada durante la dictadura, despojada de las molestas formas” (MOULIAN, 1997, p. 145). En
esta infraestructura, y tal como sefialan Catalan y Munizaga, la desmemoria es un elemento
central en el modelo neoliberal: “La negacion del pasado lleva a la negacion de procesos
socio-culturales muy importantes, impulsa el desconocimiento de los profundos procesos
de participacion y ampliacion social vividos en los '60; ignora la emergencia politica de
actores populares” (CATALAN; MUNIZAGA, 1986, p. 43).

Esto explica la relacion instrumental que tendra el Estado con sus universidades y el por
qué omite cualquier posibilidad de resarcir los dafios que el Estado cometié con sus propias

instituciones culturales.

10 Sibienno existe un catastro de peliculas desaparecidas en el contexto del golpe de Estado chileno, es pertinente
puntualizar que algunas obras que actualmente se consideran “aparecidas con posterioridad” (VILLARROEL;
MARDONES, 2012, p. 72) en realidad se trata, en menor caso, de copias de primera generacion realizadas en anos
de la Unidad Popular o ampliaciones en 35mm de menor calidad realizadas para difundirse en Europa, a partir de
los negativos o copias de proyeccion que proporciono la Cineteca de la Universidad de Chile para internacionalizar
el cine social chileno. De esas versiones tambien se han obtenido duplicados en video a partir de telecines
realizados posiblemente en la década del noventa, ninguno de ellos visado por la Universidad de Chile, pero que

se encuentran en otros archivos nacionales
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Un ejemplo permite ilustrar lo anterior desde el caso de la Cineteca de la Universidad
de Chile. En 1991, el Ministerio de Educacion, mediante su Division de Cultura, solicit6 al
investigador Daniel Sandoval la realizacion de un informe denominado “Catastro Filmico”
(SANDOVAL, 1991), en el cual especificaba con detalle las colecciones filmicas existentes
en el pais y su estado, incluyendo a Cineteca. Sin embargo, la iinica medida tomada fue la
realizacion de una copia en 35mm del film silente conservado por la institucion, El husar
de la muerte (Pedro Sienna, 1925), catalogandola como “restauracion definitiva”, sefialando
que “corria el riesgo de perderse, debido al extravio de algunos negativos extraviados,
presumiblemente en los afios 80” (MINISTERIO DE EDUCACION, 1996, p. 1-2). Si bien el
proyecto promovera la circulacién de la pelicula, a cambio descarta generar condiciones
para su conservacion, ya que el nitrato original y los negativos retornaron a las condiciones
previas existentes en la Universidad!!. Mas alla de las posibles buenas intenciones, cabe
preguntarse por qué el Ministerio no considero relevante fomentar e incidir en la reapertura
de la Cineteca de la Universidad de Chile, o restituir las condiciones preexistentes en el
pais para la conservacion del patrimonio audiovisual chileno. A cambio, todo parece indicar
que este interés responde a lo que Carlos Ossa detecta como un fenémeno muy propio del
periodo: “La centralizacion de contenidos y reiteraciones de formatos parecian suficientes
para domesticar y anular las resistencias u oposiciones” (OSSA SWEARS, 2016, p. 98)!2.

A partir de los antecedentes cotejados, proponemos cuatro fases que grafican como
el caso de la Cineteca de la Universidad de Chile grafica los alcances y repercusiones de
las politicas culturales de la dictadura en el patrimonio audiovisual chileno. La primera
de ellas (1960-1973) vincula dos campos de accion que Carlos Catalan denomina como la
“redistribucion del capital simbolico y de autoexpresividad cultural” y “La cultura como
principio ideolégico de identidad revolucionaria” (CATALAN, 1988, p. 7-13). Corresponderian
a una administracion publica del patrimonio audiovisual donde se manifiesta una clara
vocacion educativa, ajena a intereses del mercado, y que paulatinamente adscribe a un
proceso politico que lleva al colapso del régimen democratico. Un segundo momento (1973-
1976) esta marcado por el control de las instituciones, el cual dara lugar al desmantelamiento
del entramado cultural preexistente, propiciando una refundacion cultural del pais. La
tercera fase (1976-1989) corresponde a la implementacion del neoliberalismo como modelo
social, cuyos valores desplazaran a las instituciones culturales de su rol social. Finalmente,

la Gltima fase (1990-actualidad), permite abrir una discusién posible respecto a como las

11 Sobre estos procesos ver: Horta, Luis. "Aproximacion historica a la pelicula EL husar de la muerte” en Barril v

Santa Cruz (eds) El cine que fue: 100 anos de cine chileno

12 En el ano 2008, mediante un convenio entre la Facultad de Artes y el Instituto de la Comunicacion e Imagen,
se pone fin al comodato con la Fundacion chilena de las imagenes en movimiento v las peliculas retornan a la
Universidad de Chile. Se designa a Pedro Chaskel como director de la refundada Cineteca, que en 2010 pasa a

constituirse como un Programa Academico



politicas culturales de la transicion a la democracia significaron una continuidad de varios
lineamientos establecidos por el neoliberalismo. Este tltimo periodo seria aquello que Paul
Ricceur denomina como “olvido impuesto” donde el “olvido institucional, alcanza las raices
mismas de lo politico y, a través de este, a la relaciéon mas profunda y mas oculta con un
pasado aquejado de interdiccion” (RICCEUR, 2013, p. 578). En este sentido, y siguiendo a

Moulian respecto al caso chileno:

La principal fuente del olvido es el blanqueo promovido desde las alturas, una paletada
de concreto venida de arriba y que sepulta la memoria vacilante. En esa operacion
confluyeron distintas razones de Estado, redes entretejidas por actores diferentes, todos
enlazados por el gran objetivo de asegurar y orquestar las nupcias ejemplares entre la
neodemocracia y el neocapitalismo. (MOULIAN, 1997, p.-36)

En plena explosion de las discusiones sobre la relaciéon entre Estado, sus archivos
audiovisuales y las sociedades del siglo XXI, el caso estudiado expresa las tensiones entre
memoria, olvido e historia, y que se dan principalmente cuando el cine ocupa un rol en las
subjetividades de una comunidad. El estatus de la imagen es finalmente el campo de disputa
y permite dimensionar el alcance de lo ocurrido desde las omisiones y las reescrituras de
la historia. Esto abre nuevas preguntas respecto a como las instituciones sobrevivientes a
la dictadura, tales como la Cineteca de la Universidad de Chile, proponen discusiones mas
sobre el presente de la relacion cultura y Estado, por sobre una romantizacion nostalgica del
pasado perdido, permitiendo repensar la condicion de la archivistica por sobre las soluciones
tecnolodgicas, sino aquello definible como espacios de reflexion critica pertinente a las

diversas materialidades del cine.
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O movimento operario no cinema chileno desde o exilio

O MOVIMENTO OPERARIO NO CINEMA CHILENO
DESDE O EXIiLIO
THE WORKERS MOVEMENT IN CHILEAN CINEMA

Julia Gongalves Declie Fagioli'

RESUMO Propomos, neste artigo, uma leitura do filme Los pufios frente al canon,
recém disponibilizado no acervo digital da Cineteca Universidad del Chile, que remete a
constituicao do movimento operario chileno a partir da retomada dos arquivos. Realizado
em 1975, o documentario dirigido por Orlando Lubbert e Gaston Ancelovici permaneceu
inacessivel durante muitos anos, foi restaurado e exibido no Chile em 2010 e tornou-se
acessivel online em 2020. De maneira geral, o filme conta a histéria dos surgimento e
desenvolvimento do movimento operario chileno através da montagem das imagens de
arquivo. Buscamos refletir, ainda, sobre o retorno a esse movimento durante os anos da

ditadura, por parte dos diretores, no periodo em que estavam submetidos ao exilio.

PALAVRAS-CHAVE Documentario; arquivo; exilio; movimento operario; Chile.

ABSTRACT In this article, we propose a reading of the film Los pufios Frente al candn, recently
made available in the digital collection of the Cineteca Universidad del Chile, which refers to
the constitution of the Chilean labor movement from the retake of the archives. Filmed in 1975,
the documentary directed by Orlando Lubbert and Gaston Ancelovici remained inaccessible
for many years, was restored and shown in Chile in 2010 and became accessible online in
2020. Overall, the film tells the story of its emergence and development of the Chilean worker’s
movement through the montage of archival images. We also seek to reflect on the return to
this movement during the years of the dictatorship, by the directors, during the period in

which they were subjected to exile.

KEYWORDS Documentary; archiv; exile; worker’'s movement; Chile.
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[...] 0 exilio e a tristeza andam sempre de maos dadas,

mas é preciso lutar para converter a negatividade do exilio
em uma nova visao da realidade, uma realidade

baseada em valores e nao em desvalores.

(Julio Cortazar)

INTRODUGAO

Realizado em 1975 e exibido no mesmo ano no Festival Internacional de Cinema de
Berlim, Los purios frente al canion (Orlando Lubbert e Gaston Ancelovici) permaneceu
inacessivel durante muitos anos, tendo estreado oficialmente no Chile apenas em 2010,
ainda que tenha circulado clandestinamente nos anos 1980. Somente em 2020 foi
disponibilizado em amplo acesso pela Cineteca Universidad de Chile.? De maneira geral, o
filme conta a histoéria do surgimento e desenvolvimento do movimento operario Chileno
através da montagem das imagens de arquivo. Foi iniciado no Chile em 1968 e finalizado
na Alemanha, no periodo em que os realizadores estavam exilados. De acordo com Luis
Horta, diretor da Cineteca, o filme, apos ser recuperado, circulou em diferentes localidades
do territoério Chileno, para somente depois ser disponibilizado no acervo, junto a outras 450
obras (HORTA apud ESPINOSA; LUBBERT, 2020).

O Chile tem uma vasta producdo documental do periodo em que a maior parte dos artistas
foram exilados, apos o golpe militar de 1973 (MOUESCA, 1988). A Cineteca Universidad de
Chile foi a primeira cinemateca do pais, fundada por um grupo de jovens cinéfilos em 1961,
apos a criacao do Cine Club Universitario. Nos anos 1960 se tornou o mais importante centro
de documentacdo de difusao do cinema chileno, sob a direcao do realizador e montador
Pedro Chaskel. Em 11 de setembro de 1973 a cinemateca foi invadida pelas autoridades
militares e fechada. As atividades retornaram apenas em 2008, desenvolvendo um trabalho
agora nao s6 de documentagao, mas de recuperacao de seu arquivo.’

Varias obras passaram muitos anos sem possibilidade de exibicao no pais, o que tem
como consequéncia uma falta de conhecimento da realidade que buscaram retratar, como
podemos perceber na reagao dos jovens que assistem a Batalha do Chile (Patricio Guzman,
1975/76/79), documentada por Patricio Guzman em Chile, Memoria Obstinada (1997),
perplexos por ndao conhecerem sua propria historia. Ao disponibilizar um acervo digital, a
Cineteca realiza um esforco contra o apagamento da historia e da memoria do Chile. Num
espectro mais amplo, que remete a América Latina de um modo geral, Patricio Guzman

(2017) afirma que ha um imaginario da medi¢cdo do tempo no continente, com referéncia

2 O filme esta disponivel para visualizagao no sitio: http://cinetecavirtualuchile.cl/cineteca/index php/Detail/
objects/4561

3 Informagoes disponiveis em: http://collectiveaccess cinetecavirtual.uchile.cl/cineteca/index php/About/Index
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a acontecimentos historicos, como golpes de Estado, revolucdes, terremotos, guerras Civis,
dentre outros. Por outro lado, ha uma tentativa sistematica de apagamento desse imaginario,
uma vez que, para além de periodos ditatoriais, “a América Latina é um dos continentes em
que sdo perdidos anualmente mais negativos cinematograficos” (GUZMAN, 2017, p. 115).
Contexto que intensifica a necessidade e a dificuldade de se ampliar a preservacao e acesso
as imagens e filmes, a exemplo do que ocorre hoje na Cinemateca Brasileira.

Interessa-nos, particularmente, a secao “Cine Chileno Del Exilio”, pois trata-se de um modo
de dar visibilidade a filmes que passaram muito tempo na clandestinidade, obras invisiveis
em determinados lapsos temporais, a que hoje temos acesso. Sobre esse proposito, e sua
tarefa de dar livre acesso aos filmes, ha um esclarecimento no site da Cineteca:

Por que os filmes histoéricos sdo tao dificeis de acessar? Por que os arquivos do Chile
SO esperam que as pessoas venham até eles, e ndo sdo eles que abordam as pessoas? Por
que em vez de um filme ser exibido no cinema, nao fazemos cinquenta filmes chilenos
simultaneamente? (CINETECA UNIVERSIDAD DEL CHILE, s/d, traducdo nossa)

A resposta a essas perguntas €, justamente, o acesso, ndo sO ao passado, de modo amplo,
mas a histoéria audiovisual do pais:

Propde a articulacdo entre os meios tecnologicos contemporaneos € nosso patriménio
audiovisual. Cinetecavirtual.uchile.cl ¢ uma forma de aceder ao nosso acervo cinematografico
de forma plural e aberta, atraindo publicos que geralmente desconhecem a existéncia de
pecas audiovisuais do patriménio local. Neste site vocé encontrara uma parte importante
da historia audiovisual do pais. (CINETECA UNIVERSIDAD DEL CHILE, s/d, tradug¢do nossa)

Eduardo Morettin (2015) assinala que desde os primordios da histéria do cinema ha
discussdes em torno da importancia dos arquivos filmicos, da producdo de um testemunho
de época e da garantia de que aqueles registros estariam guardados para o futuro. O autor
reitera que a constitui¢ao dos arquivos filmicos seria uma dimensao patrimonial do cinema.
Numa abordagem semelhante, Catherine Russel (2018) afirma que o arquivo, como uma
forma de transmissao, oferece um meio Unico de exibicao e acesso a memoria historica,
implicando diretamente na maneira como a cultura historica é imaginada.

Diante dessa possibilidade de investigar o acervo da cinemateca, propomos um olhar
para a constituicao do movimento operario chileno a partir da retomada dos arquivos em
Los purios frente al canon. Buscamos refletir, especificamente, sobre a importancia do gesto
dos diretores Orlando Liibbert e Gaston Ancelovici, que retornam a histéria do movimento

no periodo em que estavam exilados em decorréncia da ditadura militar.

MONTAGEM DOS ARQUIVOS E REELABORAGAO HISTORICA DURANTE O EXILIO

Em 1970, com o inicio da Unidade Popular, os cineastas chilenos escreveram o Manifesto
dos Cineastas da Unidade Popular, no qual se comprometeram com a tarefa da libertacao

nacional e da construcao do socialismo, resgatando valores da identidade cultural e



politica. Entre outras afirmacgdes, declararam que os cineastas deveriam ser comprometidos
com o fenébmeno politico e social do seu povo e que o cinema chileno deveria ser uma
arte revolucionaria (CINECHILE, 1970). Entretanto, na primavera de 1973, o golpe militar
interrompe o avanco do socialismo e, assim, altera também a forma de fazer cinema. Além
das milhares de pessoas mortas, muitas foram presas e torturadas. Sobre o periodo, a
pesquisadora Jacqueline Mouesca (1988) afirma que uma lapide caiu sobre a vida cultural
chilena. Com a morte do professor e diretor de teatro Victor Jara, em 16 de setembro de
1973. Logo apos o inicio do regime militar, avancaram a censura e as proibicoes. Mouesca
relata que, naqueles dias, foram realizados registros que dariam a volta ao mundo: “grupos
de soldados queimando livros. Era, para os olhos consternados de milhdes de pessoas no
mundo, a imagem classica do fascismo e sua vocacao de destruicao cultural” (MOUESCA,
1988, p. 137, tradugdo nossa). Os soldados queimaram livros e, em visita a Chile Films,4
queimaram também toda pelicula encontrada que contivesse “material progressista
e esquerdista”, segundo Marcos Llona (apud MOUESCA, 1988, p. 137, tradu¢do nossa),
funcionario da instituicao. Foram queimados todos os cinejornais filmados de 1954 em
diante, tal como a visita de Fidel Castro ao Chile em 1971, dentre outras reliquias. O cinema
de ficcao chileno também foi destruido “por via das duvidas”, além dos laboratoérios, sob o
pretexto de estarem em busca de armas.

Com isso, tanto o cinema quanto as outras artes passaram por um exilio em massa de
seus artistas e intelectuais. Contudo, Mouesca (1988) chama atencdo para o fato de que
o exilio ndo os emudeceu, pelo contrario: “O exilio teve, desse ponto de vista, um efeito
fecundante, vitalizador” (MOUESCA, 1988, p. 140, tradugao nossa). O periodo se tornou uma
possibilidade aos artistas chilenos de refletir sobre seu pais, com o imposto distanciamento,
algo que nao seria possivel se la estivessem durante a ditadura. Assim, “o exilio cria um
tempo e espaco diferentes. Altera uma certa memoria imediata do evento, mas faz com
que se compreenda melhor as grandes caracteristicas da experiéncia em sua duragdao”
(ABARZUA, 1979 apud MOUESCA, 1988, p. 140, traducdo nossa). O lugar que foi deixado pelo
exilado e aquilo que la acontece acaba por ganhar um novo sentido. Além disso, a distancia
forcada faz com que os exilados se sintam, ao mesmo tempo, afetados e impotentes diante
das injusticas cometidas e do regime repressor e, assim, o cinema torna-se uma ferramenta
de denuncia.

A partir de uma perspectiva totalmente distinta, o intelectual palestino Edward Said
(2003) afirma que o exilio é uma fratura incuravel entre uma pessoa e sua terra natal, algo
que faz com que ela carregue uma tristeza essencial impossivel de se superar. Segundo o
autor, ao ser separado de sua terra natal, o exilado é separado também de suas raizes, de seu
passado, o que faz com que o seu estado de ser seja descontinuo. Por essa razao, “grande

parte da vida de um exilado é ocupada em ocupar a perda desorientadora, criando um novo

4 Empresa estatal de cinema chileno criada em 1942 e privatizada durante a ditadura de Augusto Pinochet
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mundo para governar” (SAID, 2003, p. 54). Talvez este seja um fator essencial que leva essas
pessoas a se tornarem romancistas, intelectuais ou ativistas politicos.

A producdo cinematografica do exilio, documental em sua maioria, inaugura o
testemunho na produc¢do chilena, pois o exilado sente uma necessidade de contar sua
tragédia, abordando, a0 mesmo tempo, a histéria politica e cultural. Zuzana M. Pick, ao
tratar do desenvolvimento do documentario chileno, avalia o periodo:

Embora o exilio fosse marcar uma ruptura no desenvolvimento do cinema nacional,
o trabalho de cineastas radicados em muitos paises do mundo afirmou sua continuidade
com essa tradicao criativa e comprometida. A riqueza e variedade das modalidades de
pesquisa de realidade que o cinema documentario realizado pelos cineastas chilenos no
exilio reconstroéi nasce da experiéncia cinematografica do passado e é determinada por um
processo politico que marcou mais de uma geracao de artistas e criadores chilenos (PICK,
1984, p. 34, traducao nossa).

O periodo do exilio, que, segundo Pick, foi de 1973 a 1983,> foi o mais produtivo do
cinema chileno, com 178 filmes, ao todo. Dentre eles, destacam-se Los pufos frente al canon
(Lubbert e Ancelovici, 1975) e a trilogia A batalha do Chile (Guzman, 1975, 1976, 1979), ambos
finalizados no exilio. O primeiro trata da histéria do movimento operario no pais através
de narracoes, entrevistas e material de arquivo. Ja a trilogia de Guzman trata — a partir de
diversos angulos — da histoéria politica do Chile, desde a chegada da Unidade Popular ao
poder, com a elei¢do de Salvador Allende, até o golpe militar de 1973 e suas consequéncias.

Além de se tratar de um periodo de forte repressdo politica, como assinala Zuzana M.
Pick (1984), o engajamento politico € uma caracteristica fundamental do documentario
latino-americano:

Na América Latina, o documentario foi proposto como um instrumento indispensavel para
a tomada de consciéncia politica. E por isso que, em nosso continente, os documentaristas
ndo se limitaram a registrar em imagens o exotismo de rostos e paisagens. O compromisso
social dos cineastas, ligado a uma atitude militante, transformou o cinema documental em um
campo de experimentacao de modalidades estéticas e narrativas. Assim, a busca constante
de formas que permitam desvendar a realidade, o modo de filmar a histéria e a valorizacao
dialética da experiéncia individual e coletiva nao correspondem a abordagens que vao além
da especulacao sobre a forma cinematografica (PICK, 1984, p. 34, traducao nossa).

Havia, portanto, uma preocupag¢do e um compromisso dos cineastas que perpassava
todo o continente, ndo apenas de filmar a historia, mas de como filma-la e de conta-la
através do cinema. Quando desenvolve sua teoria do conhecimento e do progresso, Walter
Benjamin (2009) afirma que todo fato histérico apresentado dialeticamente se torna um

campo de forgas, “no qual se processa o confronto entre sua histoéria anterior e sua historia

5 E importante ressaltar que alguns cineastas apenas retornaram definitivamente ao Chile apds o fim da ditadura,
em 1990



posterior. Ele se transforma nesse campo de forcas quando a atualidade penetra nele. E o
fato historico se polariza em sua historia anterior e posterior sempre de novo, e nunca da
mesma maneira” (BENJAMIN, 2009, p. 512).

Ao retomar a histéria do surgimento do movimento operario, desde o fim do século
XIX até o inicio dos anos 1930, Gaston Ancelovici (1945-2017) e Orlando Lubbert (1945-)
produzem uma relacao entre os tempos, entre o momento da ditadura de Augusto Pinochet,
que estao vivendo, na condicao de exilados, e o tempo das imagens de arquivo utilizadas
no filme. A perspectiva dos diretores sobre os fatos historicos abordados é delimitada pelo
momento historico que atravessam e, de maneira muito particular, pelo lugar que estao;
afetados pela perda desorientadora gerada pelo exilio. O exilio intensifica a dificuldade de
se vislumbrar a histoéria posterior dos fatos, tornando fundamental recuperar as imagens,
monta-las, dar visibilidade as histérias negligenciadas, para que o momento presente
também ndo seja esquecido no futuro. Para Benjamin, a historia é inacabada e pode ser
alterada pela rememoracdo. Portanto, um momento de opressdo e violéncia contra a classe
operaria, tal como nos anos da ditadura no Chile, poderia ser mais bem compreendido — e,
talvez, até combatido — a partir de uma outra percepcao da histéria dessa classe, de seu
surgimento, sua constituicdo. Nessa perspectiva, uma imagem s6 pode ser apreendida
no presente a partir da capacidade de compreensao daquele tempo. Algo que Bejamin
denominou o “agora da cognoscibilidade”, que seria como um momento de despertar de
um sonho, um momento de ruptura (BENJAMIN, 1994).

Esse conhecimento nao se da de maneira completa, mas apenas em lampejos. Trata-se
de uma tarefa do historiador, que neste caso se estende ao cineasta que trabalha com as
imagens de arquivo, tomando a montagem como método de pensamento e recolhimento
dos residuos da historia para “fazer-lhes justica da tinica maneira possivel: utilizando-os”
(BENJAMIN, 2009, p. 502). Sobre o uso das imagens de arquivo no cinema e o proprio cinema
como arquivo, Catherine Russel retoma as teorias de Walter Benjamin sobre a montagem,
tal como postuladas no livro Passagens, para dizer que as imagens fazem parte do processo
arqueologico de escavagao e construcao histoérica. A autora denomina arquiveologia® o uso
critico dos arquivos, seja na reapropria¢ao, seja na consulta aos acervos, um método que,
segundo Russel, se aproxima da concepc¢ao benjaminiana da historia como dialética e nao
linear (RUSSEL, 2018).

Nesse sentido, Los punios frente al canon se tornou um importante documento historico,
uma vez que o filme foi realizado com poucos recursos e o material de arquivo € Unico, ja
que ndo esta mais disponivel. Em 1968, enquanto realizavam imagens em uma ocupacao em
Nihue (Santiago), Gaston Ancelovici e Orlando Liuibbert foram presos. O ocorrido despertou

a vontade dos diretores de pesquisarem a historia do movimento operario. Nessa ocasido,

6 O termo originalmente utilizado por Catherine Russel (2018) e archiveology, que optamos por traduzir livremente
como arquiveologia, por reconhecer que autora parece querer mesclar as palavras arquivo e arqueologia
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reuniram muitas fotografias do movimento, do qual nao havia registro — tratava-se de um
conteudo agitador. Essas imagens foram o gérmen do primeiro filme dos diretores. Liibbert
passou dois anos pesquisando a historia do movimento operario na Biblioteca Nacional, em
revistas antigas como Sucessos e Zig-Zag, extraindo delas material de arquivo. Com o clima
politico cada vez mais tenso, o material tinha se tornado “subversivo” para o novo regime e
precisava ser retirado do pais, pois eles sabiam que correriam risco. Com os rumores de golpe,
levavam o material para varios lugares. A partir das condi¢des iniciais de realizagao do filme,
percebemos, com base na teoria de Benjamin, que se trata de um trabalho com as imagens
de arquivo, de rememoracdo. Porém, nesse caso, € essencial levarmos em consideracgdo a
capacidade de assimilar a historia e a singularidade do momento em que ela é apreendida
e reelaborada, e como isso a pode transformar — trata-se da ideia de seu inacabamento.
Tal gesto rememorativo € essencial, no entanto, ainda ndo poderia substituir, de maneira
concreta, a salvaguarda fisica do material e as implica¢des da sua destruicao.

Num segundo momento, ap6s o adiamento do filme e o exilio dos diretores, podemos
levantar dois aspectos fundamentais, que sao: i) o fato de que foi preciso se arriscarem para
que as imagens sobrevivessem; e ii) as condi¢des de sua realizacdao, em 1975, na Alemanha
Oriental. Em entrevista concedida por ocasiao da disponibilizacdo do filme na Cineteca
virtual, Orlando Liibbert afirmou:

Conseguimos tirar as caixas, que viriamos encontrar no ano seguinte, quando saissemos
do Chile. Primeiro fui para o México, onde me ajudaram a processar um passaporte alemdo,
gracas as minhas raizes alemds. Fomos buscar o material na Suécia e depois com o Gaston
nos encontramos na Alemanha, onde comecamos a procurar alguém que nos ajudasse a
produzir o filme e comecamos a trabalhar. Naquele momento tudo fez mais sentido do que
nunca (ESPINOSA: LUBBERT, 2020, s/p., traduc¢ao nossa).

Tudo fazia sentido naquele momento, pois era necessario retornar ao passado para
compreender o presente, € 0s arquivos propiciavam uma abertura da historia e uma
reconexao ndao apenas com a historia do Chile, mas com seu pais de origem, do qual foram
expatriados. Na condicdao de exilados, esse trabalho historiografico é inevitavelmente
atravessado pelos acontecimentos do presente, o que fica visivel nas escolhas de montagem

dos diretores, como veremos a seguir.

LOS PUNOS FRENTE AL CANON: OS ARQUIVOS DO MOVIMENTO OPERARIO CHILENO

O filme se inicia com uma trilha que remete a musica tradicional chilena e fotografias de
manifestacdes, que aos poucos vao ganhando movimento. Antes mesmo do titulo do filme,
na abertura, uma bela sequéncia de fotografias e alguns planos em movimento mostram
imagens de manifestacoes. As primeiras delas sao de criancgas e jovens, todos com um
sorriso no rosto, demonstrando esperanca no espirito revolucionario. Em seguida comegam

a aparecer os operérios e uma caracteristica em comum que atravessa o trecho anuncia o



titulo do filme: os punhos em riste. Apos a cartela com o titulo, a narracdo afirma que os
militares escrevem a historia com o sangue operario, anunciando o tema que sera tratado
ao longo do filme, enquanto vemos, neste momento, imagens do dia 11 de setembro de
1973, quando ocorreu o golpe militar que resultou em uma ditadura de quase 20 anos de
duracao. Nos planos seguintes o narrador atribui ao movimento operario um histoérico de
combate e heroismo.

Em uma sequéncia de imagens de militares, montadas em uma série que nos permite
perceber a violéncia desmedida ndo apenas de suas armas e tanques, mas algemar, vendar
e imobilizar os civis. A camera lenta, em alguns momentos enfatiza o modo como era
utilizado o uso da forca. A trilha, com sons de sintetizadores, da um tom de gravidade e h4,
ainda, na banda sonora, um discurso militar do periodo da ditadura e, numa ultima camada,
estampidos de tiros. Uma complexa montagem anuncia o tema do filme e destaca a violéncia
militar e a resiliéncia dos militantes operarios ao longo de sua historia de luta e sofrimento.
No fim do trecho, vamos a imagem de um homem com as mdos amarradas, a partir da qual

se estabelece uma relagdo dialética com as palavras de defesa do regime militar.

Figura 1: frame do filme Los punrios frente al carion.

E entdo que o filme faz um recuo histoérico, de 1973 para o surgimento do movimento
operario chileno, em 1879. O movimento nasce apos a guerra entre o Chile e a unido Peru-
Bolivia, quando o primeiro passa a obter o controle de terras salitreiras. Com isso, surge

uma oligarquia agraria no pais, controlada por empresas estrangeiras — em sua maioria,
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inglesas —, o que gera, a0 mesmo tempo, uma dominacdo econdmica e cultural. Para uma
caracterizagdo imagética dessa hegemonia, sdo utilizadas fotografias da cidade, como por
exemplo da Tienda Inglesa Redel ou do Banco Anglo Sud-Americano. Além disso, sao
inseridas na montagem as logomarcas de diversas empresas inglesas — 0s nomes aparecem
na forma de noticias num cinejornal — enquanto a musica oferece um contraponto, uma
ironia em relacao ao que o narrador chama de imperialismo inglés. Entrevistado sobre o
filme em 2020, Orlando Lubbert faz a ressalva de que termos como “imperialismo” podem ter
ficado datados com o tempo.” No entanto, reconhecemos aqui a pertinéncia e a atualidade
da critica e da ironia em relacdo a essa dominacao econémica e cultural historicamente
exercida e perpetuada na América Latina desde a colonizacao.

Em um esforco de recuperar uma histéria pouco conhecida, o filme é organizado em
blocos que marcam periodos e acontecimentos. Uma cartela preta com letras brancas
sinaliza o ano de 1900. Nas cenas seguintes, ouvimos “Canto a la pampa”,® musica popular
chilena, acompanhando fotografias de trabalhadores e do deserto. A musica ressalta o tom
melancolico relativo a miséria do povo chileno, do qual os realizadores estdo distantes. O
texto informa que eles vagavam pelos pampas em busca de trabalho e, quando o conseguiam,
eram submetidos a jornadas de 12 a 16 horas e baixos salarios. Ha, ainda, imagens de uma
reencenacao de momentos daquele periodo que, como veremos mais tarde, foram narradas por
um operario ainda vivo a época das filmagens, nos anos 1960. Em seguida, uma nova cartela
com a inscric¢do: “Nasce la conciencia”. Agora, vemos a entrevista do operario Carlos Reyes, em
que ele descreve as condic¢Oes do trabalhador nesse periodo. Trata-se de um sobrevivente do
massacre de Santa Maria e as encenacoes foram realizadas com base nos seus relatos, uma vez
que nao havia registros. Sobre a entrevista e a encenacdo, Orlando Liibbert relata:

Temos o testemunho de um velhinho que encontramos por acaso em La Legua, durante
uma exibi¢do de nossos slides e que acabou por ser o ultimo sobrevivente do Massacre de
San Gregorio de 1921. Com esse testemunho reconstruimos o massacre de Antofagasta.
Circulou muito e causou furor, era uma questao muito exotica e também porque de alguma
forma explica o golpe militar no Chile. (ESPINOSA; LUBBERT, 2020, s/p., traducdo nossa)

A encenagado reconstitui esse eterno retorno mencionado por Liibbert, pois reforca a ideia
da repeticao da violéncia e perseguicdo militar aos trabalhadores. E claro que, isoladamente,
a encenacdo nao da conta de reconstituir o acontecimento histoérico. Porém, colocada em
relacao aos outros arquivos recuperados e ao testemunho verbal de um sobrevivente, contribui

para a construcao do gesto rememorativo do filme e para contar uma histéria esquecida.

7 Sobre isso, afirmou: “O filme é feito para outra epoca, tem uma linguagem que pode incomodar porque falavam
de imperialismo, marxismo, Guzman mudou muitos termos para A Batalha do Chile e facilitou um pouco, mas eu
nunca faria isso. Parece-me que Los punos frente al candn ¢ um filme digno de processamento, que se discuta,
que quem estuda histéria possa utiliza-lo, deve servir de material de reflexao” (ESPINOSA; LUBBERT, 2020, s/p)

8 A musica parece ser cantada por Angel Parra, que esteve no México e na Alemanha Oriental durante o exilio



Além disso, trata-se de um gesto de reparagdo histoérica, pois enquanto havia imagens de
arquivo das cidades e das oligarquias, desse periodo, esse esquecimento &, também, fruto da
invisibilidade da classe trabalhadora e, especialmente, da violéncia a ela imposta.

O filme, entao, trata do massacre de Santa Maria de Iquique, ocorrido em 1907, no qual 2000°
trabalhadores foram metralhados; do massacre de San Gregorio, de 1921, com 300 trabalhadores
mortos; e de La Coruna y Ponteverde, que matou outros 2000 trabalhadores. Vemos, assim, a
encenacao, enquanto ouvimos o testemunho e sons de tiros, remetendo de maneira direta ao
massacre de 1907, mas, de modo subjetivo, aos outros e ao histoérico da violéncia do Estado
contra os operarios. Ao longo de todo o trecho a montagem recupera imagens de paisagens, do
solo do salitre, associando a luta operaria a terra. As paisagens sao um contraponto reflexivo
que, de certo modo, remetem a distancia geografica, dos exilados em rela¢dao ao seu pais. Além
disso, com a insercdo dessas imagens, sem associa¢do direta a narracao, o filme nos parece

indagar sobre o valor da vida dos operarios e aquele dos materiais extraidos do solo.

s

Figura 2: frame do filme Los punos frente al cafion

9 O filme afirma que 2000 trabalhadores foram mortos, no entanto, os dados seguem ainda hoje imprecisos,

entre 2 e 3,6 mil
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Nas cenas seguintes os diretores recuperam imagens das oligarquias e das cidades do
inicio do século. Sao, em sua maioria, fotografias e, dentre elas, um importante personagem
é identificado a medida que a camera passeia por uma imagem com outras pessoas. Trata-
se de Luis Emilio Recabarren, um dos fundadores do Partido Comunista Chileno em 1922.
Ha as entrevistas em que os operarios sobreviventes falam sobre Recabarren, e muitas
imagens de arquivos de jornais escritas por ele, como, por exemplo, El Socialista e La voz
obrera, dentre outros. Ha, ainda, imagens de desfiles e manifestacdes do Partido Obrero e da
Federacion Obrera, enquanto a narragao reflete sobre o fato de que, neste momento de sua
historia, a classe operaria ja tinha consciéncia de que era a Gnica forga capaz de instaurar
uma sociedade mais justa. Dentre as cenas das manifestacoes, esta a imagem de algumas

criangas segurando uma placa que diz: “Escuela de proletarios N°17.

Figura 3: frame do filme Los puros frente al cafion

Provavelmente sao filhos dos operarios, que acabam por expressar, ainda que de maneira
sutil, a esperan¢a num futuro menos opressor. A narragdo, porém, alerta que o trabalhador
“sabe que ndo podera superar sua condicao de miséria e exploracdo enquanto exista o
capitalismo” (referéncia do filme). Vemos, entdo, na cena, um misto de esperanca no futuro com

a melancolia daqueles que estdo apartados de sua patria, de sua historia e de sua identidade.



Uma nova cartela anuncia o tema seguinte: “A vida em sociedade”. Retornam a cena as oligarquias,
agora em imagens filmadas que se assemelham aquelas de um Cine Jornal. A trilha confere um tom
irbnico a cena, que depois de instantes é interrompida por um momento de siléncio seguido de
sons de tiros. Assim, mais uma vez estabelece-se uma relacao dialética através da montagem, que
evidencia a imensa desigualdade social do pais e a violéncia dirigida aos trabalhadores. Ha ainda
um gesto importante da montagem, que nos remete novamente as questoes ligadas ao registro e a
preservacdo. Enquanto ha imagens filmadas do cotidiano da oligarquia em atividades triviais, dos
trabalhadores ha apenas raras fotografias, o que reforca a invisibilizagdo de sua historia. A historia
do cinema chileno esta ligada aos cinematografos que chegaram no inicio do século XX, enviados da
Franca e da Italia. E importante, ainda, lembrar que, segundo Orlando Lubbert (ESPINOSA; LUBBERT,
2020), a maior parte do arquivo consultado foi destruido no periodo da ditadura, o que faz com que o
filme em si seja, hoje, um importante arquivo no que diz respeito a histéria do movimento operario
e dos trabalhadores chilenos.

A narracdo mais uma vez reafirma que a oligarquia é marcada pelo apoio a violéncia contra os
operarios e traz novamente a memoria dos massacres ocorridos entre 1900 e 1920. E nesse tom,
com uma trilha melancélica — sentimento que atravessa o filme —, que uma nova cartela anuncia
a década de 1920. Nos planos seguintes vemos imagens filmadas das minas, onde se explorava (e
ainda se explora) o salitre, e também o cobre, o ferro, o carvdo e outros materiais. No entanto, nao
apenas o solo é explorado, como nos lembra a narracdo, que diz: “junto com as riquezas da terra
vao as do operario (...) explorados até a morte” (referéncia do filme). E uma nova etapa da luta se
impode: com a invencdo alema de um salitre artificial, o desemprego leva o trabalhador dos pampas
a viver nas ruas de Santiago. Num contexto internacional proximo a Revolucdo Russa, qualquer
iniciativa dos trabalhadores era duramente reprimida, logo, no contexto industrial também havia
uma superexploracdao dos operarios — a narracdo explica os fatos enquanto vemos, nas imagens, a
industria em seu pleno funcionamento.

Enquanto trabalhadores hasteiam uma bandeira dos Estados Unidos, mais uma vez um tom
irdnico é colocado pela insercdo da trilha sonora, que remete ao circo. A narracdo situa historicamente
o crescente imperialismo estadunidense nos anos 1920 enquanto a camera percorre o mapa
desde a América do Norte até a América do Sul. Os planos seguintes sao de militares, enquanto a
narracao explica que, no momento em que os Estados Unidos buscavam “eliminar os perigos da luta
de classes”, em 1924, o pais sofre um Golpe de Estado que resulta em uma nova constituicdo, de
1925, legitimando um estado centralizado e autoritario. Justamente em dezembro de 1924, morre
Recabarren, intensificando o clima de melancolia e desesperanca que se expressam na trilha sonora
e na repeticao das fotografias do lider comunista — algo que nos remete a morte de Salvador Allende.
Em um tom de homenagem, o filme recupera os seguintes dizeres de Recabarren: “No tiene, pues,
nada que esperar el pueblo de otra parte, sino de su propria accion conjunta, de su proprio esfuerzo”
(referéncia do filme). Do luto a luta, vemos as imagens de arquivo do funeral, que acaba se tornando

uma manifestacao de trabalhadores. A velocidade do plano vai diminuindo, até que a imagem é
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congelada e resta a pergunta: “como avancar?”. E assim o filme assimila e nos devolve a

questdo dos operarios num momento em que parecia nao haver saida.

Figura 4: frame do filme Los pufios frente al cafion.

Inicia-se, ali, uma violenta ditadura militar, sob o comando do Coronel Carlos Ibafiez
del Campo. A partir dai, o filme retoma imagens realizadas pelo governo para vender uma
ideia de progresso, trabalho e eficacia; porém, seu sentido é alterado, tanto pelas relacoes
estabelecidas na montagem, que deixam claro de que lado estao os diretores e, ainda,
pontualmente, na relagao dialética com a trilha sonora e no gesto irébnico da narracao, ao
dizer, em inglés: public relations.

No entanto, o periodo militar é duramente atingido pela crise econémica de 1929, e a
classe média, assolada pela crise, se alia ao povo, o que resulta na queda de Ibafiez, em julho
de 1931. Os Estados Unidos, também em dificuldades econémicas, deixam de apoiar o regime,
0 que contribui para o seu fim. Assim, marinheiros se unem aos operarios e irrompe uma
revolugdo social. Em junho de 1932, a forca aérea dirigida por Marmaduque Grove toma o
governo. Junto a ele, Eugenio Mate, intelectual socialista, proclama a Republica Socialista do
Chile. Eles tomam o controle da industria estrangeira para promover a industrializacao do

pais, mas o movimento operario esta dividido e, depois de apenas 12 dias, ha um contragolpe.



Orlando Liibbert (ESPINOSA; LUBBERT, 2020) se refere aos anos 1930 e a Marmaduque
Grove como fundamentais para compreendermos o Chile, associando-o, também, a figura de
Salvador Allende — encontra-se, ai, o gesto fundamental do filme: compreender a atualidade
dos anos 1970 a partir dos antecedentes historicos da luta operaria, da militancia e do poder,
no pais. No outro espectro politico, associa Arturo Alessandri — por duas vezes presidente do
Chile (1920-1925 e 1932-1938) — a uma direita que se apropria dos ideais do povo e da luta
social em nome de seus proprios interesses. O diretor diz: “Hoje vejo como tudo se repete
na linguagem, na mesma ignorancia historica e me parece terrivel” (ESPINOSA; LUBBERT,
2020, s/p., traducdo nossa). E interessante notar que, ainda nos dias atuais, se faz presente
no discurso do diretor a associacdo entre o periodo abordado no filme e o periodo em que foi
realizado, bem como a importancia de conhecer os processos historicos, expondo a maneira
como o apagamento faz com que as catastrofes se repitam.

Ao término do filme, ha um retorno as imagens iniciais de armas e soldados, remetendo
a outro golpe, o de 1973. A narracdo, em tom melancolico, nos lembra que a historia se
repete, e novamente sera preciso enfrentar as forcas militares preparadas pelos Estados
Unidos. E interessante notar que, diante de um momento de excecdo, exilados de seu pais,
Gaston Ancelovici e Orlando Liibbert realizam, através da montagem dos arquivos, um
recuo histoérico para compreender o presente (1975), a luz dos acontecimentos do passado,
em um gesto que é rememorativo, mas, a0 mesmo tempo, os coloca num espectro politico
especifico, ao lado dos trabalhadores, como aqueles que sdao repetidamente explorados,
violentados e vitimizados por agentes opressores, tal como o exército e seus aliados. Porém,
nos planos finais, de manifestacdes de operarios, percebemos que, apesar da tragédia que
se repete na historia, ainda ha esperanca, no texto de encerramento:

Fazer do Chile uma licao; de cada golpe, de cada disparo, uma licao. O caminho é longo,
mas é nesta longa caminhada que marcham as forgas anti-imperialistas de todo o mundo.
Esta forcga irreprimivel empurra a historia, pois adiante esta a tarefa de quebrar, uma depois

da outra, as pesadas lancas da burguesia.

RETOMAR E REMEMORAR A LUTA OPERARIA DURANTE O EXiLIO

O movimento do filme, de tomar o golpe de 1973 como ponto de partida para um retorno
ao surgimento do movimento operario, demonstra como os acontecimentos historicos
incidem uns sobre os outros. No que diz respeito aos arquivos retomados, nesse gesto ciclico,
o filme produz aquilo que, para Sylvie Lindeperg (2010), seria um imbricamento de olhares.
A autora defende a importancia das imagens de arquivo para a compreensdo — ainda que
parcial — de um acontecimento historico, e lembra que o historiador escreve sempre apos
0 acontecimento, construido primeiro no instante, “no tempo do acontecimento — que
é também o do plano —, depois no agenciamento de diferentes planos que se opera no

desenrolar do filme” (LINDEPERG, 2010, p. 337). Trata-se de pensar como se relacionam
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esses dois momentos fundamentais do cinema de arquivos, que sao a génese, 0 momento
em que uma imagem se inscreve, sua intencdo e as condi¢oes de sua producdo, e, depois,
0 agenciamento entre os planos, a saber, a montagem. Sylvie Lindeperg define que a
gravacdo da imagem, o plano, corresponde a tomada, enquanto a montagem, seu segundo
momento, corresponderia a retomada. A autora ressalta, ainda, que a retomada depende da
singularidade da tomada, pois sempre ha algo de irredutivel nesse primeiro momento, que
diz respeito ao olhar daquele que produz a imagem, algo que resiste ao tempo e se revela a
medida que a imagem é reutilizada.

Na imagem, o registro do acontecimento pode ser anterior a sua compreensdo. De
acordo com o pensamento de Lindeperg, no momento da retomada, no retorno a imagem, é
possivel voltar a atencao para algo que ja estava 1a, desde a sua produg¢ao, no momento da
tomada, e que ainda nado havia sido percebido. Los pufios frente al cafion, assim como outros
filmes de arquivo realizados no exilio, tem uma singularidade referente ao momento da
retomada, pois, se no momento da montagem lanc¢a-se um olhar atualizado e perspectivado
as imagens, o que se produz, como filme, é inseparavel da condicao daquele que o realiza.

Assim como é dito na narracao do filme e reiterado na entrevista de Liibbert, ha uma
repeticao historicade exploracaoeopressaodosoperarios, que foi percebida pelosrealizadores
na realidade, o que os motivou a se aprofundarem na histoéria (ESPINOSA; LUBBERT, 2020).
Para se recuperar, portanto, no presente, uma experiéncia dos acontecimentos, € preciso
ler as imagens e encontrar nelas a semelhanca, que, ela também, “perpassa veloz”; embora
possa ser recuperada, ndo se fixa. “Ela se oferece ao olhar de modo tao efémero e transitorio
como uma constelacao de astros. A percepcao das semelhancgas, portanto, parece estar
vinculada a uma dimensao temporal” (BENJAMIN, 1994, p. 110). Trata-se, portanto, de visar
e perceber a semelhanca naquilo que, do passado, nos surge como vestigio. Um gesto que
faz sentido naquele contexto especifico, como modo de dar visibilidade aqueles que sdao as
maiores vitimas dos governos militares. O filme chama atencdo, também, para o fato de que
ha poucos registros, imagens e conhecimento acerca da historia dos trabalhadores.

E possivel aqui retomar, ainda que brevemente, o terceiro filme da trilogia A batalha do
Chile — O poder popular, lancado em 1979, quando ja se completavam seis anos de regime
militar, que, de modo semelhante, volta sua atencdo a classe operaria, mas, nesse caso,
a forma como a ditadura de Augusto Pinochet a afetou. O filme, que tem um forte tom
melancolico, se inicia com a posse de Salvador Allende como presidente, em 24 de outubro
de 1970. Da multidao que a acompanha, escutamos o coro: “a esquerda, unida, jamais sera
vencida” ou, ainda, “Allende, Allende, o povo te defende”. A narra¢do explica o programa
de governo defendido por Allende e busca uma compreensdo dos acontecimentos a partir
de uma outra perspectiva, levando em consideracao aquilo que acontecia com as classes
trabalhadoras. Neste filme, Guzman acompanha mais de perto a luta operaria, as ocupag¢des
das fabricas, a luta campesina, a insatisfagao dos trabalhadores e as dificuldades enfrentadas

na busca por uma transi¢ao para o modelo socialista.



Assim como nos casos de Ancelovici e Liibbet, a melancolia que atravessa a trilogia de
Patricio Guzman se deve, em parte, a sua situacdo de exilio, pela maneira como ele elabora a
memoria dos acontecimentos que antecedem seu afastamento do Chile, mas também como
interpreta aquilo que se passa quando ja estava impedido de presencia-los e de se engajar
na luta contra a repressdo de outras maneiras. Importante ressaltar que o primeiro filme
foi realizado numa fase de dentncias enquanto o de Guzman num momento de reavaliacao
e adaptacdo, fora do pais. De todo modo, em ambos 0s casos, a busca pela reconexao
com a terra natal ndo se da de maneira simples, ndo significa uma reconciliacao com os
acontecimentos — pelo contrario — e ndo consegue restituir a fratura incuravel do exilio.

No caso dos filmes de arquivo realizados no exilio, a tomada e a retomada se referem a
contextos que implicam a producado, a visibilidade e a preservacdao. Como aponta Jacqueline
Mouesca (1988), a maioria dos filmes do exilio sdo documentarios que tém como objetivo
denunciar o golpe militar e suas consequéncias, além de abordarem a vida no exilio. Nesse
sentido, Los punos frente al canon se difere da maioria, pois nao denuncia diretamente o
golpe, mas o aproxima de um outro contexto anterior, porém, semelhante, como vimos,
com uma proposta de “recuperacao da memoria histérica” (MOUESCA, 1988, p. 144, traducao
nossa). De modo geral, porém, a ténica era a mesma, a saber, de uma “manifestacao cultural
com uma forte conotacao politica, que lutava para impedir o esquecimento e despertar a
solidariedade internacional em torno da causa do povo chileno” (MOUESCA, 1988, p. 144,
tradugdo nossa). Mouesca ressalta que a iniciativa se justifica pelos tracos afetivos do exilio,
pela urgéncia de reviver certas situacOes, pois ha uma necessidade de se compreender
como foi possivel chegar aquele contexto — uma parcela da histéria ainda tao recente e
incontornavel para aqueles que sofreram com o regime militar — os exilados, os operarios,
os torturados e os mortos.

A perspectiva de Liibbert, mesmo tantos anos ap0s a realiza¢do do filme, confirma essa
necessidade, ao dizer que, ainda hoje, o Chile ndo é um pais interessado em resgatar a
memoria e que nao ha interesse nesse tipo de cinema. Ainda assim, reafirma uma dimensao
afetiva em relacdo aquilo que produziu: “Eu ja fiz cinema politico e tenho orgulho de ter
feito porque nao é facil” (ESPINOSA,; LUBBERT, 2020, s/p., traduc¢do nossa). Em Los punos
frente al cafion, a tomada diz respeito ao surgimento do movimento operario no Chile e
a retomada dessas imagens, além de uma recuperacao historica, é atravessada pelo seu
contexto de producao. Num primeiro momento, anterior ao golpe, talvez com um certo
otimismo, impulsionado pela Unidade Popular e a eleicao de Allende e, num segundo
momento, quando o projeto é resgatado, pelo exilio, pela ditadura e pela necessidade de

preservacao e rememoragdo.
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O CURSO PARA DIRIGENTES DE CINECLUBES (1958):
MOMENTO DECISIVO PARA A FORMACAO DOS CURSOS
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THE COURSE FOR FILM CLUB DIRECTORS (1958): A DECISIVE MOMENT
FOR THE FORMATION OF UNIVERSITY CINEMA COURSES IN BRAZIL
(UNB AND ECA-USP)

Rafael Zanatto!

RESUMO No presente artigo, pretendo demonstrar como a realizagdo do Curso para
dirigentes de cineclubes (1958) é o epicentro de um processo que se apropriou dos
acumulos conquistados pela geracdo anterior, universitaria e cineclubista, e convergiu
para a formacao dos cursos universitarios de cinema da Universidade de Brasilia (UnB)
e da Escola de Comunicacdo e Artes (ECA-USP). Para tanto, apresentarei alguns aspectos
dessas propostas comparando as grades curriculares dos cursos para relevar persisténcias
e descontinuidades entre suas efetivas propostas politico-pedagogicas. Nesse quesito,
sera possivel mesurar a importancia de Paulo Emilio Sales Gomes, Ruda de Andrade e da
Cinemateca Brasileira para inferir sobre a dimensdo social, artistica e ideologica para a

formacao dos cursos universitarios de cinema no Brasil.

PALAVRAS-CHAVE Historia dos Cursos de Cinema no Brasil; UnB, ECA-USP; Cinemateca Brasileira;

Paulo Emilio.

ABSTRACT In this article, | intend to demonstrate how the realization of the Course for Film
Club Directors (1958) is the epicenter of a process that appropriated the accumulations gained
by the previous generation and converged to the formation of university film courses at
University of Brasilia (UnB) and the School of Communication and Arts (ECA-USP). Therefore,
I will present some aspects of these proposals comparing the curriculum of the courses to
reveal persistence and discontinuities between their effective political-pedagogical proposals.

In this regard, it will be possible to measure the importance of Paulo Emilio Sales Gomes, Rudd

1 Historiador, mestre e doutor em Historia e Sociedade pela Faculdade de Ciéncias e Letras da Universidade
Estadual Paulista (FCL-Unesp, Assis). Realiza a pesquisa de pos-doutorado A contribuicdo alemd e francesa a
formagdo das pesquisas histdricas de cinema: criterios, teorias e perspectivas, sob supervisao do Prof. Eduardo
Morettin na Escola de Comunicacao e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP). Bolsista FAPESP (Proc
2019/13106-8). E-mail: rafael_zanatto@hotmail.com
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de Andrade and the Brazilian Film Archive to infer about the social, artistic and ideological

dimension for the formation of university film courses in Brazil.

KEYWORDS History of University Film Courses in Brazil, UnB;, ECA-USP; Brazilian Film Archive;

Paulo Emilio.

Nao se faz cinema sem cultura cinematografica e

uma cultura viva exige simultaneamente o conhecimento do passado,
a compreensao do presente e uma perspectiva para o futuro.
(Suplemento Literdrio do jornal OESP, 23 mar. 1957)

Funcées da Cinemateca, Paulo Emilio

INTRODUGAO

A realizagao do Curso para dirigentes de cineclubes, em 1958, a partir do empenho de
Paulo Emilio Sales Gomes e Ruda de Andrade no ambito das atividades da Cinemateca
Brasileira € um momento decisivo para formacdo, na década seguinte, dos cursos
universitarios de cinema da Universidade de Brasilia (UnB) e da Universidade de Sao Paulo
(USP), por diferentes aspetos. O mais evidente se da na participacdo direta de Paulo Emilio e
Ruda de Andrade na formulacdao de ambos os projetos.

Por esse motivo, o Curso para dirigentes (1958) ja poderia ser apontado como o protétipo
dos cursos de cinemada UnBeda ECA-USP, mas outras observacoes devem ser elencadas para
sustentar essa tese. O curso: i) € a primeira iniciativa de ensino de cultura cinematografica de
grande fblego; ii) aglutina atores sociais implicados na formacdo da cultura cinematografica
no pais; iii) alia teoria e pratica em seu contetdo programatico; iv) enfatiza a importancia da
preservacao, difusao, pesquisa histérica e formac¢ao no ambito das cinematecas, dialogando
com os pilares da universidade — ensino, pesquisa e extensao; v) possui ensino técnico de
cinema na grade curricular; vi) propicia a sintese de concepgdes politico-pedagogicas da
época anterior e torna possivel sua continuidade, dada a participa¢ao de membros do grupo
da revista Clima e do primeiro Clube de Cinema de S3o Paulo no corpo de professores e de
novos personagens da cultura cinematografica desse periodo efervescente; vii) manifesta a
adesdo a uma estética social cinematografica que ira se manifestar nos cursos universitarios
com a maior énfase que o contexto pos-golpe militar (1964) exigira desses atores sociais. Em
linhas gerais, o artigo pretende sustentar que a formacao dos cursos de cinema da ECA-USP
e da UnB na década de 1960 se arvora em uma tradi¢ao cultural cinematografica bastante
especifica, indissociavel das historias do cineclubismo paulista e da Cinemateca Brasileira e

das trajetorias de Paulo Emilio e Ruda de Andrade.



CINEMATECA BRASILEIRA E CINECLUBISMO

E dificil exagerar a importancia de Paulo Emilio Sales Gomes para a formacao do cinema
brasileiro. Foi critico de cinema, conservador-chefe da Cinemateca Brasileira, professor
universitario e de cursos livres, historiador e cineclubista. Desde jovem, pautou sua acao
politica atuando no campo cultural. Em 1935, langa a revista Movimento, participa de comicios
e ministra cursos em sindicatos em Sdo Paulo e no interior do estado. A época do Estado
Novo (1937-1945), num contexto pouco propicio a livre manifestacdo, acaba encarcerado
em decorréncia de sua atuacao politica, prisdo de onde escapa para posteriormente ser
recapturado e em seguida, dispensado pelas autoridades. Em maio de 1937, parte para o exilio
em Paris, onde entra em contato com Plinio Sussekind Rocha, antigo membro do Chaplin
Club, o primeiro clube de cinema do Brasil fundado em 1927, entidade responsavel pela
edicdo do jornal O Fan. Com Plinio, a quem nunca deixou de se referir como mestre, Paulo
Emilio conheceu o cineclubismo parisiense e as atividades promovidas pela Cinématheque
Francaise, a época conduzida por Henri Langlois (SOUZA, 2002).

As portas da Il Guerra Mundial, Paulo Emilio retorna ao Brasil e ingressa no curso de
Filosofia da USP. Como estudante universitario, funda em 1940 o Clube de Cinema de Sao
Paulo com os amigos Antonio Candido, Décio de Almeida Prado, Lourival Gomes Machado,
até que a iniciativa € proibida de realizar suas atividades. Com os amigos do cineclube e da
universidade, funda a Revista Clima, publicacdo universitaria que conciliava o impeto dos
cronistas da geracdo anterior a metodologia cientifica aprendida na universidade (SOUZA,
2002; MENDES, 2013).

A conciliacdo entre a pratica cineclubista e a atividade critica se prolongara nos periodos
seguintes, quando entre 1946 e 1954 reside em Paris, estuda algum tempo no Instituto de Altos
Estudos Cinematograficos (IDHEC — Institut des Hautes Etudes Cinématographiques), participa
das atividades da Cinématheque Francaise assistindo filmes e ajudando Langlois a montar
exposicoes e atua como correspondente do Segundo Clube de Cinema de Sao Paulo (1946-1947),
no qual nascera a Filmoteca do MAM — Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (SOUZA, 2002). Na
qualidade de representante internacional da Filmoteca, participa de festivais de cinema; integra
juris; participa da Federacdo Internacional dos Arquivos de Filmes (FIAF); publica criticas de
cinema n'O Estado de S. Paulo e na Revista Anhembi e textos de cunho histérico em revistas
europeias sobre a obra de Jean Vigo, pesquisa que resultou na biografia histérica homénima
premiada com a medalha Armand Tallier na categoria melhor livro de cinema (SOUZA, 2002).
Munido dessas experiéncias, Paulo Emilio retorna ao Brasil em 1954 para organizar as mostras
histoéricas do 1 Festival Internacional de Cinema do Brasil (1954) (ZANATTO, 2021), ocasido em
que recebe o convite para dirigir a Filmoteca do MAM (SOUZA, 2002).

Ao lado de Paulo Emilio, Ruda de Andrade atuou no I Festival (1954), ficando responsavel
por incontaveis tarefas praticas e pontuais, sobretudo as relacionadas as projecdes das

mostras histéricas Grandes Momentos do Cinema e Retrospectiva Erich von Stroheim.
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Apos estudar no Centro Sperimentale di Cinematografia (1951-1952) em Roma, Italia, Ruda
integrou a equipe da Filmoteca (Cinemateca Brasileira a partir de 1956).Quatorze anos mais
jovem que Paulo Emilio, Ruda foi, ao lado de Caio Scheiby, o principal esteio do ambicioso
projeto de Paulo Emilio na direcao da instituicdo: fomentar o desenvolvimento da cultura
cinematografica no pais em todas as suas esferas. No campo da pesquisa historica, fontes
filmicas e nao filmicas sobre a histéria do cinema brasileiro foram resgatadas de Norte
a Sul do pais. Quando finalmente reunidos, os filmes e os demais artefatos da cultura
cinematografica brasileira foram incorporados no acervo da entdo Filmoteca com o objetivo
de serem preservados e utilizados nas atividades culturais promovidas pela instituicao
(SOUZA, 2009; CORREA JR., 2010).

Ao passo que a difusdo de filmes e exposicoes em mostras e festivais atuava na formacgao
de um publico mais amplo, os cursos promovidos pela entidade buscavam formar quadros
indispensaveis para o desenvolvimento da cultura cinematografica no Brasil. Ja nas criticas
de cinema publicadas no Suplemento Literdrio d’O Estado de S. Paulo e nos artigos da revista
Visdo, seus objetivos fundamentais eram ampliar o alcance das atividades da Cinemateca,
chamar a atencao para a importancia da preservacao de filmes e das pesquisas historicas,
comentar filmes contemporaneos e antigos buscando instruir o leitor e, se possivel, atrai-
lo como participe do fenémeno cultural em marcha. Nesse ambito, a formacao cultural de
criticos, realizadores e publico, erudito e popular, constitui-se como um projeto politico
pedagogico (CORREA JR., 2010) que visava contribuir para a formacdo do cinema brasileiro,
mas que, para tanto, necessitava angariar legitimacao social para que pudesse efetivamente
realizar sua missao. Desse modo, a solidariedade de realizadores, criticos, cineclubistas
e cinéfilos era vital para o desenvolvimento do projeto da cinemateca num momento
em que a instituicdo procurava se reerguer do incéndio que, ao final de janeiro de 1957,
havia consumido os filmes em 16 mm destinados a empréstimos em cineclubes e parte
das pesquisas historicas realizadas sobre o cinema brasileiro (SOUZA, 2002; SOUZA, 2009;
CORREIA JR., 2010).

Com esse propoésito, a Cinemateca estabelecia lacos de solidariedade com jovens
cineclubistas de varias partes do pais buscando contribuir com a missao de irradiar cultura
cinematografica em escala estadual, regional e nacional. Na matéria “Nova ordem para os
cineclubs do mundo” (Diario da Noite, 1957), nota-se a énfase do articulista na importancia
do apoio constante da Cinemateca Brasileira aos cineclubistas, “que se manifestou através
dos Srs. Paulo Emilio Sales Gomes, Ruda de Andrade e Caio Scheiby”, no panorama que
estabelece do cineclubismo no periodo. Segundo o articulista, na esfera estadual, o
movimento ganhava densidade com a formacao do Centro dos Cineclubes de Sao Paulo, em
julho de 1957. Sob a direcao de Carlos Vieira, o Centro, contando com apenas 8 meses de
vida, ja possuia a filiacao de 9 entidades: os cineclubes de Avaré, Campinas, Marilia, Santos,

Oswaldo Cruz, Sdo Bernardo do Campo, Sdo Caetano do Sul, Sao José dos Campos, Sdo Paulo,



e ainda possuia uma representacdo na Capital Federal (Rio de Janeiro), na figura do diretor
do Grupo de Estudos Cinematograficos, o sr. Dejean Magno Pellegrin.

Além da manutencdo destas relacOes entre as entidades do pais, o Centro estabeleceu
paulatinamente relacoes amistosas com entidades do exterior, como o Cineclube do Porto e
a Federacdo Argentina de Cineclubes, e encontrava-se ligado a Federacao Internacional de
Cineclubes, sediada em Paris, que na época era presidida por Césare Zavattini e secretariada
por Georges Sadoul. Esperava-se, por parte do Centro dos Cineclubes, que o estreitamento
das relagdes internacionais no interior da federacao ajudasse os cineclubes em sua tarefa
de “formar o senso critico do espectador, para o discernimento das obras que realmente
possuam elementos de valorizacdo estética [...] e a influir para a melhoria do indice da
producao cinematografica mundial” (Didrio da Noite, 17.06.1957).

A mencao da noticia a importancia de Paulo Emilio, Ruda de Andrade e de Caio Scheiby
demonstra como a Cinemateca agia em todos os terrenos possiveis, da prospeccdao de
informacdo a formacdo de cineclubes, como observamos na realizacdo do curso para
dirigentes e das perspectivas destas entidades, idénticas ao projeto politico pedagogico da
instituicdo que, no ano seguinte (1958), promove o Curso para dirigentes de cineclubes,
dada a importancia estratégica das entidades para a realizacdo de seu projeto de difusao dos

filmes antigos, democratizacao da cultura e formacao do cinema brasileiro.

O CURSO PARA DIRIGENTES DE CINECLUBES?

Realizado entre 11 de janeiro e 29 de novembro de 1958, o Curso para dirigentes de
cineclubes (1958) foi ministrado aos finais de semana para facilitar a presenca dos
cineclubistas de entidades do interior do estado, como Avaré, Marilia, Santos, Campinas,
Santo André, etc. (SOUZA, 2002, p. 395-396). Contando com 152 aulas distribuidas em
38 dias letivos (SOUZA, 2002, p. 395-396), o curso foi elaborado pela Cinemateca e pelo
Seminario de Cinema do MASP em dialogo com o Centro de Cineclubes do Estado de Sao
Paulo. A iniciativa objetivou influir decisivamente na formacao cultural e técnica de criticos,
realizadores e agitadores culturais tendo em vista o papel estratégico desses atores sociais
no desenvolvimento da producao e difusao de cultura cinematografica na capital e nas
cidades do interior do estado.

Em sua coluna no Suplemento Literario do jornal OESP, Paulo Emilio apresenta a
iniciativa da Cinemateca no artigo “Cursos de cinema” (OESP, 21.12.1957), no qual realiza
uma retrospectiva dos percalcos que marcaram os trabalhos da instituicao ao longo de

1957, como o incéndio e o cumprimento nao satisfatério da Lei Accioli N° 4.8543, que

2 O curso foi anteriormente investigado por Jose Inacio de Melo Souza em Paulo Emilio no Paraiso (2002, p
395-399)

3 A lei Accioli homenageou seu proponente, o Secretario de Educacao e Cultura da cidade de Sao Paulo Jodo
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havia remetido a instituicdao os valores do repasse municipal na forma de titulos da divida
publica nao negociaveis. Diante da manobra encontrada pelo municipio para cumprir com
a legislacao recém implementada, entidades culturais como a Cinemateca e o Seminario
de Cinema do MASP nao puderam contar efetivamente com 0s recursos provenientes dos
convénios municipais, o que nao havia ocorrido com a industria cinematografica paulista,
beneficiada pelo cumprimento dos convénios firmados (GOMES, 1982c, p. 238-239).

Diante da valorizacao da industria em detrimento das entidades culturais, Paulo Emilio
afirma que tanto o Seminario de Cinema quanto a Cinemateca eram “instituicoes-chave
da cultura cinematografica brasileira” (GOMES, 1982c, p. 238-239). Enquanto a tarefa do
Seminario era atuar na formacao de quadros profissionais para a industria cinematografica
paulista, a atuagao da Cinemateca residia na “[...] preparacao de quadros para uma tarefa
de grande envergadura social: elevar o nivel de apreciacdo cinematografica de setores
cada vez mais amplos de nosso publico” (GOMES, 1982c, p. 239). Buscava-se ativar no
Brasil um projeto de formacao cultural semelhante ao realizado na década anterior por
entidades como a Cinématheque Francaise, em especial, as atividades voltadas a formacao
cinematografica de cineclubistas.

Contudo, a proposta brasileira pretendia ser mais que uma copia da metodologia francesa,
pois com advertiu Paulo Emilio no artigo, apesar das boas intencées dos idealizadores dos
Cursos, a estratégia pedagogica adotada pela Cinématheque Francaise alcancou por vezes
resultados desastrosos, formando “verdadeiras aberragoes intelectuais”, seres que haviam
reduzido suas vidas ao interesse exclusivo do cinema e restrito aos aspectos internos da
obra. Como resultado, a massa de no¢des e informacoes armazenadas por este tipo de
cinéfilo esterilizava-se pela erudicao, tornando-o incapaz de perceber os entrecruzamentos
do cinema com a sociedade e suas expressOes artisticas — principio fundamental da
ideia de cultura cinematografica. De acordo com Paulo Emilio, a familiaridade com o fato
cinematografico so poderia ser real quando a formagdo especializada se articulava com um
fundo mais geral de outros interesses e conhecimentos artisticos e humanisticos. Nesse
ambito, os dirigentes de cineclubes eram responsaveis por criar uma atmosfera que nao
fosse favoravel ao desenvolvimento de competéncias aridas, resumidas a erudi¢ao filmica.

Caso contrario, o clube de cinema estaria condenado a esterilidade e ao colapso:

Nessa ordem de preocupacoes, a Cinemateca Brasileira se esforcou em equilibrar as
aulas propriamente cinematograficas com outras dedicadas a iniciacao estética, literaria,
teatral, plastica e musical. Os especialistas encarregados dessas diferentes disciplinas
sao pessoas cuja formagao moderna as levou a se interessar de perto pelo cinema, e que

Accioli Neto. A lel entrou em vigor a partir de janeiro de 1957 e buscava estabelecer um equilibrio entre o
fomento a industria cinematografica e o amparo a cultura. Além de estabelecer premiagoes para produtores,
tecnicos e artistas do cinema brasileiro, a lel previa a realizacdo de convénios entre o municipio e entidades
dedicadas a conservacao e exibicao de filmes com fins culturais ou ainda, que mantivessem cursos e seminarios

para o estudo da técnica e da arte cinematografica (OMES, 1982c¢, p. 238)



estdo preparadas para conduzir os alunos pelos inimeros caminhos que ligam o cinema
a todas as artes. (GOMES, 1982, p. 240)

O curso foi concebido em trés eixos aglutinadores: Cultura Cinematografica; Cultura
Artistica e Organizagdo de Cineclubes. No primeiro eixo, relativo a cultura cinematografica,
a Cinemateca Brasileira foi representada por Paulo Emilio, Ruda de Andrade, Francisco Luiz
de Almeida Salles e Caio Scheiby. Paulo Emilio ministrou 23 aulas da disciplina de Historia
da Linguagem, do Estilo e da Expressdo Social Cinematografica. Ja Ruda de Andrade se
incumbiu de 10 aulas sobre Pesquisa Historica Cinematografica, Caio Scheiby ministrou
2 aulas sobre Nocoes Historicas do Cinema Brasileiro e Francisco Luiz de Almeida Salles
ofertou 5 aulas de Teoria Critica. Paulo Emilio e Almeida Salles ainda dividiram a disciplina
de Critica Oral-Debates, cada um se responsabilizando por quatro aulas4. Sobre as técnicas
de animacao cultural no interior dos cineclubes, talvez as sugestoes de Bazin sejam
reveladoras do que possa ter sido ensinado nos encontros, como sugere no texto “Como
apresentar e discutir um filme” (1953): a apresentacao do filme deve contemplar seu titulo,
a data de producgao, o nome do diretor e o lugar do filme em sua obra, atentando-se para
suas principais caracteristicas (conteudo e estilo, etc.) e buscando ressaltar sua atualidade,
humana e cinematografica (BAZIN, 2008, p. 69-70).

Para completar o eixo Cultura Cinematografica, representaram o Seminario de Cinema
do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) Maximo Barro, responsavel por 7 aulas na disciplina
de Técnica do Cinema, e Plinio G. Sanchez, por 1 aula sobre Producao Cinematografica. Pela
Equipe de Formacdo Cinematografica de Sao Paulo, Alvaro Malheiros ministrou 11 aulas
sobre histéria do cinema e Hélio Furtado do Amaral 5 aulas sobre filmologia. Além das
instituicoes e seus respectivos integrantes, participaram de forma independente o critico e
documentarista Benedito J. Duarte, com duas aulas sobre Documentario Cinematografico,
o critico e cineasta Marcos Margulies, com 2 aulas sobre os géneros do Documentario
Cinematografico, o diretor César Mémolo Jr. com 5 aulas sobre Cinema Experimental, e o
professor Gilberto de Souza Lima, com 4 aulas sobre a Historia das Teorias Cinematograficas.

No primeiro eixo do curso, observa-se como Paulo Emilio é quem concentra o maior
numero de aulas, delineando a espinha dorsal de sua narrativa histoérica articulada entre
linguagem, estilo e expressdo social. O enfoque de Ruda de Andrade nas pesquisas historicas,
o de Almeida Salles na teoria critica e o de Caio Scheiby na histéria do cinema brasileiro,
acentuam o papel histérico da instituicdo, complementado pelas disciplinas restantes.

Os demais aportes tedricos ensinados no curso, como as nog¢des de filmologia, sinalizam

4 O panfleto com a programacao completa do Curso para dirigentes de cineclubes encontra-se conservado
pela Cinemateca Brasileira, mas ainda nao esta inserido na base de dados digital da instituicdo. O documento
foi identificado e organizado como parte do trabalho que desenvolvi como pesquisador e arquivista do Centro
de Documentacao e Pesquisa da Cinemateca Brasileira no Festival 100 Paulo Emilio, realizado entre maio e
dezembro de 2016
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as intencoes dos organizadores de ensinar critérios cientificos Uteis a interpretacao do
fendbmeno cinematografico como um todo.

Percebe-se, nesse conjunto, como a histéria do cinema detém maior peso em relacao
as disciplinas reservadas ao ensino técnico e a producdo cinematografica. Contudo, a
presenca dessas disciplinas revela o objetivo de formar no seio dos cineclubes ndao apenas
historiadores e criticos, mas também realizadores e produtores de cinema. Ja a disciplina de
Critica Oral e Debates, de Paulo Emilio e Almeida Sales, acentua a importancia da difusao
através do ensino de técnicas de condugao de debates para fomentar a formacao cultural do
publico de cinema.

Interpretado em conjunto, compreendemos que o conceito de cultura cinematografica
trata da histéria do publico, da critica e da realizacdo a partir de critérios artisticos e
cientificos voltados a formacdo de espacos de sociabilidade que precipitem o contato de
novos atores sociais com o passado cinematografico. Nesses espacos, os interessados
poderiam se apropriar do tempo presente, da capacidade de atuar de modo mais consistente
na formacao do cinema brasileiro, do seu futuro, em um presente marcado pela crise que
havia dilacerado a industria cinematografica paulista.

No segundo eixo do curso, intitulado Cultura Artistica, criticos de cinema e professores
da USP elaboraram um programa de aulas sobre cultura geral buscando complementar os
conhecimentos especificos tratados no primeiro eixo. Dentro dessa perspectiva, Gilda de
Mello e Souza ficou responsavel por 12 aulas de Iniciacao Estética, enquanto que Ruy Coelho
ministrou 5 aulas de Iniciagdo a Literatura e Lourival Gomes Machado, 1 aula intitulada
Filmes Sobre Arte. Ao critico Delmiro Gongalves ficou a incumbéncia de ministrar 5 aulas
sobre Iniciacao ao Teatro, Armando Ferrari dedicou o mesmo nimero de aulas a Iniciacdo as
Artes Plasticas e Alberto Soares de Almeida se ocupou de 5 aulas sobre Iniciacao a Musica.
Analisando o segundo eixo, compreende-se em maior medida a dimensao dos comentarios
de Paulo Emilio sobre a importancia de formar cineclubistas capazes de transitar pelos
diferentes dominios da cultura, no proposito de se contrapor a ortodoxia da cinefilia
francesa (BAECQUE, 2010).

No ultimo eixo do curso, focado na Organizacao dos Cineclubes, foram encarados todos
os problemas relativos as questdes praticas de um clube. Carlos Vieira, entdao diretor do
Centro dos Cineclubes do Estado de Sao Paulo, ministrou 4 aulas sobre a Historia dos
Cineclubes, Caio Scheiby ministrou 5 aulas sobre a Programacao nos Cineclubes e o
critico Noé Gertel ensinou em 1 aula Como Divulgar as Atividades dos Cineclubes. Hélio
Furtado do Amaral ministrou 1 aula sobre Cineclube Infantil e Ruda de Andrade tratou da
organizacdo dos Arquivos e Biblioteca da entidade. Ao advogado Almino Alvares Affonso
ficou a responsabilidade de falar sobre os Aspectos Legais em Torno de um Cineclube e
Jacques Deheinzelin falou sobre Os Cine-Clubes em Face dos Problemas da Producao

Cinematografica Nacional.



Em Paulo Emilio no Paraiso (2002), José Inacio compartilha os depoimentos que colheu
com Ruda de Andrade, um dos professores, e Gustavo Dahl, a época dirigente do Cineclube
Dom Vital que passaria a compor o pequeno quadro de trabalhadores da Cinemateca: Ruda
de Andrade valorizou a concepcao abrangente do curso, mobilizando alguns dos antigos
integrantes da “turma” da revista Clima, entdo professores universitarios consolidados, como
Gilda de Mello e Souza, Lourival Gomes Machado e Ruy Coelho. Segundo José Inacio, a opiniao
de Gustavo Dahl sobre o curso reforca a de Ruda, quando relata algumas de suas caracteristicas,
como a “perspectiva humanista extremamente abrangente” e a sofisticacao de professores
formados por intelectuais que “viriam a ser alguns dos grandes espiritos do século XX: Lévi-
Strauss, Fernand Braudel, Pierre Mombeig, Roger Bastide... a fina flor” (SOUZA, 2002, p. 396).

Além de Gustavo Dahl, o curso contou com uma média de 20 a 25 alunos por aula, dos 36
inscritos nas 40 vagas oferecidas. Além de Dahl, outros nomes chamavam a atencao no curso,
como Jean-Claude Bernardet, Flavio Império, Sergio Mamberti, Lisetta Levi, Alfredo Sternheim e
Maria Isaura Pereira de Queiroz. Como conta José Inacio, Bernardet passou a frequentar o curso
apenas no segundo semestre, uma frase de Paulo Emilio ficou encravada em sua memoria: “o
cinema ndo existe, so existem filmes”. Em depoimento a José Inacio, Bernardet afirmou que
essa formulagcdao o marcou profundamente, significando o “fim de um dogmatismo, de um
sectarismo que impusesse uma estética cinematografica como sendo a estética verdadeira”
(SOUZA, 2002, p. 397-98). Dos 16 trabalhos finais apresentados no curso, o de Bernardet sobre
Cidaddo Kane (1941) foi escolhido o melhor da turma (SOUZA, 2002, p. 397-98).

Interpretando o conjunto do curso a partir de seus trés eixos, nota-se como a parte
voltada a cultura cinematografica detém-se majoritariamente no estudo histérico do
cinema e sua irradiacdo, enquanto o segundo eixo engloba a cultura artistica com a funcao
de demonstrar como o cinema é uma entre as muitas manifestagdes culturais presentes
na humanidade e favorecer uma postura heterodoxa diante do fenbmeno cinematografico.
Por altimo, o terceiro eixo detém-se nos problemas praticos, na histéria e no papel dos
cineclubes, pecas importantes no trabalho de irradiacdo cultural de ambito nacional

planejada pela instituicao.

LINGUAGEM, ESTILO E EXPRESSAO SOCIAL PARA DIRIGENTES DE CINECLUBES®

Como dito anteriormente, Paulo Emilio se responsabilizou pelo ensino de Historia da

Linguagem, Estilo e Expressao Social que comp0s o eixo Cultura Cinematografica. Dividida

5 Os manuscritos da disciplina de Paulo Emilio ainda ndo se encontram inteiramente catalogados e incorporados
na base de dados do Centro de Documentacao e Pesquisa da Cinemateca Brasileira, dado o flagrante abandono
da instituicao pelo governo federal e que em 29 de julho de 2021 culminou em um incéndio que consumiu 4
toneladas de documentacao sobre a histéria das politicas publicas cinematograficas no Brasil. Contudo, o material
encontrado foi organizado no ambito das atividades do Festival 100 Paulo Emilio (2016), realizado na Cinemateca

Brasileira em parceria com o CINUSP nos cem anos do nascimento de Paulo Emilio
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em 23 aulas, a disciplina foi ministrada entre 11 de janeiro e 23 de agosto de 1958 e foi a
mais extensa de todo o curso. E nessa iniciativa que Paulo Emilio retine os conhecimentos
acumulados ao longo dos anos, apresentando um grande panorama sobre a formacdo da
linguagem cinematografica e do estilo na sociedade. A narrativa da histéria do cinema
desenvolvida por Paulo Emilio difere do indice histérico da Clima®, e avanca em relacao a
posicao defendida nas paginas dos catalogos das mostras Grandes Momentos do Cinema
(1954) e Retrospectiva Erich von Stroheim (1954) do | Festival Internacional de Cinema do
Brasil (1954) (ZANATTO, 2021). A diferenca fundamental reside em toda a organizacao do
curso, concebido a partir de trés fios condutores que agora claramente se formam como um
método critico, historico e pedagogico: linguagem, estilo e expressao social.

A partir dessa chave explicativa, Paulo Emilio propde um percurso historico que
abarca a pintura rupestre, o movimento nas pinturas e o desenvolvimento das técnicas e
divertimentos entre o século XVII e XVIII para demonstrar em seguida como a Revolucao
Industrial impactou os divertimentos com a producdo em série de lanternas magicas
e propiciou invengoes técnicas que tornaram possivel, ao final do século XIX, o registro
cinematografico de paisagens e acontecimentos. Georges Mélieés é apresentado como o
responsavel por conferir ao cinema uma narrativa espetacular e fantastica, com a qual
consolida um estilo, enquanto cineastas como Edwin S. Porter e D. W. Griffith cumprem
etapas artisticas e técnicas que suscitaram o desenvolvimento de um cinema narrativo que
culmina no desenvolvimento da montagem paralela e de técnicas como o close-up.

Em seu percurso, a transformacdao do cinema artesanal para o industrial, no qual o
marco é O assassinato do Duque de Guise (1908), de Charles Le Bargy e André Calmettes,
encontra-se relacionado a formacgao e expansao do mercado consumidor, responsavel por
impulsionar produtores e exibidores a captar capital e ampliar seus investimentos, base
da formacdo da industria cinematografica em um momento em que o cinema aproxima-
se das grandes artes, como o teatro e a literatura, para produzir filmes monumentais que
atendessem os gostos de um publico mais seleto e com maior capacidade de consumo. O
grande poder econémico do cinema, além dos filmes histéricos, encontrou nas comédias
excelente campo para seu desenvolvimento: a destacada importancia do estilo comico
europeu de cunho psicologico para a formacao do cinema cémico estadunidense, até entao
delimitado pelas extravagancias fisicas e incontaveis trapalhadas.

Ap6s descrever o movimento e a comicidade das comédias estadunidenses, Paulo Emilio
dedica-se ao estudo da expressdo, ou mais propriamente, da significacdo social do filme O

Nascimento de uma nagdo (1915) e seu papel questionavel no fortalecimento da Ku Klux Klan

6 O indice historico elencado por Paulo Emilio na revista Clima procurava situar alguns dos momentos decisivos
para o desenvolvimento da linguagem cinematografica, como registros dos irmaos Lumiere, os filmes narrativos e
as fantasias de Georges Mélies, a linguagem teatral dos filmes de arte franceses (1908), a montagem paralela e o
close-up de D. W. Griffith, etc



para, no momento seguinte, explanar sobrealinguagem e o estilo cinematograficoentre 1919-
1929, periodo em que se destaca o papel dos filmes alemaes (estilo) e soviéticos (linguagem)
para o desenvolvimento do cinema. Os autores responsaveis por esses desdobramentos,
como Lev Kuleshov, Robert Wiene, Fritz Lang, F. W. Murnau, Serguei Eisenstein, Erich von
Stroheim, ao serem encadeados, apresentam a formacdo da linguagem, notas do estilo e as
relacdes entre obra e sociedade a partir do desenvolvimento de técnicas pictoricas e narrativas
preocupadas em refletir uma realidade humana mais auténtica (Murnau e Stroheim). Apos
delinear nos anos 1920 a presenca destas tendéncias, Paulo Emilio trata do momento em
que o som € agregado a imagem em filmes precursores como O Cantor de Jazz (1927) e M - O
vampiro de Dusseldorf (1931) para, em seguida, dar relevo ao sucesso de filmes tecnicamente
imperfeitos, mas que sob a forca dos géneros aos quais pertencem, como o policial, acabaram
por lograr grande interesse e sucesso de publico.

Apds o comentario ao valor dos géneros cinematograficos, Paulo Emilio acentua que o
cinema reflete o “comércio mental do homem com o mundo”, produzindo ao mesmo tempo
o imaginario coletivo e a compreensdo do real. Para o historiador, isso se deve ao fato de
que os filmes podem estar situados entre o trabalho de personalidades ou equipes voltadas
a producdo de filmes que expressam tematicas atrativas para o consumo de massa. Nesse
sentido, o cinema é compreendido como um instrumento capaz de produzir fantasia a partir
do proprio imaginario coletivo como principio de sua eficacia enquanto propaganda, ao dar
forma a ideias mal-acabadas que estdao em curso na sociedade, mas sem a capacidade de
impor algo descolado da realidade. Na disciplina, o cinema brasileiro é tratado em apenas
uma aula, e sentimos aqui algumas ideias que se cristalizam em textos posteriores, como no
exame de particularidades de obras brasileiras como Barro Humano (1929) e Limite (1930).

Em suas tltimas aulas, o enfoque se detém no estudo de particularidades que atravessam
varios filmes, como o erotismo. Com esses recortes tematicos, seria possivel demonstrar o
desenvolvimento do cinema na relacdo que estabelece com o publico, como constatado em
algumas polémicas provocadas pela representacdo do beijo no cinema. No caso da relacao
entre o cinema e as artes, Paulo Emilio reforca a nocdo de que, ao longo de sua histéria, o
cinema se apropriou das artes que lhe sdao contemporaneas, do momento de sua criacao
até aquele presente, com o fim de arrefecer posicoes voltadas a compreensao do cinema
enquanto arte pura. Por fim, Paulo Emilio encerra seu curso afirmando que o cinema
resulta do esforco humano em recriar mecanicamente suas capacidades, antevendo a
substituicao completa da humanidade pelas maquinas, que num futuro ndao muito distante
interpretariam nossas imagens assim como a humanidade interpreta as pinturas rupestres:
como tragos de um mundo que nao existe mais.

Em conjunto, Paulo Emilio utiliza como instrumentos a constante “indagacao, reflexao
e aproximacgao” para estruturar uma disciplina de histéria do cinema apta a lidar e ensinar
aos dirigentes de cineclubes aspectos da linguagem, do estilo e do modo como o filme é

indissociavel da sociedade que o produziu, que o assiste e o reverbera. Ao pensar a historia
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do cinema para o Curso para dirigentes de cineclubes, Paulo Emilio demonstra que a cultura
cinematografica se forma a partir da articulagao entre linguagem cinematografica, estilo
e expressao social, forjando assim uma postura diante do objeto capaz de compreender
o0 nascimento do cinema como um processo milenar (imagens pré-historicas) que ganha
alcance massivo a partir da Revolucao Industrial. Era necessario, antes de atestar a validade
artistica das obras, chamar a atencao para o fator historico das proje¢des, como acentua no
artigo “Cultura e Escola” (06.04.1957):

Analisando o fendbmeno cinematografico ndo é inutil insistir na ambiguidade de sua
natureza de arte induastria. Os que procuram uma aproximacao puramente estética do cinema
contemporaneo estdo condenados a uma decepcao sempre renovada. Como nao podem
evitar o exame, mesmo superficial, das contingéncias da producdo cinematografica e de seu
escoamento, e como lhe atribuem todas as insatisfa¢des que o cinema lhe cause, concluem
pela sua ndo validez artistica. Uma forma de desfazer a incompreensao seria chamar a aten¢ao
para a historicidade, para a macula de humana ambiguidade que envolveu em seu tempo obras
hoje tidas como amostras exemplares das mais nobres artes (GOMES, 1982a/1957, p. 103).

Lidando com as inimeras ambiguidades que foram se somando na defini¢do do conceito
de cultura cinematografica, podemos afirmar que é na disciplina de Linguagem, Estilo e
Expressdo Social que Paulo Emilio formula de modo mais acabado o que entende por cultura
cinematografica, ou histéria do cinema. Realizando um balanco dos filmes e das ideias
cinematograficas que havia aprendido anteriormente, Paulo Emilio concebe uma narrativa
que reflete sobre o desenvolvimento da linguagem cinematografica em relacao as artes
ritmicas, como a literatura, a poesia e a musica; e das artes espaciais, como a arquitetura,
o teatro, a pintura e a escultura. Ja o estilo do realizador poderia ser interpretado a luz do
conjunto de sua obra, seus filmes ou demais manifestac¢des artisticas ao qual se dedicou. Por
ultimo, a expressividade social de uma obra poderia ser interpretada a luz da biografia do
realizador, do contetido do filme ou ainda, a partir da recep¢do dos filmes pelo publico, leigo
e especializado. Para tanto, seria importante recorrer aos critérios e teorias emprestadas de
outras disciplinas do conhecimento, como sociologia, antropologia, historia, psicologia e
economia para contemplar a premissa de que a analise da histéria do cinema fenece quando

ndo compreendida como um fenémeno cultural mais amplo.

O CINECLUBE: DISPOSITIVO DE TRANSFORMACAO SOCIAL

ApO6s seu término, Paulo Emilio realiza um balanco geral do desenvolvimento das
atividades do curso no artigo “A volta aos filmes” (GOMES, 1982b/13.09.1958), publicado
no Suplemento Literdrio. No artigo, o historiador afirma que varias razoes indicavam que a
realiza¢do do curso era o marco de uma nova etapa do movimento de cultura cinematografica
no Brasil e reafirma a importancia dos cuidados tomados para se evitar o especifismo

dos cineclubismos francés e italiano: o apego excessivo a analise da técnica empregada;



e o descaso do cinema como ponto de convergéncia das outras expressOes artisticas.
Satisfazendo ambos os eixos, a estratégia pedagogica adotada na formacao de quadros de
dirigentes parecia ter atingido os resultados esperados. “Essa orientagdo esta certamente
promovendo nos alunos uma familiaridade muito grande com os temas centrais da cultura
cinematografica e suscitando muita liberdade de julgamento, pois nada é feito para evitar
as variantes de ideias ou eventualmente a contradi¢ao de pontos de vista” (Ibidem, p. 410).

Apesar de satisfeitos alguns pontos, o curso evidencia falhas que Paulo Emilio, através
de sua postura autocritica, ndo se esquiva em apontar: “a familiaridade com nocoes, temas
e ideias ndo estariam sendo suficientemente complementadas por uma intimidade maior
com os filmes, apesar das exibi¢des terem sido numerosas” (Ibidem). Entre as razdes
apontadas por Paulo Emilio para explicar essa situagdao esta o mau estado de conservagao
das peliculas e da insuficiéncia das instalacdes, que impediam a exibicdo de numero
suficiente de ilustra¢des do contetido teorico trabalhado na Cinemateca. Paulo Emilio e os
outros responsaveis pelo curso estavam estudando diferentes solugdes para o problema,
quando por cortesia da Cinemateca do MAM - NY e do MAM - RJ, a Cinemateca Brasileira foi
autorizada a utilizar o material exibido no festival dedicado ao cinema estadunidense, fato
que possibilitou aos organizadores do curso reorganizar as atividades para abordar algumas
etapas importantes do cinema deste pais, desde os filmes de Edison (1893) até o inicio da
carreira de Orson Welles em 1940 (Ibidem).

Diretamente associado ao plano de transformar os cineclubes em um dispositivo de
transformacdo social, Paulo Emilio sistematiza as possibilidades do modelo no artigo “Em
120 aulas e 40 filmes. Cineclube pode ser centro de cultura no interior”, publicado na revista
Visao (GOMES, 26.12.1958, p. 68-69). No artigo, Paulo Emilio informa o niimero de alunos que
haviam recebido certificados, treze no total de 25 inscritos e que, ocasionalmente contava com
40 participantes, representando cineclubes da capital e de cidades do interior como Marilia,
Avaré, Campinas e Santos. Segundo o historiador, os encontros “facilitaram um intercambio
de experiéncias e criaram lagos de colaboracdo” que, paralelamente aos resultados do curso,
“contribuiram muito para conferir ao movimento de cultura cinematografica no Estado de
Sao Paulo homogeneidade e consisténcia”, enfatizando a expressividade social do cinema

para embasar seu comentario sobre a funcao dos cineclubes em cidades do interior:

[..] nos pequenos centros a fungdo dos clubes de cinema é mais complexa do que nas
grandes capitais. Numa cidade pequena o clube de cinema tende a transformar-se no
nucleo central das atividades intelectuais e artisticas da comunidade, e os dirigentes
locais precisam estar preparados para conjugar os varios interesses suscitados a
propésito ou em torno do cinema. (GOMES, 1958, p. 68)

Em um fragmento preservado no manuscrito datilografado do artigo, mas que acabou por
ser retirado da versao publicada, Paulo Emilio ressalta o fervor dos cineclubistas do interior em
acompanhar as atividades apos enfrentar longas viagens entre Sdo Paulo e suas cidades, um

exemplo da “significacdo que a cultura cinematografica” adquiria para um nimero expressivo
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de jovens brasileiros. De volta a publicacdo, Paulo Emilio traca um panorama do movimento
cineclubista em nivel nacional, nas capitais dos estados do Rio Grande do Sul, Parana, Belo
Horizonte, Bahia, Para, Pernambuco, Alagoas, e naquele momento, o mais recente Clube de
Cinema Potiguar, da cidade de Natal, no Rio Grande do Norte. Apesar do fortalecimento do
movimento, as péssimas condi¢cbes de preservacao dos arquivos filmicos da Cinemateca
ameacavam todo o projeto nacional de difusdo de cultura cinematografica. Outra parte
importante retirada da publicacdo refere-se diretamente a declaracdo de principios firmada

pelos cineclubistas no tltimo encontro do curso, proposto por Francisco Luiz de Almeida Salles:

O importante documento constata que o cinema, primeira arte nascida da maquina, deu
origem a problemas inteiramente novos de autenticidade de criacdo. A grandeza do
cinema, na nossa época de massas, residiria precisamente em seu carater popular. Essa
foi sempre a ambicao de todas as artes que nunca se resignaram em ser arte de minoria.
A valorizacdo do cinema no sentido de eleva-lo a um plano de dignidade humana e de
emprega-lo como fator de cultura e enriquecimento da sensibilidade artistica assume
aspectos missionarios. Dai a importancia e a responsabilidade dos clubes de cinema. Eles
devem influir sobre o publico, criando um clima de exigéncia, e sobre os governos, levando-
os a estimular o desenvolvimento da produgao, do ensino, da conservagao e da difusao
cultural de filmes. “Devem lutar”, conclui a declaracao de principios, “pela afirmagdo de um
cinema popular brasileiro, em bases esteticamente validas, denunciando a explorag¢do do
mau gosto e da vulgaridade predominante em nossa producao comercial, e devem unir-
se em torno das raras entidades de cultura cinematografica existentes no pais, de ensino
e preservagao de filmes que criam as condicoes para o desenvolvimento de um grande
cinema nacional. (GOMES, 1958, p. 68)

A plataforma definida pelos dirigentes de cineclubes dava vasdao ao projeto da
Cinemateca Brasileira, voltado para elevar o gosto de nosso puiblico a partir da irradiacao de
cultura cinematografica mundial, e, a0 mesmo tempo, compreender tracos fundamentais
de nossa fisionomia nacional a partir de uma histoéria psicologica capaz de nos revelar o

gosto do nosso publico.

DO CINECLUBISMO A UNIVERSIDADE

Remontando a constelacao de fragmentos que narram a trajetoéria de Paulo Emilio e seus
planos para o desenvolvimento da cultura cinematografica no Brasil, percebemos como
o cineclubismo é interpretado como peca-chave para a cristalizacao do projeto politico
pedagogico da Cinemateca Brasileira: amparar a formagao do cineclubismo nas capitais e
no interior do pais incorporando-os como postos avancados de seu projeto, atuando como
uma catedral que orienta e auxilia nos trabalhos de suas capelas (BAZIN, 1954).

Comovimos, aac¢aoda Cinemateca consistiuem amparar odesenvolvimentodo fendmeno
cineclubista, parte de um projeto claro que interpretava o cinema como instrumento de
democratizacao da cultura em geral, sobretudo em um pais a época iletrado. Paulo Emilio

entendia o cineclubismo em geral como um dispositivo de transformacdo social, e em



especifico, como habitat ideal para a formacdo de um publico para os filmes antigos e para
o florescimento de novos realizadores e criticos de cinema. Trata-se, assim, de uma equagao
que interpreta o passado, o presente e o futuro nao apenas dos filmes, mas do fendmeno
cinematografico brasileiro.

Com o desenvolvimento da Cinemateca e do cineclubismo posto em marcha ainda nos
anos 1950, Paulo Emilio atua na primeira metade da década seguinte na formacgdo das
primeiras experiéncias universitarias de cinema no Brasil, como afirma José Inacio (2002),
tracando um panorama detalhado das atividades professorais do intelectual no periodo.
Seguindo o autor, Paulo Emilio foi incorporado por Antonio Candido como professor de
Teoria Cinematografica nos quadros do curso de Teoria Literaria da Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias ap0s a realizacao, em 1962, do seminario interdisciplinar A personagem da
ficgdo. No evento, Antonio Candido ministrou a palestra A personagem no Romance, Paulo
Emilio palestrou sobre A personagem cinematogrdfica, Décio de Almeida Prado tratou d’A
personagem no Teatro e Anatol Rosenfeld das rela¢des entre Literatura e Personagem.

Ap0s dois anos como professor de cursos de extensao, Paulo Emilio foi contratado como
professor do curso de Teoria e Historia do Cinema da cadeira de Teoria Literaria e Literatura
Comparada, estreando como professor-colaborador no primeiro semestre de 1964, com
o curso Nascimento e Constituicdo da Linguagem Cinematografica (SOUZA, 2002). E
importante frisar que sera nessa posi¢do que orientara, nos anos seguintes dissertacdes e
teses de Lucila Ribeiro Bernardet, Maria Rita Eliezer Galvao e Ismail Xavier.

Desde 1962, Paulo Emilio colaborou por “diferentes vias” com a recém-fundada
Universidade de Brasilia (UnB), até que em 1964 ministra as disciplinas de Linguagem e Estilo
do Cinema, para o curso de Histoéria da Arte do Instituto Central de Artes e a de Apreciacao
Cinematografica, para o curso de Extensdo Cultural (SOUZA, 2002). A partir dessa estreita
colaboracdo, em 1965 o curso de Cinema deixaria a grade de Historia da Arte para se tornar
um curso regular coordenado por Paulo Emilio e no qual atuaram como instrutores Jean-
Claude Bernardet, Lucila Ribeiro Bernardet e Ruda de Andrade, quem atuou na compra de
equipamento cinematografico para a entidade ja em 1963, como acentua José Inacio (2002).
O curso de cinema visava atuar na formacdo de profissionais em cinema, televisao e de

professores para a propria universidade. O curriculo:

[..] previa oito semestres, com um semestre preparatorio, trés basicos e quatro de
especializagao profissional. As disciplinas estavam divididas em Técnica Cinematografica
(8 semestres), Introducao a Analise do Filme (1Semestre), Historia do Cinema (3 semestres,
complementando a disciplina Cinema Brasileiro), Histéria das Ideias Cinematograficas (2
semestres), Histdria do Espetaculo (1semestre, estudando o music-hall, o show e o circo),
Sociologia Brasileira (3 semestres), Literatura Portuguesa (2 semestres) e Economia
Cinematografica (1 trimestre, analisando-se o aspecto administrativo de uma producao.
Ao esboco, Paulo acrescentou Filmologia e Teoria da Informagao e Comunicagdo. Como
optativas, eram apresentados um elenco de cinco a sete matérias. (SOUZA, 2002, p. 426)
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Como demonstra José Inacio (2002), o curso ainda possuia em sua grade disciplinas
optativas, relevando que o documento analisado era um esbo¢o da grade curricular do curso,
violentamente interrompido pouco depois, com o agravamento da perseguicdo politica
promovida pela ditadura militar, que culminou na demissdao coletiva de 223 professores,
em 24 de outubro de 1965. Como Jean-Claude Bernardet estava com sua dissertacdao quase
acabada, foi realizada uma defesa simbodlica, posteriormente desenvolvida e publicada sob
o titulo de Brasil em tempo de cinema (SOUZA, 2002).

De volta a Universidade de Sdo Paulo, Paulo Emilio foi incorporado no primeiro quadro de
professores da Escola de Comunicag¢des Culturais (ECC), fundada a partir da nomeagao de uma
comissdo em 19 de marco de 1965 e instituida oficialmente em junho de 1966. Em 1967, os
cursos de Jornalismo, Radio, Arte Dramatica, Cinema, TV, Biblioteconomia e Documentacao
e Relacdes Publicas foram formados e a partir da incorporacao dos cursos de Musica e Artes
Plasticas em 1970, a escola passou a se chamar Escola de Comunicacdo e Artes — ECA. Ruda de
Andrade dirigiu o curso de cinema entre 1967 e 1971 e formou o primeiro corpo de professores,
composto por ele, Paulo Emilio, Jean-Claude Bernardet, Maurice Capovilla e Roberto Santos, e
com a formacdo da primeira turma, foram contratados Ismail Xavier, Marilia Franco, Eduardo
Leone, Jan Koudela e Joao Candido Galvao (SOUZA, 2002).

No curso de cinema da ECC (mais tarde, ECA), Paulo Emilio atuou como professor das
disciplinas de Histoéria do Cinema Brasileiro e Historia do Cinema Mundial, embora, como
observa José Inacio (2002), a primeira ementa preservada do curso seja datada de 1970.
Além das disciplinas de Paulo Emilio, Almeida Salles ministrava dois semestres de Teoria
do Cinema e um de Legislacdao, Ruda de Andrade as disciplinas de Técnica e Pratica I, Il
e lIl e José Berlink as disciplinas de Artes Visuais, Programacdo Visual e Fotografia. O
curso contava ainda com as disciplinas de Sonorizacao (Sidney de Paiva Lopes), Cinema de
Animacao (Marcelo Tassara), Montagem (Charles Fernando de Almeida), Técnica de Camera
e [luminacao (Jorge Bodanzki), Roteiro e Dire¢dao (Roberto Santos) e Técnica de Videoplastia
e Técnica de Producdo, ambas voltadas para Radio e TV e talvez ministradas por Maurice
Capovilla, Jodo Batista de Andrade ou Glauco Mirko Laurelli, como descreve minuciosamente
José Inacio, quem constata que o projeto inicial do curso era o de fazer um cinema calcado
na realidade, se nao imediatamente a das ruas, as da propria atuacdo do cineasta, “os
problemas relativos a producao, exibi¢do e distribuicdo, ao complexo empresarial e ao
publico de cinema” (SOUZA, 2002, p. 499).

UM MOMENTO DECISIVO?

Diante do estudado até aqui, pode-se dizer que os cursos superiores de cinema da UnB
e da ECA sao desdobramentos diretos da acdao politico-pedagogica de Paulo Emilio e Ruda

de Andrade na conducgao da Cinemateca Brasileira e tributarios de sua primeira grande



experiéncia pedagogica: O Curso para dirigentes de cineclubes (1958), organizado a partir da
colaboracdo entre a Cinemateca, o Seminario de Cinema do MASP, professores da USP, o
Centro de Cineclubes do Estado de Sao Paulo, cineastas e criticos de cinema.

A época do Curso para dirigentes (1958), os esforcos da Cinemateca estavam em assegurar
a existéncia da institui¢do a partir da animacao cultural do fenémeno cinematografico,
tendo no horizonte a legitimacdo social da instituicao e para a qual o cineclubismo era
considerado um agente indispensavel para a formacao de publicos leigos e especializados,
como cineastas, cineclubistas e criticos, a partir da difusdao cultural, da realizacdao de
pesquisas histoéricas e também de filmes. Na grade do curso, ensino, pesquisa e extensao
sdo contemplados pelos eixos programaticos de enfoque cultural, técnico, artistico, politico,
etc., sobretudo em sua missao de atuar em todas as frentes da formacao do cinema brasileiro
a partir de uma perspectiva heterodoxa, interessada em realizar um cinema de cunho
popular, calcado em uma estética social. Esse perfil ira perdurar no momento seguinte, no
projeto do curso de cinema da UnB, como se pode notar na grade mais enxuta e estruturada
do curso planejado por Paulo Emilio, no qual retoma a densidade das discussdes culturais
do curso de 1958, sobretudo do eixo Cultura Cinematografica, recuperando alguns aspectos
do segundo eixo sobre Cultura Artistica e eliminando completamente o terceiro, focado na
Organizacdo de Cineclubes.

Comparando as grades curriculares, é possivel notar que o viés ideoldgico do Curso
para dirigentes (1958) persistiu na estruturacdao da grade do curso de cinema da UnB: a
necessidade de interpretar o cinema ndo apenas como uma arte, mas como um fenémeno
cultural mais amplo, caracterizado por linguagens e estilos interpretados a luz de sua
expressividade social. Mas a insercao das disciplinas de Histéria do Espetaculo, Sociologia
Brasileira e Literatura Portuguesa recolocam questdes culturais centrais do periodo: a
Historia do Espetaculo apresentaria a fisionomia cultural dos espetaculos populares como
matéria cinematografica tendo em vista a expressividade social da chanchada; a Sociologia
Brasileira ofereceria aos estudantes matéria indispensavel para interpretar sua realidade
local, regional e nacional, buscando capacita-los a realizar filmes de enfoque social, em sua
forma e conteudo. Por ultimo, a atencdo conferida a disciplina de Literatura Portuguesa
visava contribuir para o aprimoramento dos didlogos e da narragdo cinematografica,
tendo em vista os problemas técnicos historicamente enfrentados pelo cinema brasileiro
nesse terreno, como Paulo Emilio ja havia demonstrado na tese A ideologia da critica
cinematogrdfica brasileira e o problema do didalogo cinematografico (1960) apresentada na
Primeira Convencao da Critica Cinematografica (1960).

No contexto da formacdo do curso de cinema da UnB, a realizacdo do documentario
Fala Brasilia (1966), estudo dialetologico da pluralidade dos portugueses falados na recém-

fundada capital do pais realizado por Nelson Pereira dos Santos, € um excelente exemplo
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das perspectivas pedagogicas do curso no campo do dialogo cinematografico’. No caso da
insercdo da disciplina de Teoria da Informacao e Comunicagdo na grade curricular, percebe-
se a abertura do curso para novas areas como o radio e a televisao, e que mais tarde ira
ser enfatizada na grade curricular do curso da ECA. Outro aspecto retomado do Curso
para dirigentes de cineclubes (1958) sera a preocupacdao com a formacao técnica, embora
bem mais modesta do que a encontrada nas iniciativas universitarias da década seguinte,
dada a maior concentracao no fomento a difusao da cultura cinematografica. No curso de
cinema da UnB, a énfase na producdo audiovisual, mas também televisiva e radiofonica, se
manifestara na presenca das disciplinas de enfoque técnico nos oito semestres do curso.
Em grande parte, essas preocupagdes também estariam presentes na grade (de 1970) do
curso de cinema da ECC (atual ECA). O enfoque cultural, tedrico e técnico ira persistir, assim
como o enfoque do cinema que pretendiam forjar, dotado de uma estética social capaz de
responder aos anseios sociais progressistas a época do golpe civil-militar e do Al-5. Mas ha
mais alguns novos elementos, como a melhor interpretagao do papel social do cineasta, de
sua lida com producdo, exibicdo, distribui¢ao, meios de fomento privado e identificacao do
publico ao qual seu filme se dirige — principios caros a Paulo Emilio e a Ruda de Andrade.
Diante do empenho dessas biografias, de Paulo Emilio e de Ruda de Andrade, é
fundamental considerar uma questdo levantada por Antonio Candido, em depoimento
compilado no DVD que acompanha a edicdo especial do livro Jean Vigo: o episoédio em que o
cineasta argentino Fernando Birri visitou Sao Paulo e a Cinemateca Brasileiranoanode 1963,
apos a fundacgdo da Escola de Cinema de Santa Fé. Na ocasido, Antonio Candido relembra
que levou o cineasta argentino para conversar com o reitor da USP sobre a formacdo de um
curso de cinema, tendo Birri impressionado bastante o dirigente da institui¢dao ao narrar seu
trabalho em Santa Fé. Apesar da importancia politica dessas trocas de experiéncias, ndo €
possivel afirmar que haja uma grande influéncia do modelo de educacdo cinematografica
implantado em Santa Fé nos cursos de cinema da ECC e da UnB. E evidente que o
fortalecimento dos lagos de solidariedade entre os paises latino-americanos é indispensavel
para a compreensdo da historia da formagdo dos cursos de cinema da UnB e da ECA-USP,
mas o que sera decisivo para essa histéria sdo as concepcdes e ideologias cinematograficas
de Paulo Emilio e Ruda de Andrade. O primeiro, antigo cineclubista, frequentador do

Instituto de Altos Estudos Cinematograficos, da Cinématheque Francaise (SOUZA, 2002),

7 "Os diferentes acentos de alguns habitantes da cidade de Brasilia. Os entrevistados sdo naturais do Parg,
Amazonas, Alagoas, Ceara, Pernambuco, Rio Grande do Norte, Espirito Santo, Minas Gerails, Rio de Janeiro,
Parana, Mato Grosso, Santa Cataring, Sao Paulo, Rio Grande do Sul, Goias, Minas Gerais e Bahia. Cinco dos
entrevistados, um de cada regido geografica brasileira, falam de sua participacao no filme, pronunciam uma
mesma serie de palavras e nomeiam uma mesma serie de objetos e fendémenos”. Fonte: Filmografia Brasileira
(Cinemateca Brasileira). Disponivel em: http://bases.cinemateca gov.br/cgi-bin/wxis exe/1ah/?IsisScript=iah/iah
x1s&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=lnk&exprSearch=ID=003403&format=detailed pft. Acesso em: 15
jan.2022



do grupo de Filmologia (ZANATTO, 2016); conservador-chefe da Cinemateca Brasileira e
professor no Curso para dirigentes (1958). O segundo, estudante no Centro Sperimentale di
Cinematografia (1951-1952) — onde conheceu Birri, por sinal —, peca-chave da estruturagdo
da Cinemateca Brasileira e professor do Curso para dirigentes (1958)

Lado a lado, as trajetorias de Ruda e Paulo Emilio demarcam as etapas que antecederam
a formacdo dos cursos universitarios de cinema da UnB e da ECA-USP, como a atividade
cineclubista, o estudo em instituices europeias, o projeto politico pedagogico da
Cinemateca e a atuagdo formativa em iniciativas de entidades independentes e instituicdes
universitarias dispersas que pouco a pouco, abrirdo caminho na estrutura universitaria
para a formacao dos cursos universitarios de cinema em que estiveram envolvidos. Nessa
trajetoria, o Curso para dirigentes de cineclubes (1958) é um momento decisivo, o epicentro
de um processo balizado entre o cineclubismo dos anos 1940 e a formacgdo, na década de

1960, dos cursos universitarios de cinema da UnB e da ECA-USP.
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RESUMO Transcri¢cdo da entrevista com a professora, pesquisadora e preservacionista
audiovisual Monica Villarroel, ex-diretorada Cineteca Nacional de Chile e ex-coordenadora
executiva da Coordenadoria Latino-Americana de Arquivos de Imagens em Movimento
(CLAIM).
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ABSTRACT Transcriptoftheinterview with professor, researcherand audiovisual preservationist
Monica Villarroel, former director of the Cineteca Nacional de Chile and former coordinator of

the Coordinadora Latinoamericana de Archivos de Imdgenes en Movimiento (CLAIM).
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INTRODUGAO

Em 2020, uma nova diretoria foi eleita a frente da Coordenadoria Latino-Americana de
Arquivos de Imagens em Movimento (CLAIM), com Ménica Villarroel, entdo diretora da
CinetecaNacionalde Chile, nacoordenacdoexecutiva.Criadaem 1985, apo6sa“autodissolucao”
da Unido de Cinematecas da América Latina (UCAL), a CLAIM retne hoje 35 instituicoes,
sendo que a sua maioria é constituida por membros da Federacdo Internacional de Arquivos
de Filmes (FIAF). Trata-se de um conjunto de arquivos bastante distintos, dispersos ao longo
de todo o continente, a cuja diversidade se somam as diferencas de seus respectivos paises
em relacdo a politicas publicas na area da preservagao audiovisual. A CLAIM se caracterizou

por ter um carater mais fluido e capilarizado, tradicionalmente atribuido aos traumas
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provocados pelas cisdes que marcaram a histéria de sua antecessora UCAL, acusada de
centralismo e tentativas de dirigismo, por seus criticos. Por sua vez, a CLAIM sofreu criticas
recentes, sobretudo por parte de uma nova geracao de preservacionistas audiovisuais, por
sua institucionalidade extremamente precaria. Eis o desafio da nova diretoria, assumida
por Moénica Villarroel, diante de uma organizacao formada por instituicoes diversas e em
dialogo com profissionais de diferentes geracoes da area da preservacao audiovisual, em
busca de outro tipo de gestao.

Monica Villarroel esteve na Cineteca Nacional de Chile desde a sua concepgdo e criagao,
ocorrida em 2006, na gestao de seu primeiro diretor, Ignacio Aliaga. Logo, deparou-se, desde
a sua origem, com os desafios de uma cinemateca surgida a partir do zero, com a necessidade
de constituir um acervo e desenvolver projetos, ja inserida nos dilemas do mundo digital.
Assumiu a direcdao da Cineteca em 2015, consolidando a instituicao em seu objetivo de
conservar, restaurar e difundir o patrimoénio audiovisual chileno, além de desenvolver o
trabalho de pesquisa na area, com a organizacao dos Encontros de Investigadores sobre
Cinema Chileno e Latino-Americano, assim como a realizagdo de concursos anuais para
pesquisas com o seu acervo. Em 2021, foi realizada a décima edicao do Encontro de
Investigadores sobre Cinema Chileno e Latino-Americano, de modo remoto, sendo que a sua
selecdo de trabalhos se encontra editada em seis livros. Em julho de 2022, Moénica Villarroel
saiu da direcao da Cineteca Nacional de Chile, assim como da coordenacao executiva da
CLAIM, na qual estava desenvolvendo um trabalho promissor. Jornalista de formagdo,
Monica Villarroel trabalhou com cinema e gestdo publica na area cultural, realizando as
suas pesquisas de pos-graduacao sobre cinema no Mestrado em Comunicacao e Informacao
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFGRS) e no Doutorado em Estudos Latino-
Americanos da Universidade do Chile, sob a coorientacao do prof. Eduardo Morettin da
Universidade de Sao Paulo (USP). E autora dos livros La voz de los cineastas: cine e identidacd
chilena en el umbral del milenio (2005), Sefiales contra el olvido: cine chileno recobrado (2012),
em coautoria com Isabel Mardones, e Poder, nacion y exclusion en el cine temprano: Chile-
Brasil (1896-1933) (2017), do qual esta prevista uma edicao brasileira, em breve.

A entrevista com Moénica Villarroel foi realizada no dia 25 de julho de 2021, por modo
remoto, por Fabian Nufiez e Isabel Wschebor, transcrita por Paolo Venosa e Isabel Wschebor

e revista e editada pelos entrevistadores.
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ENTREVISTA COM MONICA VILLARROEL, EX-DIRETORA

DA CINETECA NACIONAL DE CHILE E EX-COORDENADORA
EXECUTIVA DA COORDENADORIA LATINO-AMERICANA DE
ARQUIVOS DE IMAGENS EM MOVIMENTO, REALIZADA POR

FABIAN NUNEZ E ISABEL WSCHEBOR

Fabian Nuiiez: Gracias Moénica por aceptar charlar con nosotros. Un placer muy grande.
Inicialmente quiero empezar sobre su formacion profesional y como te fuiste direccionando

hasta los archivos audiovisuales.

Monica Villarroel: Es un camino largo. Estudié inicialmente periodismo, pero me
especialicé siempre en cine y en teatro, desde el periodismo escrito. Paralelamente, cuando
todavia trabajaba escribiendo en el diario El Mercurio, a fines de los 80, tuve que ir a muchos
rodajes de peliculas y me acerqué al campo audiovisual desde ese lugar. Me sedujo tanto,
que mientras seguia en el diario, a las seis de la tarde me iba a la productora de Ricardo
Larrain (Filmocentro Cine y luego Cine XXI), que fue un tremendo director de cine chileno
y tenia un equipo muy pequefo. Le gustaba desarrollar varios proyectos en paralelo y me
toco trabajar con él en La Frontera. Me ocupé de la estrategia de difusion de festivales y
acompafar todo lo que fue la gestion de esta pelicula en el extranjero. Eso me permitio,
a principios de los '90, conectarme a nivel de redes, de una manera muy importante, pero
también muy artesanal. Nosotros no sabiamos como se hacia eso, como se enviaba una
pelicula a un festival de cine. Mandé un fax al Festival de Cine de Berlin preguntando como
hacer para enviar una pelicula. Me contestaron que habia que mandar quinientas copias
en VHS y un monton de cosas para poder pasar los distintos niveles. Asi empezo todo (la
pelicula gané el Oso de Plata en 1992).

En ese mundo del circuito de los festivales, me topé con algunos directores que me
abrieron caminos y muchos mundos, entre ellos Ramiro Puerta en Estados Unidos; Pepe
Horta, director del Festival de Cine de La Habana, el director del Festival de Chicago, entre
otros. Esaredy esa posibilidad de que una pelicula latinoamericana estuviera en festivales

de renombre internacional me hizo mucho sentido, porque creia que el cine latinoamericano
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merecia un lugar en el concierto mundial. Esa fue una tremenda oportunidad que me
permitio aprender mucho de gestion. Luego, una vez terminada esa pelicula, seguimos
con otra, El Entusiasmo, también de Ricardo Larrain. Después trabajé con otros directores:
Gonzalo Justiniano, con la pelicula Amnesia, con Pedro Chaskel y Gaston Ancelovici, con su
pelicula Neruda en el corazon, con Cristian Galaz.

Llegd un momento en que decidi que no queria hacer mas periodismo y que me gustaba
y queria trabajar en gestion cultural. Entré al Ministerio Secretaria General de Gobierno,
que tenia un pequefliisimo Departamento de Cultura, y me toco estar a cargo de un area
de desarrollo del teatro, de la dramaturgia en Chile y de difusién del cine nacional en el
exterior. Ese paso por una entidad estatal, por un ministerio (fueron nueve afios), me hizo
tener una mirada mas desde el Estado. Me tocé trabajar con tres presidentes de la Reptiblica
distintos, y estando en un ministerio muy politico era muy poca la importancia que se le
daba a la cultura en Chile en esos afios. Sentia que habia que trabajar porque el cine tuviera
un lugar. En ese momento me toco asistir a muchas reuniones de planificacion de lo que
iba a ser el Ministerio de la Cultura, las Artes y el Patrimonio. Estuve como representante
del Ministerio Secretaria General de Gobierno. No era jefa ni nada, estaba a cargo de un area
muy pequefiita, pero muchas veces me tocaba estar ahi representando el Ministerio y en
una de esas reuniones me toco estar en el establecimiento de las bases para la creacion de la
Cineteca Nacional de Chile, que en ese entonces no existia. Me toco trabajar en un proyecto
colectivo, pero ni siquiera existia el Ministerio de la Cultura, las Artes y el Patrimonio
como hoy dia lo conocemos. Entonces, el estar alli desde que se gesta algo, desde que se
empieza a pensar, desde que se debate a nivel nacional la importancia de lo que significaba
el patrimonio, para mi fue tremendamente marcador.

Luego me fui porque tenia ganas de seguir estudiando y llegd un momento que me vino
una crisis y una necesidad urgente de formaciéon. Entonces renuncié al Ministerio y me gané
una beca para ir a hacer un magister en Comunicacion en Brasil, en la Universidad Federal de
Rio Grande do Sul. Y ahi me pasé tres afios estudiando y haciendo mi tesis sobre cine chileno
en el periodo de la transicion (bajo la orientacion de Nilda Jacks de la UFRGS), que después
terminoé en el libro La voz de los cineastas: Cine e identidad chilena en el umbral del milenio.
Era justamente la década del noventa y como ocurri6 ese cambio desde la politica, cuando se
empieza a apoyar un cine que hasta ese momento estaba absolutamente en el desamparo.
La verdad es que me desconecté, salvo por mi tesis, venia a Chile a trabajar con los cineastas,
a hablar con ellos. Estableci un vinculo muy cercano con el cine chileno a partir de la gente
que estaba haciendo peliculas en ese momento. Cuando regresé a Chile mi vida fue otra,
porque entré a la academia a dar clases de gestion cultural en la Escuela de Periodismo de la
Universidad de Chile y en la Escuela de Teatro de la Universidad Diego Portales.

En ese momento me gustaba muchisimo lo que estaba haciendo, pero fue bien curioso,
porque terminé trabajando — aparte de dar clases — en el Ministerio de Economia como

encargada de comunicaciones de un comité de la Corporacion de Fomento de la Produccion,



Corfo. Lo que al principio me parecié un tema super distante, muy ajeno a lo que me gustaba,
en realidad fue una tremenda oportunidad para aprender. Nunca aprendi mas de desarrollo
de proyectos que en la Corfo. Ademas, era un comité muy pequefio, se llamaba Chile
Calidad y alli aprendi herramientas de gestion que en el mundo de la cultura dificilmente se
adquieren. Esa pasada por el Ministerio de Economia me hizo ver que la cultura necesitaba
manejarse con otras herramientas normalmente ausentes en ese campo. Yo estaba en la
Corfo cuando Ignacio Aliaga, el primer director de la Cineteca Nacional de Chile, me llamo6
para decirme que habia resultado finalmente la Cineteca y queria que yo estuviera en su
equipo, porque habiamos trabajado juntos en el proyecto original, pero hacia cinco o seis
afos atras. Me dijo “ta trabajaste conmigo en el proyecto original, tienes que estar aca”. Yo
le decia “Mira, estoy stiper bien en el Ministerio Economia, nunca habia trabajado menos y
ganado mas plata”, cosa que no ocurria en el mundo de la cultura. Generalmente uno trabaja
mucho y gana poco. Fue una decision super dificil para mi, mi corazén estaba en el mundo
de la cultura y no podia traicionarme, tenia que volver ahi. Decidi irme al proyecto de la
Cineteca Nacional. Fue en el afio 2005 y me toco practicamente armarla junto con Ignacio
de cero, desde traer el proyector desde Valencia (lo mandamos a hacer especialmente), el
telon, las butacas, buscar los equipos para el archivo. Hay unas anécdotas increibles: el
telon no cabia en el avion. Habia cosas que la gente no puede ni imaginar, lo que significa
montar una cineteca desde cero. Fue un camino maravilloso poder estar ahi desde el origen,
hasta ver que se concretaba. Parti a cargo del Area de Desarrollo Institucional y Cooperacion
Internacional. Lo que yo tenia que hacer era conseguir plata, apoyos, conseguir todo porque
no teniamos nada y habia que levantar una cineteca.

Creia mucho en la cooperacién internacional, para mi eso era clave. Empecé a trabajar
un poco en esa linea. Ignacio empez6 a trabajar mucho mas con el tema del acervo propia-
mente, el Archivo de la Cineteca, y por tanto nos fuimos por caminos distintos que se com-
plementaban en su momento. Pasaron los afios, los afios pasan muy rapido, uno no se da
cuenta. Y quise seguir estudiando e investigando. En la Cineteca me toco armar un proyecto
que fue el que gatill6 la necesidad de hacer un doctorado. Lo primero que recibimos fueron
diecisiete cajas selladas que venian del Archivo Federal Aleman y no sabiamos lo que habia
ahi. Estuvieron ahi mucho tiempo, hasta que dije un dia que habia que hacer algo con esto,
no puede ser. Pensé: aqui hay una historia, hay algo que hay que dilucidar. Eran diecisiete
cajas con peliculas que habian salido antes y después del golpe de Estado. No solamente fue-
ron peliculas exiliadas como yo llamo, porque habia muchas que durante la Unidad Popular
habian estado circulando por Europa. Con este material fabuloso levanté un proyecto.

Me encontré con Isabel Mardones, directora de la Cineteca del Goethe en ese momento y
me dijo ;“te acuerdas de esas cajas?”, “si” le dije, “estoy obsesionada con abrir esas latas, con
descubrir qué hay alli y ver por qué salio ese material, por qué llego, reconstruir la historia”.
Entonces me dijo “me acaban de entregar un archivador con cartas, la correspondencia

entre quienes guardaron las peliculas en Alemania y los chilenos que las enviaban desde
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aca”. Le dije “jIsabel, eso es un tesoro! Esa es la historia de Chile que hay que contar”. Y de
ahi surgi6 la investigacion y el libro “Senales contra el olvido: cine chileno recobrado”. Al
principio se llamo “El capitulo no escrito”, pero en el fondo era eso, el capitulo no escrito
del cine chileno. En ese momento senti que tenia que hacer un doctorado. No es que me
haya alejado de la cineteca. Bajé la jornada e hice el doctorado en la Universidad de Chile.
También tuve la gran suerte de que el codirector de mi tesis fuese Eduardo Morettin, en la

USP, y desde entonces empecé a trabajar en investigacion.

Fabian Nuiez: Desde muy temprano estabas muy involucrada en el cine desde el
periodismo. Hablaste que todavia no habia el Ministerio de la Cultura en Chile, pero en la

parte de patrimonio, habia secretarias?

Monica Villarroel: Exactamente. Existia una dispersion. Hubo varias comisiones que
trabajaron en torno a eso. Existia un area de cine en el Ministerio de Educacion, que era la
mas fuerte (Area de cine de la Division de Cultura), pero también existia un area de cine en
Relaciones Exteriores y existia otra area que era de cine y teatro pequefiita en el Departamento
de Cultura del Ministerio Secretaria General de Gobierno, donde yo trabajé. Habia tres
ministerios que se ocupaban de distintos aspectos, pero de lo mismo. Esa dispersion generaba
que los proyectos no dialogaran mucho entre si. Tampoco estaban los recursos adecuados
humanos ni econdmicos, era muy precario lo que destinaba el Estado a la cultura en general.
Existio la comision Garreton y la Comision Ivelic, luego se cred en el 2003 el Consejo Nacional
de la Cultura y las Artes, que fue el antecesor del Ministerio de la Cultura, las Artes y el
Patrimonio, creado el 2017. El Consejo estaba vinculado al desarrollo de las artes en general,
pero no del patrimonio ni menos al patrimonio audiovisual. Existia un Consejo del Arte
y la Industria Audiovisual que fue reabsorbido por el Ministerio. Cuando surge la nueva
institucionalidad se crearon dos subsecretarias: una, de las Artes y otra, del Patrimonio. Hasta
antes de la creacion del Ministerio, el patrimonio estaba vinculado al Ministerio de Educacion,
a la Direccion de Bibliotecas, Archivos y Museos y otros organismos como el Consejo de
Monumentos Nacionales. El tema del patrimonio audiovisual no estaba en ninguna parte.
Cuando se cre6 el ministerio, la ley sefialaba que la Cineteca Nacional tiene que estar alli,
pero en ningdn momento se crea una personeria juridica ni se le asigna presupuesto. La
Cineteca Nacional pasa a depender originalmente de la Fundacion Centro Cultural Palacio de
La Moneda y no tiene personeria juridica propia, que es el problema que tenemos hasta el
dia de hoy. Llevo cinco afios dando la lucha para que la Cineteca entre al ministerio (antes la
pelea la dio Ignacio Aliaga). Hemos estado bien cerca y aparecen problemas de distinto tipo.
Desde problemas administrativos, por ejemplo, en qué subsecretaria quedabamos, y ya se
resolvio que era Subsecretaria de Patrimonio y no en la de las Artes. En un momento fue una
discusion tremenda y finalmente se opto por la Subsecretaria del Patrimonio, lo cual es muy

coherente. Pero no ha habido voluntad para que eso ocurra.



Fabian Nufiez: .o mismo aca en Brasil, con la Cinemateca Brasileira, donde un poco es
dificil identificar donde queda la preservacion audiovisual, porque en general la gente de
patrimonio no sabe coémo lidiar con eso. En general tienen otro concepto de patrimonio, de

como gestionar, que no pasa por los archivos audiovisuales, en general.

Monica Villarroel: El Estado tiene que hacerse cargo de las instituciones cinematecarias a nivel
nacional. No es tarea de los privados, de las organizaciones sociales ni de las propias cinetecas
generar sus recursos para preservar el patrimonio. Es el gran dilema que existe hoy. Que el Estado
se haga cargo de financiar la preservacion del patrimonio. Eso es algo fundamental, estamos
hablando de memoria, no s6lo de preservacion y difusion, estamos hablando de construccion
de memoria. Y eso es algo que no so6lo ha reconocido la UNESCO desde 1980, sino que hoy dia,

el valor del cine y del audiovisual en general, como objeto de memoria, es incuestionable.

Figura 1: Reserva técnica da Cineteca Nacional de Chile.
Fonte: Cineteca Nacional de Chile.

Isabel Wschebor: En algin momento de estos dialogos de CineOP 2021' hablaste de la

imposibilidad de la CLAIM para crear un plan regional o latinoamericano de preservacion

1 Debate A preservagdo na Ameérica Latina, realizado durante a CineOP 2021 - 16° Mostra de Cinema de Ouro Preto

Disponivel em: https://cineop.com.br/debate/a-preservacao-na-america-latina/. Acesso em: 13 out. 2021

97



“Nosotros también podemos generar desde aqui una fuerza interesante

D

CeLEGEN

98

al a igual”

y dialogar con el resto del mundo de ig

=
=
©
2]
=
=5

audiovisual. ;Queriamos poder ampliar cuales son estas problematicas que vos encontras
en relacion a este tema? Lo que vos estabas planteando refiere a quién preserva: jes el
Estado?, json las asociaciones? jquién preserva y en consecuencia, quién se hace cargo,
quién asume responsabilidades, obligaciones? Si puede haber un modelo para toda América

Latina o no, con respecto a lo que es la preservacion audiovisual.

Monica Villarroel: Intentos ha habido varios, voy a tratar de contestar la pregunta
desde un punto de vista mas historico, porque pienso que seria mas que imposible, poco
viable. Me gustaria usar mas el concepto de poco viable, tener un plan de preservacion
para América Latina. Historicamente hay antecedentes: en los afios '50, hay una Seccion
Latinoamericana dentro de la FIAF y después surge la UCAL en los afios '60. A mi me parecio
super interesante un texto de Christian Dimitriu, que fue un secretario ejecutivo de la FIAF,
sobre este asunto: “Amérique latine et Caraibes: Programme de régionalisation pour le
développement desarchives du cinéma et de I'audio-visuel”, que esta el sitio de la FIAF. El era
argentino, pero vivia en Bruselas donde comentaba la existencia de una iniciativa que fue
un centro latinoamericano de preservacion y que iba a funcionar al alero de la Cinemateca
Brasileira. Esta iniciativa fue en los afios '80. Este centro de preservaciéon latinoamericano
tenia que ver también con la légica de trabajar de manera asociativa. La CLAIM desde el
afo '85 se convierte en la agrupacion que retine a los archivos latinoamericanos, cuya
cantidad ha ido in crescendo de 8 a 35. En la actualidad existe también esta nociéon de la
importancia de generar condiciones minimas para que los archivos puedan funcionar. Y
esas condiciones minimas pasan mucho por la formacion de técnicos y profesionales. Hubo
varias asambleas, varios encuentros, talleres, en fin, y han seguido desarrollandose a lo
largo de estos afios. Sin embargo, recién en el afio 2011, hubo un intento mas permanente
y estable de funcionamiento. Es en ese momento que se empieza a plantear la necesidad de
tener estatutos, un codigo de ética, que fue lo que finalmente logro establecer la directiva
anterior. Ese paso ha sido muy lento, en una asociacion que lleva tantos afios funcionando
de manera ya mas formal, por asi decirlo, pero también informal. Como entender la logica
de funcionamiento de una agrupacion muy diversa de organismos y de instituciones, con
realidades absolutamente disimiles, donde la gran mayoria no tiene apoyos estatales de
financiamiento ni tampoco estabilidad de continuidad del trabajo, que es lo que estamos
viendo ahora en el caso de la Cinemateca Brasileira, pero nos encontramos con muchos
archivos cuya situacion es bastante mas precaria incluso de lo que dicen, de lo que declaran.

Uno se da cuenta, por ejemplo, en conversaciones mas grupales de cosas inexplicables.
Por ejemplo, la Cineteca Nacional de México no tiene como conservar bien sus nitratos.
Tienen mas de cinco mil nitratos en condiciones poco adecuadas. Ellos mismos dicen:
“no es posible que tengamos asi nuestros nitratos”. Hay otras agrupaciones donde uno no

puede creer que se declaren archivo y no tienen un lugar fisico para tener las peliculas.



Entonces ;donde los tienen? En sus oficinas, en su casa. ;Es 0 no es un archivo? Si no existe
un lugar fisico para poder conservar, al menos conservar, es cuestionable. No estamos
hablando de preservacion, que, si hacemos una diferencia, preservar es realizar acciones
en torno al material para que perdure en el tiempo, pero hablamos solamente conservar. O
sea, hay archivos que ni siquiera tienen un lugar de conservaciéon. Ni hablar que no tiene el
presupuesto anual garantizado.

Trabajar en un plan de preservacion latinoamericana, me parece que es un nivel superior
al que no hemos llegado por ahora. Yo sostengo que es un anhelo y una tarea que pudiera
plantearse en el muy largo plazo, porque las urgencias hoy dia son otras. Es dificil que se
pueda plantear un plan de preservacion audiovisual para América Latina desde la perspectiva
inclusiva. Es decir, podriamos pensar en un plan de preservaciéon para América Latina con
cuatro archivos. Pero para mi eso no seria un plan de preservacion inclusivo y descentralizado.
Porque en el fondo estariamos trabajando con los cuatro archivos que pudieran hacerlo.
Un plan significa que al menos un 80 por ciento de los archivos que estan asociados a la
CLAIM, pudieran participar. Si lo vamos a hacer con cuatro, no es un plan de preservacion
para América Latina. Tampoco podemos incidir hoy dia en las autoridades gubernamentales
O estatales para poder plantear el desarrollo o el financiamiento de un plan, cuando no

contamos con los apoyos politicos necesarios ni siquiera al interior de cada uno de los paises.

Isabel Wschebor: Vos te referis a como limita el poco reconocimiento por parte de los
Estados a la institucionalizacion de ciertos agrupamientos que se autoidentifican como
archivos, pero que, si tuviéramos que dar una definicion profesional e institucional, en
realidad no lo son. Ahora, visto desde la otra perspectiva, de los propios actores, como
influye una cierta continuidad de una mentalidad social, asociada al coleccionismo en
América Latina, donde en realidad también hay por parte de los actores, muchas veces
privados o asociativos o particulares, una cierta zona de confort en la cual, si no tengo
reconocimiento del Estado, hago lo que quiero con lo que tengo. O sea, lo que nosotros
reconocemos como valor patrimonial también tiene su valor en la subasta, su valor en el
mercado. Tener un inventario lo valoriza mas. “Entonces yo quiero que el Estado me apoye
para hacer el inventario y dejarlo en herencia para mis hijos y que se lo vendan a una
universidad de Estados Unidos”. Hay una responsabilidad del Estado, pero también hay del
otro lado una serie de situaciones en las cuales todos nos referimos a la palabra archivo,
cuando en realidad no significan lo mismo para todos nosotros. Si bien no puede haber un
plan latinoamericano, ;puede haber espacios de articulacion para ver a qué nos referimos
todos con archivo? O sea jcomo podemos compartir una semantica comun para tener
un nivel de acuerdo basico en relaciéon a qué consideramos archivo? ;Qué consideramos
patrimonio y cuales son los derechos y obligaciones que se generan en los actores publicos

y privados con ese piso de definiciones? ;La imposibilidad de un plan latinoamericano, es
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solo porque los Estados no se hacen cargo de su patrimonio histoérico, cinematografico o
audiovisual? ;O también es porque nosotros somos un conjunto de tribus muy distintas

entre si, en las cuales no termina de haber una semantica comuan?

Monica Villarroel: Hay varias preguntas en una. Yo partiria por lo que significa el
coleccionismo y la diferenciacion con el archivo y uno de los males, del que adolece en
general el patrimonio audiovisual, no s6lo en América Latina. El tema del coleccionismo
es algo transversal. Sobre eso Fabian Nufez ha escrito. Sobre la historia de las cinematecas
en América Latina y justamente uno de los puntos que él sefiala es que cuando parten,
las cinematecas en Ameérica Latina estan asociadas por un lado al cineclubismo, pero por
otro lado también el sector privado. Es mas tardiamente cuando empieza a participar el
Estado. Por lo tanto, evidentemente que las cinematecas que surgen primero en Ameérica
Latina estan asociadas al mundo privado, a algunos museos incluso. Las universitarias
surgen en los afos '60 también. En general, el Estado entra mas tarde a preocuparse del
tema del patrimonio audiovisual. Por lo tanto, ahi hay unas practicas sobre las cuales es
dificil intervenir. Y digo intervenir, en un sentido de generar cambios, no en un sentido
de entrometerse, sino apuntar a lo que t decias, a establecer minimos comunes, puesta
en comun del propio lenguaje asociado a la preservacion o el patrimonio audiovisual en
general, y esa puesta en comun es algo dificil con lo que hay que lidiar, porque también hay
cuestiones generacionales de por medio.

Creo que es super importante apuntar a lo que sefiala Fabian, que muchas cinematecas
surgen en América Latina en los afios ’50, '60 y algunas tienen una marca, una huella
de una forma de trabajar muy distinta a la que hoy dia nosotros entendemos cémo debe
funcionar el patrimonio audiovisual. Y cuando hablamos que el patrimonio audiovisual
es de todos, efectivamente hay gente que se formo en otra generacion que no cree eso, ni
lo piensa y dice no, “lo que yo tengo es mi coleccion”. “Por lo tanto, ;jpor qué voy a tener
que abrirle la puerta a los investigadores?” Por ejemplo, me he encontrado con muchos
investigadores que no pueden creer que nosotros tengamos mas de 400 peliculas en linea y
que hay archivos que ni siquiera declaren sus inventarios, que nadie sabe lo que tienen, que
lo guardan, pareciera ser que atesorar es mas valioso que difundir y compartir el patrimonio.
El tema del coleccionismo se trasluce también en algunas cinematecas y es muy evidente.
Ahora hay generaciones de activistas o incluso de algunas cinetecas que se formaron en
la era digital o de nuevas generaciones de personas como el caso tuyo, Isabel, que trabajan
desde la academia, desde la investigacion, pero también trabajan en los archivos.

Esos puentes antes no existian, eso es nuevo. El puente entre la academia y el archivo
es algo que se esta construyendo todavia. Por lo tanto, no se puede esperar que haya una
gran transformacion en el corto plazo. Es un camino que hay que recorrer y hay que ir
de a poco, muy de a poco, trabajando con las sensibilidades de quienes estan a cargo

de los archivos, para que entiendan esta puesta en comun del lenguaje, porque ellos



entienden el patrimonio de otra manera. Nosotros hemos entendido y, en eso, ha ayudado
mucho también a la sensibilidad de la opinién publica, la celebracion del Dia Mundial del
Patrimonio Audiovisual. La propia FIAF, etcétera. Pero fundamentalmente creo que son las
nuevas generaciones las que establecen una manera de vincularse con el patrimonio que
es distinta y es ahi donde hay que generar un dialogo. No creo mucho en que tengamos que
pensar que vamos a desterrar una forma de trabajar, porque eso es utoépico y no va a ocurrir.
Lo que tenemos que hacer es generar dialogo y establecer un trabajo intergeneracional, eso
finalmente es posible y da frutos.

De hecho, con la nueva directiva de la CLAIM, creamos comisiones de trabajo porque
nos parecia que era fundamental. Y que el trabajo tenia que ser horizontal. Con una
agrupacion de estas caracteristicas, tenia que ser colectivo y no podia centrarse en tres
o en dos personas, porque eso tampoco avanza y termina siendo excluyente y poco
convocante. Nos parecié que habia que establecer comisiones donde pudiesen participar
no solamente los directores de las cinetecas. Habia muchos profesionales y técnicos que
tienen ganas de participar. Creamos cinco comisiones y algunas funcionan mejor que otras,
porque también hay temas de tiempos. Todas las agrupaciones son voluntarias y siempre
hay otras prioridades en el trabajo del dia a dia. Tenemos una comision de proyectos, una
de desarrollo institucional y cooperacion que aborda la actualizacion y validacion de los
estatutos, financiamiento, desarrollo institucional y alianzas estratégicas; una comision
de proyectos que busca fondos y gestionara un proyecto asociativo anual; una comision
de capacitacion que realizara un diagnostico de las necesidades de capacitacion de los
archivos, definiendo areas prioritarias; una comision de marketing y comunicaciones que
proponga y lleve a cabo una estrategia de comunicaciones, poniendo especial énfasis en
la comunicacion interna y, por ultimo, una comisiéon de programacion, actividades de
difusion que se ocupa de disefiar y poner en marcha por lo menos una actividad de difusion
colectiva anual para realizar de manera asociativa. Estas comisiones son autébnomas y la
actual directiva procura que estas comisiones funcionen. Ya logramos un par de cosas
que para nosotros son fundamentales: primero, vamos a tener una pagina web y estamos
trabajando en el disefio. Segundo, conseguimos recursos de cooperacion internacional para
poder partir, echar a andar este nuevo proyecto y ya presentamos un proyecto a Ibermedia.
Es importante que nos resulte o no, solamente el ejercicio de plantear un proyecto colectivo
fue muy poderoso; poder darnos cuenta que la gente puede colaborar, aunque algunos no
estan dispuestos a entregar su tiempo, que puede ser valioso para ellos. Después cuando
ven el proyecto armado dicen “esto de verdad también me va a beneficiar a mi”. Entonces
le han tomado el peso al proyecto, pero el proceso de generar acciones colectivas es lo que
nos interesa.

Porque mas alla de tener resultados inmediatos en el corto o en el mediano plazo,
aqui lo que se trata es empezar a trabajar de manera asociativa, algo que ha dado muchos

tropezones en general en la historia de la CLAIM. Ha habido tiempos muy poderosos y
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tiempos muy débiles y de muchos enfrentamientos. También Fabian da cuenta que hubo
una escision de un grupo en la UCAL, digamos, hubo ahi un quiebre porque no se ponian de
acuerdo. Entonces ahi se crea la CLAIM a partir de un quiebre de la Union de Cinematecas
de América Latina. Con esa historia hacia atras, a mi me parece que lo mas importante es
que empecemos a funcionar nuevamente como una asociacion, como una red, en como
fortalecer los vinculos, mas que tener resultados inmediatos, que los resultados sean
mas bien a mediano plazo y que estén orientados a objetivos comunes. Y estos objetivos
comunes probablemente no va a ser un plan de preservacion audiovisual, porque eso es una
idealizacion de lo que podriamos llegar a ser. Pero si puede ser, por ejemplo, desarrollar en
conjunto acciones de formacién, de capacitacién para los propios profesionales y técnicos.

Esto que tu decias, poner en comun ciertos problemas.

Fabian Nuiiez: La CLAIM surge de una forma de organizacién que no contaba ni con sede
ni con estatuto. Es un poco el trauma de una escision de la UCAL que durante muchos afios
la CLAIM se caracterizo un poco por esa forma muy suelta. Yo me imagino que inclusive, a
ojos de la FIAF, resultaba una cosa un poco rara. Y bueno, y como uno de los temas que la
CLAIM no tiene eso, no tiene sede, es dificil sacar adelante una asociacion, por ejemplo, que

no tiene el basico, que es el pago de una membresia.

Moénica Villarroel: Muy precaria, esa es la palabra. Justamente una de las cosas que nos
planteamos como equipo directivo es la necesidad de fortalecimiento institucional. Eso
implica mucho y lo primero es definir ciertas cosas basicas. Por eso nos parecié fundamental
revisar los estatutos para actualizarlos, porque hay muchas cosas que evidentemente a la
luz incluso de la pandemia tenemos que revisar. Pero mas alla de eso, mas alla de actualizar,
revisar y ajustar, hay un tema que tiene que ver con la institucionalidad misma, que es tener
una personeria juridica. Por ejemplo, establecer un sistema de pago de cuotas que por muy
basico que parezca, es lo que deberia darle continuidad a la agrupacion. Y hay temas que
son complejos, porque al no existir una sede, tampoco hay un reconocimiento oficial desde
otras entidades, que es lo que estamos tratando de resolver. Y por eso en este proyecto
de Ibermedia, que ojala nos resulte, uno de los componentes es un taller de gobernanza
institucional para trabajar de manera colectiva ese fortalecimiento institucional, mas alla de
los intereses de cada uno de los archivos. Pensar en el colectivo y esa es una experiencia dificil
porque significa plantearse objetivos comunes, mas alla de lo que yo necesito. Supongamos
que uno dice “necesito resolver el tema de la preservacion de video, porque tengo doscientas
mil cintas y no tengo recursos para poder financiarlo”. Otro dice “yo necesito comprar un
escaner de 35 milimetros porque no tengo como digitalizar mi acervo”. En fin, las realidades
son muchas y diversas y no podemos como agrupacion estar atendiendo ni resolviendo
cada una de ellas. Lo que si tenemos que buscar son objetivos comunes. Y como podemos

desde una agrupacion que mas bien tiene caracteristicas de agrupacion gremial, mucho de



eso tiene, como poder desde alli plantear objetivos comunes y pequefias acciones que nos
favorezcan a todos. Pero, sobre todo, empezar a pensar desde la asociatividad, que es algo
muy dificil. Por eso planteamos este taller de gobernanza, uno de cuyos puntos es el tema
de que seria mas facil hacer funcionar legalmente la agrupacion e institucionalizarla. Es una
tarea que nos hemos puesto a mediano y largo plazo. No creemos que lo vamos a lograr tan
facil, también hay mucha resistencia y tenemos super claro que en el momento que nosotros
planteemos que hay que pagar cuotas, mucha gente se va a salir probablemente de la CLAIM
y que gente nueva va a entrar. Porque lo que estamos haciendo justamente es profesionalizar,

institucionalizar una agrupacion para que funcione desde los objetivos comunes.

Fabian Nunez: Ya contestaste una cosa que nosotros pensamos que es el tema de las
resistencias de adentro de la agrupacion. Y bueno, una caracteristica de esta actual comision
directiva es que hay una nueva generacion de preservadores audiovisuales, entonces seria

posible decir que si estamos empezando. ; Hay un inicio de un nuevo momento de la CLAIM?

Mobnica Villarroel: Yo creo que si. Creo que todas las directivas, en general, de las
agrupaciones, asi como los gobiernos, no quiero que nos comparemos a un gobierno,
establecen una impronta. Por eso nosotros defendimos mucho que en las elecciones de
la directiva se presentaran programas de trabajo, porque inicialmente las votaciones eran
a mano alzada entonces nosotros lo primero que hicimos fue... voy a decir una cosa bien
radical..., impugnamos una votacion de ese tipo, porque nos parecio que justamente habia
que hacer un cambio y el cambio partia, no por instalarnos a nosotros como equipo, sino que
por cambiar las practicas. Y ese cambiar las practicas implicaba que habia que presentar un
programa de trabajo, que es lo minimo para poder funcionar. Eso fue finalmente lo que se
voto. Las ultimas elecciones fueron muy complejas, suspendimos la eleccion porque hubo
un grupo disidente que no aceptamos que la votacion fuera a mano alzada, sin programa
de trabajo. Entonces se formo6 un comité electoral. Pedimos a la FIAF (de los 35 activos hay
21 que pertenecen a la FIAF), que nos asesoraran y nos apoyaran con el voto electronico,
por lo tanto, que fuera una votacion transparente. Finalmente se presentaron dos listas
con dos programas y gano la nuestra. Por lo tanto, nos quedamos muy tranquilos de poder
llevar una linea, una propuesta distinta que partia con replantearse los mecanismos de
funcionamiento. Y desde alli empezamos a trabajar, validando una nueva directiva con un

programa de trabajo. Y por eso si creo que hay un cambio.

Isabel Wschebor: Frente a los historicos vinculos o rupturas con organizaciones
internacionales de mayor porte, como pueden ser la FIAF o con la realidad que existe

también a nivel de la AMIA?: ;Cudl es el lugar o como se va a posicionar la CLAIM? ;Cual

2 Association of Moving Image Archivists
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va a ser su enclave en este nuevo panorama de redes internacionales? Otro aspecto:
estas organizaciones se formaron en un momento en el cual la preservacion audiovisual
era sefialada como una especialidad. Hoy por hoy hasta los archivos mas tradicionales
tienen la problematica de la preservacion audiovisual. Entonces: tanto a nivel de las redes
internacionales como del nuevo papel ;qué puede tener la preservacion audiovisual en un
contexto de desmaterializacion de patrimonio historico? ;Cual es el papel que puede jugar
la CLAIM?

Fabian Nuiiez: Complementado, algunos son miembros de la FIAF y otros no son. Ya
es historico uno de los conflictos en relacién a ser una asociacion latinoamericana de la
FIAF, habiendo archivos que no integran esta federacion internacional. Esto sucedi6 en los
afos '50. Hubo muchos lios porque habia una contradiccion, entre crear una asociacion

latinoamericana de la FIAF o no. ;Cual es la situacion ahora?

Monica Villarroel: Creo que la postura es al revés. Es sumar y no restar. Es una mirada que
quizas tiene que ver un poco con mi historia personal. Creer en la cooperacion internacional
muy fuertemente, porque hoy dia el aislamiento solo genera estancamiento. Si nos abrimos
a la cooperacion internacional desde distintas esferas, va a generar caminos virtuosos. Lo
primero que hicimos fue reunirnos con la FIAF como nueva directiva planteando que una
de las fortalezas que tiene la CLAIM es que hay 21 de los 35 archivos que pertenecen a la
FIAF, que pagan su cuota. Entonces, aprovechar eso como una oportunidad. El hecho de que
somos una agrupacion que tiene 21 archivos es una fuerza politica al interior de la propia
FIAF. Es lo que queremos trabajar ahora. En el fondo, establecer que desde América Latina
hay una fuerza que es poderosa. Lo dije en una reunion, creo que en el congreso de la FIAF,
es cierto que somos pobres, hay archivos que de repente se inundan, vienen los terremotos,
se caen, pero se vuelven a levantar. América Latina tiene esa resiliencia, vuelve a levantarse
de la nada, de los maremotos, de los terremotos, de las inundaciones y de nuevo estan arriba.
Uno es como América Latina, siempre renaciendo como ave fénix de las cenizas. Y esa es
una fortaleza que nosotros tenemos. Y por lo tanto, en lo personal creo que, y lo comparto
también con la directiva, nosotros queremos situarnos de una manera distinta. En el fondo,
decir que tenemos un lugar aqui en la FIAF porque lo hemos ganado, es un derecho. No
venimos a pedir favores y lo que entiendo por cooperacion no es pedir favores. No venimos a
pedirle plata, sino decirle a la FIAF que hay 21 archivos que tienen una presencia importante,
por lo tanto, como parte de una agrupacién, nosotros también podemos generar desde aqui
una fuerza interesante y dialogar con el resto del mundo de igual a igual. Estar en una
agrupacion como la FIAF, por el contrario de generar una disidencia, me parece que suma y
nos parece que nos sitta en un espacio de empoderamiento desde América Latina.

En esa logica estamos avanzando. Tuvimos otra super buena reuniéon con la cooperacion

francesa que tiene unared de apoyo a nivel de América Latina, desde el audiovisual. Estamos



trabajando también con algunas actividades especificas con la Cineteca de Toulouse, viendo
posibilidades de participar en festivales como CLAIM y mostrar nuestras restauraciones.
En fin, estableciendo redes que nos permitan un trabajo colectivo sin necesariamente
tener que estar ni pidiendo plata ni necesitando tampoco situarnos en una condicion
de inferioridad, muy por el contrario, situarnos en una posicion de valor. Tenemos esto,
queremos mostrarlo. Somos América Latina y tenemos un lugar en distintos espacios.
Respecto a la AMIA, todavia no nos hemos planteado esa cooperacion, porque tampoco
pretendemos abordarlo todo de una vez. Esto de verdad supera nuestras expectativas
en tan poco plazo. Llevamos unos meses apenas y tenemos mucho por hacer. De hecho,
hemos estado trabajando muchisimo en el proyecto con Ibermedia, que significo retomar
un espacio que se habia perdido porque historicamente la CLAIM habia tenido un trabajo
sostenido con proyectos de Ibermedia y realmente eso se paralizo. Estuvimos pensando
de qué manera podriamos establecer de nuevo un vinculo. Hay un montén de gestiones
que hacer con las autoridades audiovisuales de cada uno de los paises para poder instalar
el tema del patrimonio. Pero eso es una tarea que va a tener que hacer cada una de las
cinematecas con cada uno de sus paises. Instalar el tema del patrimonio audiovisual en las
autoridades, eso es clave. Y ahi pasa, digamos, porque las reuniones de Ibermedia, por las
reuniones de Mercosur, etcétera, se hable del tema del patrimonio audiovisual y no sélo de
la industria. Son tareas de mediano plazo. Y de corto también, son tareas muy politicas y
los archivos van a tener que hacer un esfuerzo por hacer gestion al interior de sus paises
para poder instalar el patrimonio audiovisual como algo importante y eso nos va a ayudar
a fortalecer la agrupacion. Aparte de las resistencias y de los modos y practicas de trabajo,
esta por verse también el interés por parte de los archivos de jugar un rol mas politico.

Sobre el tema de la formacion, me parece que es stiper importante. Y mencionaste el tema
de las especialidades que hoy dia estamos requiriendo, de por donde va esa formacion. Me
parece que es tarea clave en este caso o de las asociaciones, poder apoyar estos desarrollos.
Porque sin duda las universidades han jugado un papel, pero también ahi es una cuestion
que América Latina esta muy en desventaja en relacion a otros espacios iberoamericanos,
considerando Europa, aunque me parece que hay tareas tan fundamentales como la
formacion de técnicos en preservacion digital. Aqui nos hemos abocado, quiza en los tltimos
anos, al tema de la preservacion filmica y el video fue la gran tarea a desarrollar, y todavia
lo sigue siendo. Muchos archivos tienen el tremendo problema de la preservacion del video,
pero hoy dia paralelamente aparece otro tema que es la preservacion digital.

¢(Como orientamos esos saberes, por donde nos especializamos, donde buscamos esos
procesos de formacion mas formales? Normalmente uno escucha hablar a la gente de los
archivos y dice bueno, en realidad nosotros nos formamos en la practica, en el hacer, en el

estar ahi. La otra vez contaba Hernani Heffner,? por ejemplo, como su propio proceso de

3 Gerente e Conservador Chefe da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ)
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formacion habia tenido que ver con el estar alli, el haber sido conservador, el haber estado
en la practica, en un archivo. Y eso habia sido fundamental. Creo que eso es valido, ;no?
Y evidentemente va a seguir siendo asi siempre, aunque exista un proceso de formacion
formal, el aprender en la practica son procesos fundamentales para quienes trabajan en
preservacion audiovisual. Sin embargo, creo que es posible encarar desafios mas bien
colectivos que permitan financiar estas formaciones, porque sin duda es mucho mas facil
desarrollar talleres de capacitacion para 20 6 30 archivos, que un solo archivo vaya y mande
a todos sus técnicos a hacer una pasantia en Bolonia. Me parece que es mucho mas facil
que traigamos a alguien de Bolonia para trabajar con 20 6 30 archivos que al revés. Esas son
las posibilidades que nos dan hoy dia las plataformas digitales, o sea, el gran ganador de la
pandemia, han sido las instituciones que no tienen los recursos para poder viajar o tener
procesos de formacion de alto costo que impliquen desplazamientos. Hoy podemos generar
talleres y procesos de formacion colectiva de manera mucho mas simple y en una escala
de costos mucho mas alcanzable. Y eso es lo que queremos nosotros empezar a desarrollar,
procesos de formacion colectivos que permitan nivelar. Hablemos de nivelar, porque hay
archivos latinoamericanos que estan en estandares muy buenos y otros que estan en
condiciones mucho mas precarias. También en temas de formacién de sus propios técnicos
y profesionales, que no solamente tienen que ver con la capacidad de infraestructura o
equipamiento, sino que mas bien con la expertise en temas de preservacion. Entonces hay
posibilidades que vamos a ir empezando a abordar de a poquito en esta idea de nivelar a los
técnicos y profesionales, de acuerdo a ciertos intereses comunes, porque no es facil tampoco
ponerlos de acuerdo a todos y decir en qué nos vamos a capacitar. Tampoco podemos
resolver la capacitacion de todos los archivos con todas las necesidades que tengan. Vamos
de a poquito, y por eso nos parece importante el dialogo con otros archivos.

Por eso empezamos a desarrollar una iniciativa que es bastante modesta pero que nos
gusta mucho, que es el Café CLAIM, una conversacion entre profesionales de distintos
archivos donde simplemente el objetivo es conocerse. El objetivo es saber como alguien
llegd a la preservacion audiovisual, qué estan haciendo en otros archivos y ponerlos en
dialogo. Y eso es un paso en el desarrollo del trabajo colectivo. Partimos con un dialogo
entre la Cinemateca Francesa y la Cinemateca de Bogota en términos de programacion,
como programaban ambos, qué puntos habia en comun y cudles eran las diferencias.* Y
eso nos abre a empezar a pensar que esos dialogos son posibles. Después tuvimos uno con

la Cinemateca del MAM y con la Cinemateca Portuguesa, que tiene un saber acumulado del

4 Primer Encuentro Cafe CLAIM, con Maria Paula Logia (programadora de la Cinemateca de Bogota) y Guelfo
Ascanelli (programador de la Cinemateca Francesa), con mediacion de Diego Coral Lopez (director de la Cinemateca
Nacional del Ecuador). Disponivel em: https://ne-np.facebook.com/CLAIMcomunidad/videos/primer-encuentro-
caf%C3%A9-claim/492593541993076/. Acesso em: 13 out 2021



cual nosotros estamos siempre avidos de aprender, entonces esos dialogos son lo maximo.>
Son actividades que parecen muy modestas, pero que esperamos puedan contribuir a

generar puentes y trabajo mas colaborativo. Salir de la capsula es la idea.

Isabel Wschebor: La profesionalizacion tiene esa doble situacion de que por un lado la
gente trabaja de manera mas segura, mas profesional, pero también se involucra menos en el
proceso politico. Eso pasa muchas veces. Bueno, a mi me quedaba como esta Giltima pregunta,
sobre la desespecializacion del patrimonio audiovisual, o sea, su desencapsulamiento
del mundo de las cinematecas y su presencia progresiva como memoria de la sociedad
contemporanea. O sea, ya casi — mas con la pandemia — no nos van a quedar archivos que
no estén atravesados por las mismas problematicas del patrimonio audiovisual. Entonces,
;cual es el futuro en ese sentido? ; COmo construir un escenario de futuro, donde todos estos
saberes también estén a disposicion de un contexto mas general sobre como se configura la

memoria contemporanea, tanto la institucional como la cultural?

Monica Villarroel: Creo que es también una oportunidad. El hecho que nos persigan y
que nos pidan imagenes para la museografia de una exposicion hasta para ilustrar notas de
prensa. Es muy diversa la demanda, incluso de los museos. Hay un cruce que como nunca,
ha sido evidente en esta pandemia. Pero mas alla de eso, esta el desafio de digitalizar los
acervos. A mi me parece que nos pone en dos lugares distintos: uno, el acceso; preservacion
y difusién y acceso son dos caras de la misma moneda, como dice Edmondson,® en el fondo
no se pueden pensar de manera separada. Tanto la preservacion como el acceso deben ser
cuestiones que hay que priorizar en nuestro quehacer como archivo. Sin embargo, hoy dia
el gran desafio es ;como logramos que este acceso sea lo mas universal posible, lo mas
descentralizado? También tenemos que lidiar con temas de derechos, con temas de incluso
de tipo tecnologico. No todos los archivos tienen capacidad de digitalizacion. Entonces ;como
vamos a poner en acceso? ni siquiera tenemos un escaner en algunos casos de América
Latina, otros estan haciendo un esfuerzo por decir “esto es importante”. Por lo tanto, vamos
a focalizar aqui el tema de la digitalizacion, que no es lo mismo que la restauracion y mucho
menos la preservacion. Hay cuestiones que hay que tener claramente diferenciadas. Tiago
Baptista hablaba de un plan de digitalizacion del cine portugués con fines de acceso. Y creo

que quizas ahi hay una clave. El pensar que no vamos a ser capaces de restaurar todo lo

5 Segundo Encuentro Cafe CLAIM, con Tiago Baptista (director de archivo de la Cinemateca Portuguesa) y Hernani
Heffner (director de la Cinemateca do MAM), con mediacion de Monica Villarroel (directora de la Cineteca Nacional
de Chile). Disponivel em: https://www facebook com/CLAIMcomunidad/videos/1014561256018818/. Acesso em: 13
out 2021

6 EDMONDSON, Ray. Filosofia e principios da arquivistica audiovisual Trad. Carlos Roberto de Souza. Rio de
Janeiro: Associagdo Brasileira de Preservacao Audiovisual/Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, 2013. 224p
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que queremos restaurar, porque no hay capacidad ni bolsillo que resista eso. Pero si, a lo mejor, uno
de los grandes desafios para todos los archivos latinoamericanos en general es contribuir a poner
en acceso nuestras colecciones, a romper con el coleccionismo y a preocuparse de que los acervos
y que el patrimonio audiovisual sean de libre acceso a través de plataformas digitales que no tienen
un costo muy elevado, que dejemos el preciosismo de la restauracion perfecta y maravillosa para
los festivales especializados, para las joyitas de los acervos. Y que abramos los acervos de manera
mucho mas democratica. Pensando también en que si ponemos en acceso nuestro acervo, también
vamos a estar haciendo una tarea fundamental de formacion de audiencias. Y ese es un trabajo que
va muy de la mano con los archivos. Creo que la tarea de formaciéon de audiencia para el audiovisual
latinoamericano es clave y ahi es donde los archivos pueden jugar un rol tremendamente importante
en la formacién audiovisual general, como en la formacion de publicos escolares, que van a ser los
nuevos espectadores de nuestros cines. Entonces ahi hay un desafio interesante, como ponemos en

acceso nuestros acervos de manera democratica y descentralizada, por cierto.
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INTRODUGCAO

A Cinemateca Uruguaia é considerada, ao lado da Filmotecada UNAM, umadas instituicoes
de preservacdo audiovisual historicamente mais relevantes da América Latina. Com um
acervo de onze mil titulos, contou em seu periodo aureo, nos anos 1970, com mais de quinze
mil socios, em um pais de, até entdo, quase trés milhdes de habitantes. Fundada em 1952,
pela acao dos dois principais cineclubes de Montevidéu, a Cinemateca Uruguaia se celebrizou
por ter realizado um impressionante trabalho de difusdao na década de 1970, durante os

sombrios anos da ditadura civil-militar no Uruguai. Como frisa Silveira (2019), pelo fato de

1 Professor associado da Universidade Federal Fluminense (UFF). Pesquisador vinculado ao Laboratorio
Universitario de Preservacao Audiovisual (LUPA) e lider do Grupo de Pesquisa CNPq Plataforma de Reflexao sobre

o Audiovisual Latino-Americano (PRALA)
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varios cineclubes terem sido fechados pela ditadura, a Cinemateca Uruguaia exerceu um
papel de protagonista na cena cultural do pais ao ser uma das poucas institui¢des a difundir
filmes fora da seara comercial. Desse modo, conseguia, vez ou outra, furar o bloqueio da
censura, transformando-se em um espaco frequentado por um publico opositor ao regime
autoritario imposto no pais. Assim, esteve sob as atentas vistas das autoridades da ditadura,
suscitando um complexo e tenso jogo de negociacOes e ameacas entre os agentes do regime
e os dirigentes da cinemateca. Por ter conseguido nao apenas sobreviver, mas crescer de
modo portentoso, durante um periodo no qual boa parte da classe cinematografica do pais
estava sendo perseguida, presa, torturada ou partindo para o exilio, a Cinemateca Uruguaia
sofreu criticas de estranha aproximacdo com o inimigo, quando ndo de conluio. Desde os
anos 1960, foi cobrada em ter uma posicdao mais militante e ideologicamente mais aguerrida,
como a efémera e importante Cinemateca del Tercer Mundo (C3M), cujos dirigentes foram
uma das primeiras vitimas da escalada de autoritarismo no Uruguai, que culminou no
golpe de 27 de junho de 1973. Como assinala Lacruz (2020), a C3M se transformou em
objeto de varios estudos recentes, convertendo-se em um dos temas preferidos sobre uma
cinematografia conhecida por sua baixa producao filmica. No entanto, o caso da Cinemateca
Uruguaia continua sendo fascinante, além de mobilizar uma memoria afetiva de muitos que
frequentaram os seus espacos, para assistir a filmes e/ou aos seus cursos, nos anos 1970.

O professor e cineclubista Luis Elbert pertence a geracdo que passa a assumir os
trabalhos da Cinemateca Uruguaia a partir do final da década de 1960, sucedendo a geragao
dos fundadores, capitaneada pelo critico Walter Dassori Barthet. Assim, Elbert, ao lado de
Manuel Martinez Carril e Henry Segura, é um dos principais responsaveis por reestruturar a
instituicao durante os anos da ditadura, celebrizando-a por sua eficaz acdo cultural no pais.

A presente entrevista foi realizada durante as minhas investigacdes de pods-doutorado
ocorridas durante o projeto de pesquisa Cinema, memdria e politica: a formagdo e os
dissensos na Union de Cinematecas de América Latina (1965-1984) no Programa Pesquisador
Colaborador da Universidade de Sao Paulo (USP), realizado de julho de 2018 a junho de
2019, sob a supervisdo do Prof. Dr. Eduardo Morettin. Simpatico e extremamente atencioso,
Elbert me recebeu em sua residéncia e, antes mesmo de comecar a gravacdo digital no
celular, se p6s a narrar sobre a sua Unica viagem ao Rio de Janeiro, em dezembro de 1970,
com o objetivo de buscar na Cinemateca do Museu de Arte Moderna (MAM) copias de
filmes de Charles Chaplin para exibir na Cinemateca Uruguaia. Assim, podemos perceber
uma fundamental interrelacdo entre as cinematecas do Cone Sul na época, ratificada pela
documentacdo que se encontra nos acervos das instituicoes. Embora o foco da entrevista
fosse buscar informacoes sobre a Union de Cinematecas de América Latina (UCAL), o relato
de Elbert é uma instigante reflexdao sobre as acdes da Cinemateca Uruguaia empreendidas
por uma geracao que transformou, durante tempos obscuros, um arquivo de filmes de um
pequeno pais sul-americano em uma das institui¢bes culturais mais célebres do nosso

continente. Em tempos de obscurantismo, destrui¢do e autoritarismo — infelizmente algo



tao triste e tragicamente atual —, € um admiravel exemplo de que a cinefilia e a consciéncia
preservacionista podem ser uma forca mobilizadora de resisténcia.
A entrevista com Luis Elbert foi realizada no dia 25 de marco de 2019, em Montevidéu,

por Fabian Nufiez, transcrita por Pablo Martino e revista e editada pelo autor.
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ENTREVISTA COM LUIS ELBERT, EX-DIRIGENTE DA CINEMATECA
URUGUAIA, REALIZADA POR FABIAN NUNEZ

Luis Elbert: [...] Confiscarla en las aduanas y bueno, entonces bueno, fui para eso, fue mas
el tiempo que estuve viajando en 6mnibus, autobls desde aca hasta Rio y vuelta, en Rio
estuve 3 dias, y estuve 3 dias porque llegué y la pelicula no estaba pronta, el laboratorio no
habia entregado, terminado la copia y tuve que esperar que lo hicieran y tampoco estaba
Cosme en ese momento que estaba de viaje y que volvia dos dias después. Bueno, pero
estaq, se arreglo6 todo. Era diciembre en Rio y yo nunca habia pasado tanto calor en mi vida,
(risas) nunca. Nunca habia salido de aca del Rio de la Plata, pero me acuerdo de eso yo no
comia, tomaba liquidos, bebidas, helados pero era un calor terrible, pero esta. Volvio Cosme,

consegui las copias y me vine pero el calor era terrible.
Fabian Nuiiez: Si.

Luis Elbert: Y la lluvia... recuerdo que llegué, un sol fuerte, calor y todo el mundo llevando
un paraguas, cerca del mediodia cay6 un chaparron de esos terribles, terrible, dur6 media
hora o menos, capaz y después otra vez sali6 el sol, mas calor, ahi entendi porque todo
el mundo llevaba paraguas (risas) podia llover, pero mucho calor, mucho, yo nunca habia
visto tanto, pero en fin, traje la pelicula, la exhibimos, tuvo mucho éxito de publico porque
hacia unos cuantos afios que no se daba aqui la pelicula, se habia reestrenado en el afio 57
creo, 57-58, cumplio su periodo de contrato y la copia se fue, y era una pelicula recordada,

bastante recordada. Pero fue mi inica aventura de Rio de Janeiro.
Fabian Nuiiez: (rie) ;Nunca mas volviste alla?

Luis Elbert: No, nunca mas, nunca mas, este, estuve en la parte de, donde se, la zona
donde esta la cinemateca, me llevaron a pasear un poco por la ciudad, me llevaron hasta el
Pan de Azucar, pero no estuve mucho con la gente de la cinemateca que tampoco estaba
previsto no? Pero este, pero algo me mostraron. Y fui a la playa, a la parte de Leblon y algo
de Copacab... y un dia fui a Copacabana también, este, toda esa parte de la ciudad era muy
bonita, y realmente a pesar de que estamos ahi, de Brasil no conozco mas nada, no conozco
mas nada, fui, fuimos en el 77 al festival de Gramado, iba, también fui en 6mnibus hasta
Puerto Alegre y nos venian a buscar para llevarnos a Gramado y esta. Y después a la frontera,

cuando ibamos a comprar cosas baratas (risas) hace muchos afios... bueno contame.
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Fabian Nuiiez: Yo empecé investigando sobre la UCAL, la Unién de Cinematecas de América
Latina, pero como la documentacion esta toda esparcida y bueno, yo estoy trabajando ahi

en el archivo, en la documentacion de Cosme, que incluso es un material que...
Luis Elbert: ;En general? ;La documentacion en general?

Fabian Nuiiez: Si, la documentacion interna, mucha correspondencia de Cosme, mucha
cosa que enviaba a la direccion del museo €l hacia copia, porque como €l no confiaba en
el museo entonces €I, toda la correspondencia interna, él hacia copia para la cinemateca,
entonces es un material, una documentacion que yo estoy ahi junto con el archivista,
nosotros abriendo las cajas porque es un material en que nadie habia trabajado y ahi estoy
cada vez mas un poco aproximandome, acercandome de la figura de Cosme y sus relaciones

con las otras cinematecas, yo sé que Cosme ha venido varias veces aca en Montevideo...
Luis Elbert: Si si, vino

Fabian Nuiiez: Yo creo que su primera vez aun no trabajaba en la cinemateca yo creo y

todavia estaba en el cineclubismo, yo creo que el 61 vino aca...
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Luis Elbert: No me acuerdo cuando fué que lo conoci yo ya lo conocia por aca en Montevideo,

pero no me acuerdo cuando fue, en el 70 cuando fui alla, este...

Fabian Nuiiez: A buscar la pelicula.

Luis Elbert: Muy muy... aca tenia muy buen concepto Cosme, pero cuando yo lo conoci, él ya
estaba en la cinemateca y nos admiraba bastante su capacidad, su inteligencia para moverse
en medio de las dificultades politicas de Brasil ya en esos afios del golpe del 64 en adelante
no era facil caminar y nosotros aca teniamos también algunas dificultades, no estabamos
todavia en la dictadura franca pero estabamos en la predictadura, ahi la propia cinemateca
aca desde el punto de vista institucional, no estaba muy afirmada tampoco, aca en la
cinemateca habia sido la obra de muy pocas personas, fundamentalmente 2 6 3 desde el afio
52 y a mediados de los 60 algunos que estabamos en el cineclubismo, empezamos a notar
que el cineclubismo ya no tenia mucho sentido, nos habiamos metido en el cineclubismo
porque este nos gustaba, apreciamos el cine o aprendimos a apreciar el cine.

Yo entré de casualidad en el cineclubismo, de casualidad, no tenia 12 anos, de casualidad,
nunca a esa, nunca lo habia pensado, yo iba a ver peliculas en los cines comerciales los
domingos, nada mas, y de barrio los domingos cine de barrio, veia muchas peliculas, 4 6
5 toda la tarde y me gustaba, por pura casualidad, me encontré afiliado a un cineclub y
entonces ademas del domingo, iba los martes y viernes al cineclub a ver peliculas y veia
de todo, mudas, sonoras, color, blanco y negro, nunca tuve problema con... incluso llegué a
ver este, con paciencia, con mucha paciencia, peliculas sin subtitulos en idiomas exéticos,
recuerdo que la primera que vi fue una rumana (risas) pero yo las veia, y bueno pero el
asunto me gusto y aprendi mucho, en esa época aca también en, con la pelicula te daban
un programa con la ficha técnica, un texto muy bien impreso y yo leia y coleccionaba,
comencé a coleccionarlo en seguida y afios después, ya era dirigente del cineclub. Habia
trabajado en publicaciones, en programacion, estaba trabajando en fin, bastante, bastante y
empezamos a ver que el cineclub habia crecido mucho. En Montevideo habia dos cineclubes
grandes, dos, yo estaba en uno y el otro tenia los mismos problemas, habian crecido mucho,
tienen muchos socios, tenian buenas salas, buenos equipos de proyeccion, pero habia que
alimentar a la masa social, cuidar, este, conservar a la masa social, es decir, y la gente que
como una masa social, queria ver buenas peliculas pero buenas peliculas en general, o sea,
este, ejemplos del cine comercial, peliculas exitosas, este, color, pantalla ancha. (risas)

En el caso de, del cineclub mio, este, donde yo estaba fue muy gracioso un momento
que, que se lo conté a Dominguez cuando estaba haciendo el libro, le intereso, lo puso,
publico, teniamos tantos socios, que se... habia problemas en los dias de funcién porque los
socios no cabia en la sala, siempre era un problema la gente venia y protestaba, peleaba y
como, no hay lugar, no puede ser (respira profundo). Entonces durante un mes yo programe,

propuse y me aceptaron, programé solamente las peliculas de Eisenstein y un ciclo de cine



independiente argentino, el cine de los 60 en Argentina de, de fines de los 50 y los 60,
Feldman, David Kohon, Martinez Suarez (pausa). Bajo la cantidad de socios (risas), claro!
Bajo, este, el asunto era que habia que hacerla bajar bastante, teniamos, estabamos pasados
como en mas de mil, mil personas, habiamos calculado que para la sala que teniamos y la
cantidad de funciones que dabamos, el niimero de socios tenia que ser tal, no me acuerdo
cuanto, tanto, teniamos mucho mas, bajo.

Entonces después recuperamos una programacion mas normal, pero el material para
programar, el de la cinemateca era muy poco, en esa época habia muy poco material, venia
muy poco material. Bueno cuando yo entré y me hallé socio de la cinemateca, de este
cineclub fue porque la cinemateca habia traido La marca del Zorro de Douglas Fairbanks,
1920, y Douglas Fairbanks era, habia sido el idolo de mi padre cuando en su nifiez iba al
cine y claro después nunca mas lo vio, termino la carrera de Fairbanks y después no lo veo
mas este entonces quiso verla de vuelta y quiso que yo la viera también, como a mi me
gustaba el cine yo iba al cine en fin entonces cémo se podia hacer para ver la pelicula. La
pelicula la programaron los dos cineclubes y un tio mio era socio de éste y conocia gente y
nos consiguio una invitaciéon... una invitacion. Entonces mi padre dijo bueno, voy a pagar
una afiliacién mensual y fuimos los dos, él con su tarjeta de afiliado y yo con la invitaciéon.
Mi padre nunca mas fue, entonces yo segui yendo con su tarjeta y ahi me iba. Asi que
gracias a la cinemateca me meti al cineclubismo. Pero bueno, de hecho, 10 afios después
la cinemateca habia avanzado muy poco, el que la llevaba delante era Walther Dassori y el
material estaba desperdigado en depositos, no sé, en la casa de Dassori habia un, un nicho
que era para guardar lefia para alimentar las estufas en inviernos, ahi habia peliculas, y asi,
en lugares que mas o menos se habia conseguido, en una distribuidora comercial también
habia algunos largometrajes depositados. Y en mediados de los 60 empezamos a ver que
el cineclubismo se estaba haciendo demasiado comercial y que las peliculas eran pocas, se
contaba solamente con la distribucién comercial para peliculas, las peliculas las buenas
eran las que eran, pero los cineclubes tenian que dar mas funciones y por lo tanto usar
mas rellenos de material. Y bueno entonces en mi cineclub, bueno una vez conversamos
de esto, Manuel Martinez Carril e yo, y propusimos en nuestros, él era del otro cineclub,
propusimos a ver si no se podia revitalizar la Cinemateca y luego dijeron que si, nombraron
dos personas por cada cineclub para hablar con Dassori y ver qué podiamos hacer. Y ahi
empezamos en la cinemateca, de mi cineclub fui solo yo la otra persona nunca fue, y del
otro cineclub fue Manuel y otro directivo de cine club y los tres hablamos con Dassori,
Dassori encantado, nos pusimos a trabajar a ver material que era lo que habia, conseguir
un local. El otro cineclub tenia un local bastante grande y nos dio dos piezas para estar
ahi y bueno, juntamos el material y empezamos a tratar de circular entre los cineclubes
que habian en Uruguay, que eran unos cuantos en ese momento y conseguir recursos de
esa manera para entablar relaciones con otras cinematecas del mundo y conseguir mas

peliculas, en fin, traer material valioso e histéricamente valioso e interesante y exhibirlo.
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Y al principio nos fue bastante bien, fue bastante bien. En el afio 74, sin embargo, la
situacion aca comenzo a decaer mucho la situacion politica se hizo muy dificil se produjo el
golpe de estado, muchos cineclubes del interior cerraron, y los recursos ya no no teniamos
y resolvimos abrir, resolvimos, hicimos una reunién para decidir si cerramos... cerramos,
no hacemos mas nada, o juntamos esto y lo dejamos o seguimos de alguna manera y ahi
resolvimos seguir mediante un sistema de afiliacion de socios que la cinemateca fuera
exhibiera peliculas en un régimen de socios como hacian los cineclubes con la diferencia
de que los cineclubes la entrada a las funciones eran exclusivas para los socios y nosotros
ibamos a tener entrada abierta con entrada por funcion si uno queria una funcion pagaba y
ademas un sistema de socios, el sistema de socios eran iba a ser nuestro recurso financiero
estable, iba a entrar tanto dinero por mes porque teniamos tanto socios e yo habia calculado
que para hicimos un plan de funcionamiento y de gastos y mi calculo era que para entrar a
funcionar precisabamos 800 socios, quiere decir, conseguiamos 800 socios... ese plan podia
andar y cuando empezamos, al empezar, tuvimos 1,200 y en un afio juntamos damos 2,000 y
eso realmente salvo el funcionamiento de la cinemateca en ese momento y durante muchos
afios por delante y de hecho, a pesar de que ahora la cinemateca no depende s6lo de eso,
porque tiene una subvencion estatal que antes nunca tenia, nunca habia tenido, nunca, esté
bueno, nos permitié funcionar bastante tiempo. Bueno pero eso no es tu tema (risas) Esto,

esto... estaba yo te digo, Dominguez lo puso en el libro no sé si te acordas lo leiste?

Fabian Nunez: Si, si.

Luis Elbert: Me dijiste que lo tenias, este y bueno es una historia pintoresca a nosotros nos
gustaba contarla por eso, porque era pintoresca. Pero por otro lado en nuestros vinculos
con otras cinemateca de América Latina, pues habia historias parecidas, en Brasil tenian
un gran prestigio en nuestro medio digamos cineclubista esta la trayectoria de San Pablo,
gran prestigio, con una especie de gran momento segun yo recuerdo de aquellos tiempos,
de que en San Pablo hicieron el festival de cine del 54 con el homenaje a Von Stroheim, que
en el Uruguay, a los aficionados uruguayos los impresionaron mucho yo, esto era chico, no
estaba en el cineclubismo y no me habia enterado, pero después cuando entré y empecé a
leer y a ver cosas en este cineclub donde yo estaba que era Cine Universitario no dependia
de universidades pero habia sido fundado por estudiantes universitarios y le pusieron
asi. En este cineclub habian editado una revista de cine que yo tomé en contacto con ella
cuando comencé a colaborar en el archivo de Cine Universitario y ahi me llego6 la revista
entre otras cosas materiales, me llegd esta revista, que tenia, que ya tenia prestigio pero
qué dejo de salir en el 55 y ahi estaba la cobertura del festival de San Pablo con la pelicula
de Von Stroheim en realidad era la cobertura de Von Stroheim, de la retrospectiva de Von
Stroheim, donde uno de nuestros criticos habia ido y por la revista hizo una nota muy

elogiosa sobre Von Stroheim y las peliculas que se pasaron alli y otro critico que escribia



en un diario, critico de cine que escribia en un diario, también fue e yo encontré su cronica
de cuando vio en San Pablo del 54 vio Greed. Este otro critico que era Antonio Larreta, ya
era en esa época una persona muy valiosa del ambiente teatral era director dramaturgo de
teatro y critico de cine y teatro también de mucho prestigio y le hizo nota sobre el festival
del dia en que vio Greed y siempre me acuerdo porque me hizo mucha gracia, hablaba poco
de la pelicula, era una pelicula del afio 23 que casi nadie habia visto y Larreta ponia como
la pelicula esta mostraba cosa que el cine iba a mostrar después, maneras de encuadrar,
de iluminar, de montar... y como seguia siendo tan poderosa la pelicula tan poderosa, sin
sonido pero una pelicula tan fuerte desde el punto de vista de calidad y la gracia mia cuando
decia que confesaba su pasmo de espectador o sea que se pasmo. (risas)

En el afio 56, el afio en que yo entré al Cine Universitario, sobre fines de afios, la Cinemateca
trajo una copia de Greed y a mi me impresion6é muchisimo, me impresion6é muchisimo. Yo
no trabajaba en el archivo, sabia muy poco, me impresion6é mucho, y la volvi a ver después
la dieron alguna vez, la vi, impresionante. Y bueno supongo que por experiencias como
esa que nosotros queriamos yo y otros, que la Cinemateca trajera peliculas que valga la
pena para que la dieran los cineclubes y ver un poco qué era eso el arte del cine (risas).
Asi que de hecho yo no era cinematecario pero me hice cinematecario sin sorpresa, sin
sorpresa, pasé a una comision de curadores que inventamos cuando empezamos, Martinez
Carril e yo y Milton Andrade con Dassori, formamos una comision de curadores éste y
bueno empezamos a trabajar ahi, un afio y pico después yo dejé el cineclub. Manuel y
Milton Andrade siguieron, eran directivos del otro y siguieron alli, pero yo dejé el mio por
razones puramente particulares pero asi fue y me quedé en la Cinemateca. Tanto en mi
caso como en el de ellos los demas, nunca fue un trabajo remunerado, es decir, empezo
a serlo muchos afios después, con una remuneracion un poco simbolica, pero durante
unos cuantos afios trabajamos gratis, teniamos nuestros trabajos aparte, en mi caso yo era
un... habia conseguido trabajo como administrativo, empleo administrativo de oficina, en
la universidad. Manuel era critico de cine en un diario y Milton Andrade también, tenian
sueldo por eso. Yo después consegui, hice un concurso y consegui un trabajo de profesor de
educacion musical en secundaria, en la ensefianza secundaria y bueno eso, eran nuestros
sueldos, nuestros sueldos eran esos, la Cinemateca trabajamos honorariamente durante
varios afios y bueno era otra época, era otra €poca, a veces estabamos muy satisfechos
de poder contar esas cosas, un poco como ejemplo pero no esta bien, era otro pais, eran
otras circunstancias, era otra cultura de la sociedad en general e yo personalmente hace ya
muchos afios que empecé a ver como esa nueva cultura general de la sociedad en muchos
aspectos, si es que se puede ejemplificar de muchas maneras, no preveia seguir una labor
del tipo cultural como la que nosotros haciamos. No habia respuesta, no habia interesados,
no habia o habia muy poco y por lo tanto no se podia hacer e yo creo que la crisis econémica
que padecio la Cinemateca Uruguaya en los afios a partir de los afios 90 en adelante, cada vez

mayor, era en buena medida debido a eso, no solo a eso, habia problemas de diversa indole,
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pero sobre todo yo empecé en algun momento a percibir que no era so6lo una cuestion de
la cinemateca, pero una cuestion de cultura en general, qué pasaba con los conciertos,
el teatro, mucha cosa, donde habia una falta de interés en hacer a lo que nosotros nos
interesaba hacer cuando nos metimos en eso, o sea, ya no habia lugar para un tipo de
trabajo como el nuestro. Y esto fue la cosa.

Y este, bueno, esa fue la cosa el tema de UCAL especificamente, yo lo conoci bastante
cuando estaba en la cinemateca, por estar ahi, pero no porque yo me dedicara a relaciones
publicas ni nada por el estilo. Bueno en realidad, en la cinemateca nadie se dedicaba a
nada, unos haciamos de todo, algunos mas en un sentido que en otro. Yo me enteré en
la cinemateca una vez después de entrar, del tema de UCAL. Dassori habia estado en la
reunion fundadora en Buenos Aires y nos cont6 cosas, si. UCAL empez6 a ser un tema
politico en el 67 en Vifia (del Mar) con la muy famosa reunion de muchos cineastas y todo
lo que se dijo alli y todo el proceso posterior de UCAL, que estuvo muy ligado a la resistencia
contra las dictaduras de nuestros paises, de casi todos, en el afio setenta y... no me acuerdo

sifueel 71 672, creo que el 72 que hicimos un congreso de UCAL en Montevideo, viste eso?

Fabian Nunez: Si, el 71.

Luis Elbert: 71.

Fabian Nuaiiez: Que es cuando se hace la Declaracion de Montevideo.

Luis Elbert: No me acuerdo.

Fabian Nufez: Si.

Luis Elbert: Yo estuve en algunas sesiones, estuve me acuerdo bien de Manuel Gonzalez
Casanova? y no me acuerdo de muchos otros, de Cosme, pero no estoy seguro si de Cosme
fue, estuvo en la reunion de Montevideo en la reunion de UCAL no me acuerdo, me acuerdo
bien de Gonzalez Casanova, hablamos varias veces con él, un tipo muy pintoresco, muy
bien, muy solido parecia y de los... de algunos de los problemas politicos que estaban
apareciendo alli, ya se habian manifestado y como salir adelante con eso. Estuve en muchas
sesiones de la directiva de la cinemateca cuando discutian estas cosas. Nuestra posicion
frente a la Cinemateca del Tercer Mundo, las notas que empezaron a aparecer en el Cine
Cubano, en las revistas de Cine Cubano, tengo un recuerdo muy borroso de todo eso, mas

genérico qué detalles y bueno, siempre fue un tema que padecimos o yo por lo menos era

2 O critico, pesquisador e cineclubista Manuel Gonzalez Casanova foi professor da Universidade Nacional Autbnoma
do México (UNAM), onde fundou a Filmoteca da UNAM e o Centro Universitério de Estudos Cinematograficos (CUEC)



la impresion que me guardé, fue un tema que padecimos y que se vino a agregar un poco a
nuestras preocupaciones, pero los problemas que habia en Uruguay y en otros paises eran
muy especificos y estaban en la puerta, estaban... como seguir funcionando en medio de
una crisis econémica cada vez mas fuerte, en medio de condiciones politicas cada vez mas
hostiles, ya en el 71, si, en el afio... en Uruguay en el afio 68 empez6 un gobierno de fuerza,
todavia en democracia los grupos de derecha y centro derecha dicen que, que la democracia
aca se volteo en el 73 por el golpe de estado y le echan la culpa a la guerrilla que ya estaba
derrotada, la guerrilla Tupamaro fue derrotada en el 72, todos sus dirigentes fueron presos
y en el 73 fue el golpe de estado. En esa manipulacion de la ensefianza de la historia se la
siguen adjudicando a la caida de las instituciones por culpa de las guerrillas, pero esto tiene
que ver con muchas otras cosas de politica continental ademas. Yo siempre en mis clases
hablaba del ciclo de las dictaduras, de todos nuestros paises, Uruguay era uno, el ciclo de las
dictaduras como y cuando empezaron y como se terminaron, casi todas al mismo tiempo.
Brasil igual que Uruguay, Brasil empez6 mucho antes, Brasil empezo6 en el 64 pero termino
en el 85 igual que Uruguay. Y en otros paises también fue por esa época, creo que el que
le costé mas cerrar el asunto fue Chile, por sus condiciones particulares pero lo cerr6 en el
90. Digo Chile porque el golpe de estado fue en el 73, 3 meses después viene el uruguayo,
entonces uno escucha y lee los diarios y fue todo porque aca en Uruguay pasaba tal cosa,
bueno pero y en otro pais qué pas6 una historia paralela, ;cual era el problema? pero de
hecho en esas condiciones fue que tuvimos que trabajar nosotros, Cosme, San Pablo, todos
y bueno. Chile con su como se llamaba el instituto de cine de la Universidad de Chile, tenia

un nombre, Cinemateca de Chile, creo que era Cinemateca de Chile no me acuerdo, bueno.
Fabian Nuiiez: Estaba Pedro Chaskel...

Luis Elbert: Pedro Chaskel lo conoci en Montevideo pero no me acuerdo dénde en qué
momento, lo conocimos aca y pasamos algunas peliculas de él, contra la dictadura brasilefia
este...

Fabian Nuiiez: No es hora de llorar.?

Luis Elbert: Yo me acuerdo de una pelicula que describe las torturas...

Fabian Nuiiez: Si, es este.

Luis Elbert: Bueno, a Pedro lo volvi a ver varias veces porque en el 97 empezamos a viajar

3 No es hora de llorar (Chile, 1971), de Pedro Chaskel e Luiz Alberto Sanz Disponivel em: http://cinetecavirtual
uchile.cl/cineteca/index php/Detail/objects/2371. Acesso em: 04 abr. 2021
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al Festival de Valparaiso que se cre6 alli por un organizador que lo tuvo durante 20 afnos
organizando y después se fue. Y nos invitaron en el 97 porque querian armar algo de
cinematecas en Chile que no tenian, tenian archivos privados, sueltos. Esta persona que
organizo el encuentro queria ver algo de eso y por supuesto invitd a Martinez Carril. Martinez
no pudo ir, estaba complicado con la agenda, no sé si tenia otro viaje en ese momento
pendiente ya. Hubo un segundo candidato que tampoco pudo ir y el tercer candidato fui
yo, le escribi al hombre en Valparaiso y bueno le dije ahora el candidato soy yo (risas), a ver
para qué le puedo servir. Y fui, nos invito...fui y nos invito casi todos los aflos para distintos
seminarios que habian alli en Valparaiso y actividades de este festival y durante esos 20
afnos yo creo que como 13 6 14 afios fui como figura del Festival y alli estaba Pedro Chaskel.
El Festival organizaba, empez6 a organizar y después siguié varios afios una muestra de
cine documental chileno y Pedro intervino en alguna de esas y en alguna vuelta gand un
premio que yo estaba en el jurado y que otro uruguayo, estabamos en el jurado y que hicimos
mucho para que ganara ese premio por qué la pelicula era muy buena, pero esto fue por el
2000 y poco, 2000 y algo. La otra parte del jurado que queria darle el premio a una pelicula
politicamente mas comprometida. A mi el compromiso politico no me molesta e yo diria
todo lo contrario, lo puedo aplaudir pero, a mi modo de ver era muy grande la diferencia
entre la calidad de la pelicula ésta, en la que habia participado Pedro, que la calidad de la otra.
Las peliculas de compromiso politico, eso lo hemos visto mucho, en general son discursivas,
porque si, porque son parte lo que quieren hacer, quieren decir, entonces ponen a alguien que
diga y sino un repertorio de imagenes que es bastante limitado en general, es lo que ocurre o
sea, es mas dificil que cinematograficamente tengan un valor, a mi modo de ver, premiable
que una pelicula que se propone ser cinematografica (risas) la de Pedro eran tres personas
que figuraban como directores de hecho era el director, guionista y director de la pelicula. El
jefe de fotografia y el jefe de montaje que era Pedro y bueno conseguimos el premio porque
en la discusion éramos cinco miembros del jurado. Empezamos siendo dos contra tres y uno
de los tres lo convencimos, nosotros lo convencimos (risas), cambio el otro y salio.

Este... mi experiencia mas relevante diria yo, personal y digo personal porque creo que
fue relevante por eso nada mas, para mi, en UCAL, fue el congreso que se hizo en Caracas
en el 74 donde fuimos tres, fuimos tres juntos, Eugenio Hintz que era director de Cine Arte
del Sodre, que era la cinemateca que ahora se llama Archivo Nacional de la Imagen, qué
es del Estado, Guillermo Fernandez Jurado, de Buenos Aires de la Cinemateca Argentina
e yo. Y bueno en la primera sesion conjunta, Pastor Vega de Cuba maneja unos papeles y
cuando habla dice que queria preguntar porque la Cinemateca Uruguaya daba peliculas de
la oficina de informacion de la embajada de los Estados Unidos en Uruguay. La pelicula era
Intolerancia de Griffith (risas) que pocos meses antes efectivamente, la habia traido en estos
transitos que hacia la oficina cultural de la embajada norteamericana y la Cinemateca la
exhibi6. Yo no estaba en ese momento justo estaba... habia estado algunos meses en Europa

y volvi y la verdad es que no me habia enterado de eso y me enteré ahi, cuando Pastor Vega



saco el papelito alli y leyo e yo este... defendi la politica que tratabamos de desarrollar aca,
ya en golpe de estado, buscando coberturas en una institucion que era institucionalmente
débil que podia ser cerrada sin que nadie se enterara. Es decir sigue el ambiente cultural
interno pero nada mas... que era vigilada por los servicios de inteligencia de la dictadura,
que ya nos habian empezado a citar a cada rato para preguntarnos en las comisarias
porque haciamos esto o aquello, que le llevaramos el libro de actas, a ver si éramos una
institucion formalmente constituida que no lo éramos y no lo éramos todavia, es decir, el 74,
acababamos de empezar a hacerlo, en el afio 70 hicimos una gestion para que la Cinemateca
tuviera estatutos y fuera reconocida como institucion civil, porque hasta ese momento
la Cinemateca habia sido fundada por el Cine Universitario en el afio 52 y refundada por
los dos cineclubes grandes en el afio 53, sin estatutos, con una directiva compuesta por
delegados de los dos cineclubes. Esa su directiva formal era esa, que no existia, por lo tanto
institucionalmente era muy débil. Hicimos un proyecto de estatutos que entregamos al
Ministerio de Cultura que se que los tiene que aprobar y que lo aprob6 en enero del 74,
ya en el golpe de estado o sea por ser una institucion nueva con una personalidad juridica
reciente bastante vigilada y la podian sacar. Entonces buscamos coberturas, una politica
importante de esta busqueda de coberturas, que llevo adelante principalmente Martinez
Carril, era el vinculo con cinematecas del extranjero y la integraciéon a FIAF. La Cinemateca
Uruguaya habia estado en FIAF, habia dejado de estar porque no pagaba las cuotas, no tenia
manera de hacerlo, ya en la época de Dassori, pero mucho antes, entonces nos propusimos
volver a FIAF. Eso era plata, dinero, bueno, habia que juntarlo y habia que estar en la FIAF
y lo conseguimos, lo conseguimos pocos afios después, pero el asunto es que tenia una
vida institucional muy precaria en medio de una situacién de dictadura severa y que nos
podian cerrar como estaban cerrando otras instituciones como ya habian cerrado. Bueno
me puse a defender eso que después en el mismo congreso Gonzalez Casanova me dijo
“estuviste demasiado exagerado” y a lo mejor si, pero en cierto momento, enojo, y por eso
me acuerdo, si no capaz que no me acordaba, el hecho de que al final de la reunion de
Caracas donde estaba Pedro Chaskel como representante de la Cinemateca de Chile en el
exilio, se plante6 una declaracion de UCAL de apoyo a los cineastas chilenos, porque en el
74 se cumplia un afio del golpe de estado en Chile y nosotros... los tres, los dos de Uruguay
y el de Argentina, argumentar que nosotros no la podiamos firmar que si firmamos eso
no mas, a lo mejor al regresar al pais la Cinemateca ya no existia (risas) Bueno, Gonzalez
Casanova nos dijo en una conversacion que tuvimos, a ver qué vuelta, que giro le podriamos
encontrar a la declaracion para que nosotros también la firmaramos porque era importante
que la firmaran todos y tenia que haber una declaracién. Bueno, no hubo acuerdo posible
y no la firmamos, bueno...

Esa fue mi experiencia dramatica, dramatica entre comillas, naturalmente porque no paso
nada. No recuerdo si... al final de ese congreso, al despedirnos o en algin encuentro poco

después, no recuerdo, Pedro Chaskel me dijo que él habia entendido nuestra posicion en ese
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momento. No recuerdo cuando fue pero lo que dijo Pedro Chaskel a mi me cayé muy bien, muy
bien (risas), como que lo necesitabamos, bueno o yo lo necesitaba, porque él entendia nuestra
posicion e yo creo que realmente era la Ginica posicion que podiamos adoptar, en nuestras
condiciones en este momento, de hecho no habia creo, creo, no habia en ese momento
ninguna otra cinemateca de los paises de América del Sur, salvo Uruguay, presente en UCAL
que trabajara en las condiciones de ditadura, incluso la Cinemateca Argentina. Argentina
no estaba formalmente en una dictadura, habia muerto Per6n, habia asumido la esposa de
Per6n y todo el mundo sabia que el que mandaba era el ministro de informacion creo era,
Lopez Rega. Todo el mundo sabia y LOpez Rega era el que dirigia una Alianza Anticomunista
Argentina que era un aparato paramilitar de hostigamiento y asesinatos. Pero en lo que yo
recuerdo, lo que se haya planteado en el encuentro de Caracas, creo que no habia ningtin otro
pais en condiciones de dictadura salvo Chile naturalmente pero la cinemateca estaba en el

exilio, que tuviera que firmar una declaracion de esas y vivir para contarlo. (risas)

Fabian Nuiiez: ;Se acuerdas por qué Manuel Martinez Carril no fue a Caracas?

Luis Elbert: Esa vez no fue.

Fabian Nuiiez: Pero se acuerdas ;jpor qué no fue? ;Por la agenda?

Luis Elbert: No, no recuerdo... no recuerdo, no recuerdo... Si, él tenia alguna otra actividad,
Manuel tenia problemas para salir del pais porque, cuando él salia del Uruguay, salia con
pasaporte espafiol, pero no sé si en ese momento no me acuerdo, podia salir, no recuerdo...
sé que me dijo que yo fuera y realmente la persona que tenia que haber ido era él, pero en
toda la parte de relacion internacional yo no estaba en eso, no conocia a la gente, no tenia
tratos, no tenia correspondencia... es decir, lo hacia él, lo habia hecho Dassori y después
lo hacia él. Dassori estaba con nosotros en la cinemateca trabajando, pero tuvo que dejar
porque habia obtenido un cargo de cineista en el Instituto de Cine de la Universidad
de la Republica que estaba intervenida por el gobierno y en la Universidad a todos los
funcionarios, a todos los hacian firmar, yo trabajaba en las oficinas, lo que llamaban una
declaracion de fe democratica, en la declaracion de fe democratica decia que uno juraba
por su honor (risas) que su adhesion al sistema republicano democratico de gobierno y que
no habia pertenecido a ninguna de las organizaciones disueltas por el gobierno de no decia
dictatorial pero el gobierno de no sé qué. Si no quedaba automaticamente cesado. Dassori
que dependian de ese sueldo casi totalmente, Dassori era un tipo muy bohemio y vivia
con lo minimo y nunca se preocup6 por mas que eso, pero era ese sueldo o nada y ya tenia
algunos afios. Dassori era del 19 y estamos hablando del 74, o sea que tenia 50 y pico de

afos, murio joven, murio en el... con 61 aflos, murié unos aflos después. Bueno, entonces,



Dassori se tuvo que irse de la Cinemateca para que no lo vincularan con la Cinemateca.

A mi nunca se me planteo, eso no se me plante6 se me podia haber planteado como se
plantearon otras cosas, mas adelante también yo después empecé a escribir en una revista
de oposicion que salio dentro de lo que podia ser una revista de oposicion en aquellos afios,
empecé a escribir de cine y un dia me llamaron... “usted no puede escribir en esa revista, se
puede perder todo” y si sabia que si, pero como nadie me habia dicho que no... bueno (risas)
Cuando me dijeron que no, dejé de escribir en la revista, no dejé de escribir, se me ocurrio
una cosa que a la gente de la revista les intereso, yo hacia criticas de cine por una radio y
a veces hablaba de temas generales vinculados al cine. Entonces de pronto alguno de esos
temas generales podian servir para la revista como transcripcion de una audicién radial
0 sea no lo habia escrito yo sino que bueno (risas), pero habia que nadar en esa corriente
turbulenta. Bueno, fueron afios complicados y por suerte sobrevivimos. Por suerte y por la
capacidad que yo siempre la pensé muy afin con la capacidad de Cosme, la capacidad de
Manuel Martinez Carril, muy afin con la capacidad de Cosme, en mi cabeza era asi, para
sobrenadar en condiciones muy adversas y encontrar maneras, encontrar mecanismos,
subterfugios, vinculos, ;verdad? que permitieran seguir funcionando sin entregar las
armas o sin entregar todas las armas (risas), una cosa asi... Bueno, nuestro conflicto con la
Cinemateca del Tercer Mundo fue agudo, a mi me sorprendio... es decir yo lo veo asi lo vi asi
y capaz que estoy equivocado, pero me sorprendié una vez en qué Ceci Lacruz me hizo un
reportaje que abarco estos temas, alguno de estos temas y ella como que se sorprendio de lo
que yo decia y me dijo que ella hablando con la gente de la Cinemateca del Tercer Mundo,
que ella habia entrevistado, nadie le daba la trascendencia de un enfrentamiento, como
que eran episodios puntuales, personales, que habian ocurrido porque si, por cuestiones
personales e yo creo que fue algo mas, yo siempre crei que era algo mas, no por defender
una posicion o la otra sino porque para mi era algo muy claro el pais que teniamos en
aquel momento a fines de los sesenta y que si uno dice que eso no fue asi, pues entonces
estamos equivocados en saber qué pais teniamos. Y el enfrentamiento ideologico entre, por
ejemplo entre la guerrilla y la accion politica parlamentaria, politicamente permitida, ese
tipo de cosas, eso estaba presente en todos los ambitos y estaba yo creo que en favor de mi
posicion de que habia un enfrentamiento, pues no hay mas que leer los articulos de Cine
Cubano cuando se referian a los articulos de la Cinemateca Uruguaya o de Martinez Carril.
Yo recuerdo una vez en medio de todo estas cosas que Dassori hizo una carta para Saul Yelin*

quien era el director de la Cinemateca de Cuba, era una carta personal porque €l lo conocia

4 Sall Yelin foi diretor de relagoes internacionais do ICAIC e, por isso, geralmente frequentava, ao lado de Hector
Garcia Mesa, diretor da Cinemateca de Cuba, os congressos internacionais de cinematecas, como os congressos da
FIAF. Conhecido por seu dominio de varias linguas, vasta cultura e simpatia, Saul Yelin € considerado uma figura-
chave na projecdo internacional do cinema cubano apos a revolucdo. Faleceu precocemente, aos 42 anos de idade,
em fevereiro de 1977
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a Saul de algunos encuentros, sospecho que el del Mar del Plata el 65 o quizas de antes no
lo sé, pero le hizo una carta personal a Saul Yelin explicandole la posicion de la Cinemateca
Uruguaya, las condiciones en que trabajaba todo eso no sé si esa carta llegd a destino,
quizas lo supe y no me acuerdo, realmente mi memoria es lo que es y es un poco peor de lo
que era (risas) y mi inico consuelo es que dentro de unos afios sera peor todavia (risas) pero
que la carta existio y se busco la manera de hacerla llegar personalmente a Yelin que no
fuera por el correo uruguayo ese tipo de cosas. Eso se hablo, eso lo conversamos estuvimos
en eso no puedo precisar cuando y no me acuerdo ahora, si en el libro de Dominguez hay

mencion de eso.

Fabian Nuiiez: Yo creo que no.

Luis Elbert: ;No?

Fabian Nuiiez: No, él habla de un articulo que sale en Cine Cubano pero al final de los 60,
todavia no es el congreso de la UCAL del 71, qué es sobre la muestra de cine underground
aca y ahi hay un articulo en contra de la Cinemateca Uruguaya, en la revista Cine Cubano,

es eso, N0 mas.

Luis Elbert: Yo lo que recuerdo es que la carta fue escrita para Yelin, que era conocido
personal de Dassori y al que Dassori le podia explicar una cantidad de cosas y eso debe haber
sido por esas épocas, 70 y setenta y algo, no lo puedo precisar. Probablemente, después del

congreso de Caracas probablemente, es lo que me parece.

Fabian Nuiiez: Porque la ruptura se da en el 76, en el congreso en México, la Cinemateca

Uruguayay la Cinemateca Argentina salen de la UCAL. Hay un congreso de la FIAF en México...

Luis Elbert: Ahi ya estaba Manuel, supongo.

Fabian Nuiiez: Si, si y ahi Manuel junto con Guillermo Fernandez Jurado comunican a
FIAF que UCAL ya no representa a todas las cinematecas latinoamericanas y ahi salen,
bueno eso es lo que esta en las actas de la FIAF. Pedro Chaskel dice que queda sorprendido
pero entendia y qué fue una separacion amistosa, una cosa asi y en la entrevista de Manuel

Martinez Carril en la revista de la FIAF, en Journal of Film Preservation.

Luis Elbert: ;En esa época?

Fabian Nuaiez: No, eso ya es en los aiios 2000 hay um... son pocos, pero hay un trabajo de...

me olvidé el nombre de él... de entrevistas a gente de las cinematecas latinoamericanas,



es un francés® que hace eso, entonces entrevista a Guillermo Fernandez Jurado, Manuel
Martinez Carril e Maria Eulalia de la Cinemateca de Cuba, son los tres latinoamericanos con
los que se hace un poco el historico de las cinematecas latinoamericanas y ahi quedo (risas).
Y ahi Martinez Carril habla de eso, del 76, que hubo la ruptura que nada en contra de Héctor
Garcia Mesa que era el director de la cinemateca, ni de Sadl Yelin, pero no queda muy
claro quienes son esos cubanos que manejaban las cosas... es muy interesante la entrevista
porque él habla nada en contra de la gente de la Cinemateca de Cuba, es como si algunos
dirigentes del ICAIC que se ponia en contra la Cinemateca Uruguaya pero no la Cinemateca
de Cuba propiamente dicha, no a Héctor Garcia Mesa, entonces quiénes son esos cubanos
no sé, me imagino que, no sé, que era Alfredo Guevara, no sé si era la gente mas arriba del
ICAIC que...

Luis Elbert: |Claro! Si si, como que era una politica mas de arriba, puede ser... no lo puedo
saber yo, como te digo, en Caracas el que saco los papelitos era Pastor. Después tuve que
aceptar que Retrato de Teresa era una buena pelicula (risas) tuve que aceptar, si era una
buena pelicula, sin duda, pero Pastor... (risas). Bueno pero en fin pero repito yo creo que
esos enfrentamientos no fueron un tema de roces personales, creo que eran de la época 'y
todos los sentiamos asi y no necesariamente por militancia firme en un bando o en el otro,
no necesariamente, sino por cuestiones en las que yo por... quizas estar mas involucrado,
que hacian el funcionamiento de todos los dias, bueno ;como podemos funcionar de esta
manera? ;podemos funcionar de otra? No, es decir, no porque no podemos, Nno vamos a
poder, vamos a tener consecuencias negativas. Bueno el disefio politico digamos, era un
poco ese, al fondo estaba todo lo que habia y que seguramente estaras manejando en
los enfrentamientos de la linea cubana revolucionaria con la linea politica del partido
comunista y la Union Soviética y todo eso, que si, que nosotros veiamos que eso existia,
pero no era esa nuestra divisoria digamos. La Cinemateca del Tercer Mundo era mucho
mas politicamente militante en su manifiesto, en la revista que sacaron, dos numeros de la
revista, y antes todavia... en el aflo antes de que existiera formalmente la Cinemateca del
Tercer Mundo que se formo en torno a lo que antes habia sido el cineclub del semanario
Marcha y que cuando yo estaba todavia en Cine Universitario sacamos una revista en el
afio 67 que se llamaba Nuevo Filme, la revista aquella importante que te dije se llamaba
Filme, bueno ahora sacamos Nuevo Filme y fue una revista de cine bastante tradicional,
con examenes de carreras de directores, de noticias, de articulos de fondo, bueno, nada
demasiado sorprendente... una secciéon dedicada al cine en Uruguay, muy polémica

porque habia un articulo sobre todo de un director de cine de la época que criticaba

5 Refere-se a Christian Dimitriu, que nasceu e cresceu em Buenos Aires, fixando-se posteriormente na Europa. Foi
diretor adjunto da Cinemateca Suica e, depois, administrador delegado da Federacdo Internacional de Arquivos

de Filmes (FIAF), em Bruxelas
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mucho la situacion de los cineastas uruguayos pero como profesionales digamos como
cineastas, no eran criticas politicas, pero bueno ese nimero fue comentado por un critico
de cine de Marcha, el principal de ellos, José Wainer, que después fue figura principal de
la Cinemateca del Tercer Mundo. José Wainer comento6 la edicion de la revista, no dijo
quién la editaba, no dijo ninguno de los autores, mencionaba los temas de una manera
muy superficial y criticaba mucho qué la revista no se ocupara de la actualidad. No estoy
seguro de esto ultimo pero creo que era algo asi, capaz que confunda con alguno de los
manifiestos, pero me acuerdo bien que no mencionaba el titulo de la revista ni el editor ni
ninguno de sus participantes, o sea que cualquier lector de afuera, leia el articulo y podia
concluir que la revista en realidad no tenia ni un interés sino se iba a preocupar mas o
podia de pronto pensar caramba me interesaria leerla pero ;como se llama? (risas) jquién
la edit6? (risas) Eso era un signo digamos, un detalle anecdotico de como era la situacion
y la situacion siguid por esos... por esas vias, entonces bueno, era la situacion de nuestros
paises siempre me aparecio y creo que hay que entenderla dentro de esos parametros y no

fingir que las cosas no fueron lo que fueron lo que si fueron y bueno.

Figura 2: Placa de memodria na calcada da rua Lorenzo Carnelli, em Montevidéu, diante da antiga
sede da Cinemateca Uruguaia Fonte: Acervo pessoal do autor.



Fabian Nuiiez: Interesante que cuando hay la detencion de Eduardo Terra, hay un

manifiesto de la UCAL, hay unas cosas, bueno Pedro Chaskel ya estaba en la secretaria...

Luis Elbert: ;Con respecto a qué?

Fabian Nunez: La detencion de Eduardo Terra, cuando la Cinemateca del Tercer Mundo es

cerrada y hay la detencion de sus directivos...

Luis Elbert: En una de las detenciones creo que fue esa, coincididé con una reunion de
FIAF, creo que en Bulgaria o por ahi creo que en Rumania o Bulgaria ya no me acuerdo bien
y nos mandaron de la Cinemateca, no estaba en el congreso no habia empezado todavia,
no habia retomado su vinculo con FIAF pero el congreso nos mandaron a la Cinemateca
Uruguaya un pedido de que los informaramos al congreso cual era la situacion de Walter
Achuigar y algunos mas. Creo que algo les contestamos, qué nos movimos, averiguamos
o contestamos lo que pudimos contestar, cuando recibimos esa carta... no recuerdo bien
el detalle de la respuesta, realmente no lo recuerdo, pero si que se nos planted bueno a
ver cOmo les contestamos en términos de que esa carta pudiera ser leida por los de la
inteligencia uruguaya antes que saliera. Bueno y si esas cosas sino la carta como iba a salir

para alla. Bueno, pienso ahora no sé como esta Walter ;t sabes?

Fabian Nunez: No.

Luis Elbert: No sé como esta. Manuel muri6 en el 14 y a veces nos escribiamos correos
electronicos por distintas razones y el tltimo correo que me mandé antes de morir, él me
decia que Walter estaba mal, estaba mal de salud, no decia nada mas, estaba bastante mal
de salud o sea, me lo pasaba como dato informativo y pocos dias después Manuel murio
y Walter no, pero nunca mas supe nada de Walter. Yo ya no estaba en actividad digamos
en torno a estos temas, a la Cinemateca, nosotros nos desvinculamos de la Cinemateca
formalmente en el 2009 y Manuel sigui6é en contacto pero yo no y los demas creo que
tampoco. Yo en lo personal porque pensaba que no tenia nada que hacer por todo eso
que te dije antes como percibi al ambiente, de lo que podiamos hacer en Cinemateca tal,
como la Cinemateca estaba funcionando, como venia funcionando de antes para mi no era
util entonces no me preocupé mas. Walter, yo tuve momentos de vinculos, de relaciones
a lo largo de mucho tiempo y nunca me consideré peleado con él, de ninguna manera, yo
personalmente nunca... creo que la Gltima vez que lo encontré fue en un seminario que
organizo el Sundance y una radio de aca reunio6 gente vinculada al cine para, sobre todo con
vistas a la produccion de peliculas e yo fui porque vino a la Cinemateca una invitacion e yo

fui. No era un tema mio pero yo fui igual y ahi estaba Walter y hacia muchos afios que no

C-
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nos veiamos. Walter ya se habia vuelto a vincular con Martinez Carril hacia mucho tiempo
y alguna vez lo vi en la Cinemateca, porque yo en realidad estaba en la Cinemateca desde
67 hasta el 2009 pero no todo el tiempo, hubo muchos periodos en los que yo no estuve
por distintas razones. Dicho de una manera mas positiva, hubo muchos periodos en los que
yo si estuve (risas), pero no puedo dar una historia global del tiempo ese. Entonces en ese
momento del congreso del Sundance el encuentro donde hablaban varias personas, ahi
estaba Walter y me acerqué y lo saludé y él me salud6, hacia mucho que no habia estado
con él. Creo recordar que él estaba en Caracas en el 74, creo recordar, no estoy totalmente
seguro, pero creo que estaba alli, no tuve yo charla con él en el 74 por eso mi duda, pero creo

que estaba alli... pero nunca supe que hubiera fallecido, nunca supe...
Fabian Nuiiez: Es una buena pregunta.®

Luis Elbert: Y si no fallecié es un tipo importante para hablar de la UCAL. El sabe mucho.
Fabian Nuiiez: Si, es importante, hasta porque él es un tipo qué va a circular muchas

peliculas.
Luis Elbert: Si claro, él fue distribuidor aca.
Fabian Nuiez: Si, si.

Luis Elbert: Y fue un importante distribuidor, fue de hecho el que provoco el cambio de la...
El cambio manifiesto digamos de la actitud de los criticos de cine del seminario Marcha con
respecto a todo esto, porque nos entusiasmo con el cine revolucionario. Marcha tenia una pagina
de critica de cine bastante prestigiosa durante muchisimo tiempo tuvo y desde... si no recuerdo
mal desde fines de los afios 50, a fin de afio, Marcha hacia una funcion de cine donde pasaba
fragmentos de las mejores peliculas que se habian estrenado en el afio y pasaba completa la
que ellos consideraban la mejor pelicula o el mejor estreno del afio. Eso se cambi6 en el 67,
68 cuando el festival de Marcha empezo a pasar las peliculas que traia Walter. Mucho cine de
América Latina, de Vietnam, de los documentalistas alemanes, estos los dos directores que han
hechos muchos documentales revolucionarios que yo conoci a uno de ellos en Valparaiso, fue

cuando, fui el sobreviviente. Scheumann era uno de ellos y el otro no me acuerdo.”

Fabian Nuiiez: Eran de Alemania Oriental, ;no?

6 Horas apos realizada esta entrevista checamos a informacgao com a pesquisadora Cecilia Lacruz. Walter Achugar
Ferrari esta vivo e continua residindo em Montevidéu. Lacruz o entrevistou para a sua pesquisa de doutorado em

Ciéncias Sociais na Universidade de Buenos Aires, cuja tese foi defendida em 2020

7 Gerard Scheumann. O outro documentarista € Walter Heynowski



Luis Elbert: Alemania Oriental, si. Una cosa que hizo el festival de Valparaiso fue en sus
varios primeros afios fue recuperar material, es decir proyectar en Chile por primera vez
materiales filmados sobre la época de la dictadura en Chile, por camarografos extranjeros
que nunca se habian visto en Chile. Bueno, creo que fue en el segundo de festival de
Valparaiso 98 6 99 cuando por primera vez se vio alli La Batalla de Chile, las peliculas
de Patricio Guzman, La Batalla de Chile y las otras cuyo montaje habia hecho Pedro
Chaskel y uno de los anos trajeron... a Scheumann, creo que era, eran dos directores, uno
habia muerto ya, entonces trajeron a Scheumann que creo que era el sobreviviente y
pasaron las peliculas de ellos filmadas en Chile clandestinamente, hubo otros cineastas
que vinieron también, pasaron muestras de ellos una cosa muy importante que hizo el
festival de Valparaiso y su organizador, Barria, Alfredo Barria, en particular esas peliculas
nunca se habian visto en Chile y nosotros, es decir mi sefiora e yo, que ibamos los dos
conversando con algunos chilenos que se nos acercaban y que nos veian todos los afios
es decir, en eran como vecinos pero nos acordamos mucho de gente que era muy joven
que nos decia: “nunca nadie nos hablo6 de esto”, afios 98, 99, 2000, nunca nadie nos hablo
de esto, de las cosas que ocurrieron durante la dictadura en Chile o de como habia sido
el golpe de estado. Impresionante, impresionante y gran mérito del festival de Valparaiso
y Alfredo Barria que él organizaba, gran mérito... Bueno, qué mas te puedo decir jno sé?
(risas) No sé que fue de UCAL, nunca supe, nunca supe, es decir, perdimos contacto esos
afnos y no sé si siguié sobreviviendo, funcionando institucionalmente, no lo sé, no lo
supe nunca... La Cinemateca volvi6 a FIAF porque fue un propoésito que nos propusimos
y fue una cosa muy pintoresca, FIAF mando6 un informante, un observador a Montevideo
y a Buenos Aires y lo que fue pintoresco que fue que este hombre que era Edward,
Edward Perry era directivo de FIAF por la cinemateca del Museo de Arte Moderno, el
MoMA, y lo mandaron a él, a ver, visto el interés nuestro de reintegrarnos a la FIAF y
ver en qué condiciones podriamos pagar una cuota y lo mandaron a él a averiguar. Y
vino. Y nosotros estabamos funcionando muy precariamente, muy precariamente con
las peliculas metidas en unas piezas con unos escritorios minimos con salas de cine que
eso si nos preocupamos de equipar. En ese momento eran dos salas, creo, cuando vino
él 6 3, después tuvimos muchas mas y él hizo un informe muy bueno, vié realmente
creo que lo convencimos de que nuestra pobreza era real, que éramos pobres pero que
ademas queriamos hacer cosas importantes, lo convencimos, entonces fue y aceptaron
nuestro ingreso a FIAF. Perry volvié unos afios después ya como conferencista sobre
peliculas experimentales norteamericanas y era un tema muy apreciado por €I, el cine
experimental, todo aquello del grupo de Nueva York, de Jonas Mekas y todo eso a él le
interesaba especialmente bueno, trajo unas peliculas de esas las coment6 y me invito
a dar un curso de invierno de un mes en la universidad en la que él trabajaba, €l ya no
estaba en el MOMA, se habia ido de profesor a esta universidad en Middlebury que yo no

sabia donde quedaba (risas) cerca de la frontera de Canada, el estado de Vermont y fui.
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Me invitd para un curso de un mes sobre cine latinoamericano y lo armé y consiguio la
financiacion, habia que calibrar peliculas hizo todo, pagarme el viaje, pagarme el salario,
hizo todo y se concret6 en el 88. Bueno, pero Perry habia estado antes en los 70 y habia
hecho este informe favorable sobre nosotros para que nos reincorporamos a FIAF y a
partir de ahi comenzamos a ir a los congresos de FIAF. Manuel o la esposa de él que
también trabajaba en la cinemateca, Cristina Ferrari, eran los que iban, y bueno yo nunca
fui (risas), no ya te digo habia periodos en los que yo no estaba en la Cinemateca y pero
periodos en los que estaba y a veces coincidia o no, pero por otro lado los que tenian que
ir eran ellos, era Martinez, era Manuel o su esposa que estaba muy enterada de muchas

cosas pero, yo no, no habria tenido nada que hacer alli... ;jAlguna pregunta?

Fabian Nuiez: La UCAL después de la ruptura en el 76 queda como un poco inactiva,
después yo descubri una correspondencia de qué con el Festival de La Habana a partir del
79 algunas cinematecas ahi se reunieron y ahi que se deciden después reactivar la UCAL

pero ahi ya se auto disuelve la UCAL y surge la CLAIM en el 85 que seria la sucesora

Luis Elbert: ; Tu proyecto que abarca? ;Es una historia de la UCAL o algo asi?

Fabian Nuiez: Si, empezd asi pero ahora yo estoy cada vez mas centrado en la
documentacion de la Cinemateca do MAM...Y ahi pensar un poco por qué por ejemplo la
Cinemateca do MAM jamas sali6 de la UCAL pero la UCAL también deja un poco de existir,
entonces y so6lo en los 80, comienzo de los 80 hay como tres seminarios, dos en México
en Oaxtepec, no de la UCAL, era un seminario de archivos de imagenes en movimiento de
América Latina, ahi ya hay temas mas técnicos y ahi se empieza a hablar de organizarse de
nuevo, hay dos congresos en México y el tltimo, el tercero, pasa en Brasil, empieza en Sao
Paulo y termina en Rio, eso es ya 84 y seria como el fin de la UCAL, se empieza un grupo de
trabajo para pensar en reactivar los estatutos pero en el afno siguiente, 85, se crea la CLAIM
— Coordinadora Latinoamericana de Archivos de Imagenes en Movimiento, entonces ahi
termina la UCAL y no sé muy bien lo que pasa después de esa ruptura en el 76 cuando la
Cinemateca Uruguaya y la Argentina salen, en esta entrevista yo creo ahi que eso esta en el
libro de Dominguez, Martinez Carril habla que como se crea una Coordinadora Regional de

Cono Sur, con la Cinemateca Uruguaya, Argentina...

Luis Elbert: Eso fue después de Caracas.

Fabian Nuiiez: Después de México en el 76 y ahi se crea. La Cinemateca Peruana también

se junta como se crea una... si ya no tenia nada mas que ver con la UCAL.

Luis Elbert: Pues tengo la idea de que después de Caracas, de eso que te conté, se formo



una especie de coordinadora no sé, no me acuerdo el nombre, los dos de Montevideo y

Buenos Aires y no sé si Sao Paulo.

Fabian Nufiez: No, porque la Cinemateca Brasileira, ella qued6 un poco inactiva del 65 al
75, quedd como 10 afios inactiva y ahi porque ya es otra generacion, de discipulos de Paulo
Emilio ya una otra... Maria Rita Galvao, Carlos Roberto de Souza, Carlos Augusto Calil. La

gente que ya después, es la gente que va a reestructurar la Cinemateca todo eso ya es 74, 75.

Luis Elbert: Recuerdo que Manuel tenia bastante vinculacion con gente de San Pablo

también con Maria Rita, con... se me fueron los nombres, con Avellar de Rio, este... ;Biafora?

Fabian Nuiiez: Eso es mas de los afios 50, 60, es decir, fue un critico importante Rubén Biafora.

Luis Elbert: Entonces ese era con Dassori, era con Dassori, si.

Fabian Nunez: Incluso también fue cineasta.

Luis Elbert: Avellar no lo vi en Rio, habria sido interesante verlo, era un tipo importante,
no lo vi la vez que estuve ahi en el 70... vi alguna gente que yo no conocia y la verdad es que
no me acuerdo quiénes eran, no retuve los nombres, no sé... solo Cosme que ya lo conocia
de antes y bueno y lo vi algiin tiempo después lo volvi a ver, el que conoci fue a en el afio 74
fue Olney Sao Paulo que muri6 un poco después de eso, de la Cinemateca pas6 una pelicula
de él que se llamaba... no me acuerdo, no hizo muchas pero... me dio un libro antevispera do

sol.® ;puede ser? antevispera de algo...

Fabian Nuiez: ;Un libro?

Luis Elbert: Si, un libro.

Fabian Nuiiez: No me acuerdo...

Luis Elbert: Me acuerdo que cuando fui a la reunion con Manuel y Olney, yo iba en
bicicleta andaba bastante en bicicleta en el afio 74 y cuando llegd estaba Manuel y Olney
en la puerta, me ven llegar y dice “a crise do petroleo” (risas), porque era el 74, la crisis

petrolera (risas) “a crise do petroleo”... muy bien, muy simpatico, muy pintoresco Olney

y después no tuve mas vinculacién creo que con... nadie mas, pero eso eran cosas mias,

8 A antevéspera e o canto do sol € um livro de contos e novelas do cineasta Olney Sao Paulo publicado em 1969,

por José Alvaro Editor, com prefacio de Alex Viany
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yo no era de las relaciones publicas. Las cosas que me interes6 hacer en la Cinemateca y
siempre me intereso eran los cursos, incluso cuando los proyectos de escuela, de cursos
sueltos, de planes de cursos y demas, siempre me los pedian a mi e yo los hacia, me
encantaba, con mucho gusto, si, siempre me interes6. Hasta que, ya no habia clientela para
los cursos, para los cursos que a mi me interesaban (risas) tal como a mi me interesaban.
Se fue perdiendo eso después fue el asunto de los cursos mas técnicos. Yo di clases en la
escuela de cine de la cinemateca que en la segunda de ellas empez6 en el 95 y me retiré
en el 2015, después del 2015 porque tuve un pre-infarto y me retiré de todo, yo ya habia,
ni me habia jubilado de mis cargos publicos, pero mantenia mis clases de cine en distintas
universidades y en la Cinemateca, la escuela de la Cinemateca y otras instituciones de
aca. Pero después de eso me retiré de todo, me dijeron que me tenia que tranquilizar. Pero
eso fue un asunto que siempre me interesd, me ocupé y llevé adelante y mucho de los
periodos en los que estuve realmente dentro de la cinemateca, 1o principal fue organizar

cursos y dar clases, de cine, historia del cine, de lenguaje, de gramatica, de estética...

Fabian Nuiiez: Incluso digamos la primera escuela el afio setenta y... 76, ;no es eso?

Luis Elbert: ;En la escuela? En los cursos del 75.

Fabian Nuifez: Si.

Luis Elbert: El disefio lo hice yo también. En el 77 fue un curso de cine anual, hacia
tiempo que no habia cursos de cine, fue el primer afio que lanzamos el sistema de socios,
empezamos los cursos en abril creo y tuvimos 320 inscritos que venian a las clases, era un
salon de cine en una institucion de Montevideo, un salén de actos, un salon de espectaculos,
donde nosotros haciamos funciones de cine y que tenia 200 y poco butacas. Entonces la
gente venia a las sesiones de cine llenaba todas las butacas y se sentaban en los pasillos y
todo alrededor pero el disefio ese fue un poco deliberado en el sentido de que las primeras
clases, que las daba yo, era una especie de introduccion al cine, después dos clases eran
de Manuel, un esquema muy breve de la historia del cine y después empezaban porque la
idea del curso es que tuvieran practicas, pero que no podian ser con mucha gente, entonces
después la tercera etapa era fotografia y ahi llamé a un camarografo de cine y realizador
amateur de cine de los afios 50, un tipo que sabia mucho, Miguel Castro, para que diera
cuatro clases de fotografia y le dije hacelas bien técnicas (risas) con lo cual reproduje lo
que habia hecho antes con la programacién, achiqué el niumero de alumnos, pero de
hecho terminaron 80 con practicas y todo, varios de ellos pasaron a ser colaboradores y
directivos de la cinemateca, era gente joven, uno de ellos sé que estudio, fue bibliotecario

de la Cinemateca muchos afios hizo muchos trabajos de ordenamiento de la Cinemateca,



trabajo mucho, muy valioso y cuando Dominguez estaba haciendo el libro, me enteré que C-
habia un archivo Dassori, yo no sabia, pero lo armo este bibliotecario... un archivo Dassori.

Todo el material de Dassori esta en una carpeta.

Fabian Nuiiez: ;Es Eduardo Correa?

Luis Elbert: Si, si, si, él trabajé muy bien, muy bien, lamentablemente se jubilé en un
momento hace pocos afios se jubilo. Porque si la Cinemateca tiene un gran patrimonio de
peliculas, yo siempre dije también que tiene un gran patrimonio de libros, de libros de cine,
es una biblioteca especializada en cine, con materiales que no se encuentran asi no mas
y de mucha gente de la generacién anterior, de la generaciéon porque aca en llamamos la
generacion del 45, qué fueron los que empezaron el movimiento cultural fuerte que tuvo el 133
Uruguay a fines de los 40 y en los 50 y principio de los 60 que después paro. Esa generacion,
mucha gente interesada en cine, compraba revistas y libros en el extranjero y los tenian
en su casa, esa gente se fue muriendo y su biblioteca se desperdigd no sabemos donde. En
la Cinemateca algunas cosas recuperamos, por casualidad en muchos casos, pero cuando
pusimos una estanterias para tener libros para poder hacer nuestros programas de cine,
tener los libros a mano y Manuel llevo toda su biblioteca a la Cinemateca y qued6 ahi libros
y revistas tenia Cahiers du Cinéma desde el primer namero y revistas de los afios 50 varias y
estan ahi. Es una biblioteca importante, por suerte sigue estando, ahora inaccesible (risas),
yo me tropecé también con eso, yo empecé cuando empece a leer el libro de Dominguez, a
anotar cositas, errores o en fin, o datos que faltaban yo eso lo hago muchas veces con los
libros que leo y también lo hice con ese, lo escribi en la computadora y lo tengo el archivo
de correcciones y agregados a los libros de Dominguez, pero me faltan unos cuantos porque
no pude acceder a la biblioteca, empezo la época de la mudanza que se hizo hace poco pero
que esta prevista hace como dos afos o tres, entonces empezaron a embalar todo, a guardar
todo en cajas y demas, esperando la mudanza, bueno la mudanza se hizo hace poco y ahora
estamos esperando que desenvaina la mudanza, entonces no lo tengo terminado porque
me faltan datos que tengo que consultar en la Cinemateca. Pero en fin, bueno no se me

ocurre mas nada que te puede ayudar en tu tema, en tus temas.

Fabian Nuiiez: Una cosa que esta en el libro de Dominguez que él habla que la relacion, la
dificultad con la dictadura, la segunda detencion de Martinez Carril en el 76 y él habla un
poco como que en 77, parece cosa de pelicula la forma como él describe la reuniéon con el

jefe de policia, ahi hay como que un acuerdo entre el gobierno...

Luis Elbert: Yo de eso no me habia enterado, lo lei en el libro. Claro porque se ve que fue

uno de los periodos que yo no estuve y después cuando volvi, Manuel, no, cosas personales,
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no hablaba, no contaba, él hablaba del trabajo que tenia que hacer ahora y para después y
digo en las reuniones en el trabajo interno pero a veces hablaba de cosas del pasado, que
habian ocurrido porque tenian que ver con algo nuevo o algo asi, entonces uno se enteraba
por casualidad de muchas cosas, yo de eso, de esa detenciéon supe en el libro de Dominguez
estuve mucho mas presente en otro episodio que fueron un par de semanas, en que Manuel
estuvo clandestino es decir, estuvo escondido y nos reuniamos en su escondite en la casa
de un conocido y las dos o tres personas que llevamos adelante la Cinemateca y que yo
estaba ahi en ese momento y vamos a verlo ahi, a la casa de ese, tratando de que en fin,

nadie no siguiera tratar de ir de distintos lados, cosas asi...

Fabian Nuiiez: ;Y eso fue cuando?

Luis Elbert: No puedo precisar tampoco la fecha... la fecha precisa no la sé, pero no sé si en

el libro de Dominguez no menciona algo de eso, creo que dice que...

Fabian Nuiiez: Si, algo sobre una primera detencion...

Luis Elbert: No, no era, no estaba detenido, él habia recibido de contactos desconocidos
qué estaban o en las fuerzas armadas o vecinos a las fuerzas armadas porque nunca supe
y por supuesto nunca pregunté, ese tipo de cosas cuanto menos gente supiera mejor es
decir, para que pudieramos funcionar... supo que lo iban a ir a detener o que lo podian
ir a detener, entonces ahi se escondio, pero todos los dias ibamos a verlo para manejar
el funcionamiento de la cinemateca, es decir que nunca dej6é de estar presente en eso
y cuando recibi6 algiin dato de que podia salir bueno, salid pero eso fue en Montevideo
pero fueron un par de semanas bien, por lo menos, quizas fueron cerca de un mes, no
me acuerdo ya, pero que yo iba muchos dias o casi todos los dias en bicicleta. Un dia me
mordié un perro, si yo iba en bicicleta y el perro se puso correr la bicicleta, yo no le di
importancia, de repente el perro me agarro6 la pierna, llegue al escondite, al apartamento
que estaba Manuel, estaba la sefiora de él también y a mirarme la pierna se me notaba la
mordedura pero parecia que estaba bien, estara rabioso el perro (risas) justo ese perro... no,

se me cur0 después y ya esta. Bueno...

Fabian Nuaiiez: Dominguez escribe eso en el libro.

Luis Elbert: No puedo precisar bien fue seguramente, por... tratando de recordar de donde
salia yo para ir a eso y es desde un lugar donde yo vivia entre el 74 y el 78, en algun periodo
de esos fue, porque al fin del 78 me mudé para otro lugar, pero no podria decir en cual de
los afios. (pausa) Bueno, después del 75, si, porque empezamos el funcionamiento grande de

la Cinemateca digamos fue en enero del 75 y la Cinemateca ya era una institucién de cierta



fuerza, cuando Manuel se tuvo que esconder, entonces fue entre el 75 y el 78, yo diria 77,
78... descartaria el 75 que fue un afio de funcionamiento muy agitado pero problematizaba
también por cosas asi de vigilancia pero creo que no fue en el 75 casi seguro bueno, no

puedo precisar mas...

Fabian Nunez: Cuando hay esa reestructura de la Cinemateca, por ejemplo los cursos,

;esto todo ya estaba un poco planeado?

Luis Elbert: No te entendi, perdon...

Fabian Nuiiez: Cuando decidieron “Vamos a sacar adelante a la Cinemateca”, entonces jahi

ya estaba, mas alla de pensar nuevos membros y la programaciéon, también los cursos?

Luis Elbert: Si.

Fabian Nuiiez: ; Ya estaba planeado todo el disefio para esa nueva...?

Luis Elbert: ;Cuando empezamos en el 757? Si, si, teniamos éxitos en reunir los socios que
nos financiaran la actividad, ibamos a tratar de hacer todo lo posible y todo lo posible en el
sentido de trabajo cultural como nosotros entendiamos que habia que hacer es decir, dar
las peliculas pero con un programa en la funcién, lo haciamos a mimeografo a manivela
era por lo menos rodillo viejo, ficha técnica, formacion critica, en una hoja a carta impresa
a mimeodgrafo todas las funciones y eran, empezaron siendo como 50 funciones es decir,
50 peliculas distintas por mes llegaron a ser mas de 100, hasta el afio 85, hasta el afio 84
inclusive y creo qué principios del 85 desde el 75 hasta alli, en todas las funciones habia
un programa de la Cinemateca impreso, cosa que la gente tuviera que leer, si querias...
muchos programas aparecian tirados en el piso, pero eso habia que hacerlo. Los cursos
habia que hacerlos y lo hicimos casi todos los afios, no todos los afios pero casi todos los
afnos y con proyecto a veces muy ambiciosos, como la que la escuela que pusimos en el
afio 77 en un local ahi en la calle 18 de Julio, qué fue un proyecto de plan de 3 afios,
pero la escuela funcioné solo dos, en realidad el primer afio venia con alumnos del curso
del 75 y de los cursos que hicimos en el 76 para ellos, el 77 ya empezaba con su tercer
afo y bueno después tuvimos que dejar ese local y nos quedamos en el local que tenia la
Cinemateca en la calle Carnelli, en el s6tano déonde seguimos dando el afio 78 y esos cursos
interrumpieron ahi. En el afio 79 hice un ciclo de en realidad era un ciclo de 3 partes, una
primera parte con informacion general sobre la historia del siglo XX y formas artisticas del
siglo XX una de ellas cine, habia cine, musica, artes plasticas y teatro, teatro no me acuerdo,
cine, musica, artes plasticas, esto estoy seguro pero el teatro ahora no me acuerdo. Fue un

ciclo de conferencias que organicé, que yo me ocupé de la de cine... un tipo muy importante
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de aca que hacia musica electronica, musica electroacustica, Coriin Aharonian en la parte
de musica y un profesor de historia del arte y un profesor de historia, de historia del siglo
XX, eran un par de clases de cada disciplina, esa fue la primera y la segunda eran cursos
especificos de cine, que daba un... dirigidos por un hombre que habia hecho mucho cine
publicitario y de buen nivel, en los afios 50, 60, sabia mucho él, un tipo muy preparado,
que lo puse a €l en los cursos de cine, eso lo organizo €l, eso fue en el afio 79 y por el 80
se cred un departamento de produccion cinematografica, dirigido por este mismo director
de cine y por un comité de apoyo asesor o de vinculo con la Cinemateca en el cual estuve
yo también. No hicimos bastante cosa y cuando no se pudieron hacer cursos asi formales
hicimos cursos sueltos, dos semanas, tres semanas, analisis de peliculas, cursos de guion,
en fin... no todos los afios pero casi todos los afios hasta que en el 95 se refloté una escuela
de cine qué es la que sigue funcionando.

El afio, el ultimo afo que di clases y que yo no sabia todavia que no iba a seguir (risas),
me hicieron un reconocimiento por 20 afios de profesor de la escuela de cine ahi desde el
95 cuando festejaron el vigésimo aniversario me dieron un reconocimiento, una de esas
placas que esta ahi. Bueno pero hubiera seguido, si no hubiera sido por eso, hubiera seguido
en todas las clases... el Gltimo afio que di clases en el 2015 habia una escuela de cine de la
Universidad de la Republica, de la Facultad de Artes en un local en un balneario a 90 km de
Montevideo en la costa, antes de Piriapolis y me llamaron para dar clases ahi, era un buen
cargo tenia que ir una vez cada 15 dias y trabajar con 12 alumnos y me hizo gracia mucho
la solicitude... “bueno y ;el curso de qué es?” me llamo la directora: “de esas cosas que das
vos” (risas) se referia a la gramatica del cine, gramatica, linguaje... esas cosas que doy yo,
esas cosas que doy yo (risas), bueno este y trabajé muy bien, muy conforme, muy contento
12 alumnos, un lujo, después me habian dicho que el afio que viene iban a ser 40 (risas)

habriamos qué hacer pero no, me vino el pre infarto y me retiré. No hubo afio que viene...

Fabian Nuiez: Muchisimas gracias
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Cine y preservacion: los archivos cinematogrdficos en la Argentina (1940-2001) é um
desdobramento da tese realizada no Doutorado em Ciéncias Sociais na Universidade de
Buenos Aires pela pesquisadora, realizadora e arquivista audiovisual, Eugenia Izquierdo. O
livro, ainda sem versao em portugués, foi publicado no final de 2020 pela editora argentina
Ediciones Imago Mundi. Em 264 paginas, a obra perpassa a historia da criacdo de varios
arquivos cinematograficos na Argentina, os processos de extincao de alguns deles, as acdes
desenvolvidas no campo da preservacao, os graus de autonomia e dependéncia dessas
instituicoes frente aos setores privado e publico e mudancas em seus estatutos juridicos. O
periodo de estudo abrange o ano de 1939, quando surge o primeiro arquivo cinematografico
no pais — o Archivo Grafico de la Nacion (AGrafN) — até a san¢do, em 2001, de uma lei que
regula a preservacao e expde a situagao de precariedade do patrimoénio filmico argentino.

Para isso, a autora divide a publicacao didaticamente em quatro capitulos, cada um
correspondendo a um periodo com episodios, praticas e caracteristicas do percurso da
preservacao cinematografica no pais, complementados por uma vasta bibliografia, uma
lista com as siglas usadas ao longo das paginas e trés anexos (um quadro resumido com 0s
principais dados das institui¢des arquivisticas da Argentina e duas legislacdes voltadas a
atividade cinematografica). Aqui, cabe uma observagao especial em relacdo a imagem que
ilustra a capado livro: funcionarios publicos proximos a um volume consideravel de pilhas de
rolos de pelicula para o processo de incineracao desses materiais pertencentes ao primeiro
arquivo cinematografico do pais. A fotografia, tirada em 1966, é uma boa representacao
da precaria, limitada e vagarosa conscientizacdao sobre a relevancia da preservacao do
patrimonio cinematografico.

O primeiro capitulo da obra é dedicado ao periodo de 1939 a 1956, momento em que
os arquivos filmicos comecam a se constituir — além do AGrafN, surge, em 1943, o Primer

Museo Cinematografico Argentino (PMCA) e, em 1949, a Cinemateca Argentina (CA). Essas
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instituicoes de salvaguarda tém modelos de concepcao, atuacdo e gestdo proprios, uma vez
que nasceram de manifestacoes e interesses diferentes: o AGrafN como uma iniciativa do
Estado, constituido com a intencdo de ser um instrumento politico e didatico; e o PMCA e a
CA como arquivos privados, advindos dos movimentos cineclubisticos defensores da ideia
do cinema como arte.

O capitulo dois aborda as estratégias de sobrevivéncia dos arquivos argentinos no periodo
de 1957 a1970. Nesse interim, surgem trés novas instituicoes voltadas a preservacdo e guarda
doacervo filmico no pais: Cineteca del Instituto Nacional de Cinematografia (Cineteca do INC,
em 1957), Archivo General de la Nacion (AGN, em 1957) e o Filmmuseum de La Plata (1960).
A autora aborda a emergéncia dessas institui¢cdes e as modifica¢des que ocorreram tanto na
estrutura delas quanto nas das instituicoes oriundas do periodo anterior, transformacdes
essas que tiveram impactos, de diferentes formas, em seus estatutos juridicos, meios de
competéncia, missao, objetivos e niveis de autonomia e dependéncia do Estado. Nesse
periodo, sao realizadas algumas a¢des, embora timidas, de preservacdao cinematografica na
esfera publica, como a sancdo de legislacoes que regulam a producdo cinematografica e o
estabelecimento do deposito legal de filmes feitos com verbas estatais. No entanto, essas
iniciativas sdao consideradas bastante limitadas, uma vez que nao dao conta da preservacao
de filmes feitos em épocas anteriores a criacao das normativas nem das producdes que nao
obtiveram apoio de recursos publicos.

Noterceirocapitulo,olivroapresentaointervaloentreosanos 1971 e 1989, queétidocomo
o periodo de consolidacdo, desenvolvimento e reconhecimento da preservacao audiovisual.
Essa situacdo favoravel ao campo provém, principalmente, do impacto das discussdes em
ambito internacional sobre a vulnerabilidade do patriménio cultural cinematografico e a
necessidade de acoes para a sua protecao, embora esses debates ndao tenham tido um efeito
imediato na Argentina. Durante esse periodo, em 1971, foi criada mais uma instituicao
arquivistica, o Museo del Cine Pablo C. Ducrés Hicken (MC), organizacdao publica gerida
durante esses anos pela CA. Nas paginas dessa subdivisdo, também é discutida a formacao
do acervo do MC, problemas relacionados a identificacao, catalogagdo, escassa politica de
preservacdo nessa instituicao e mudangas na sua direcao que culminaram em novas formas
de gestdo. Além disso, sao abordadas as atividades da CA e AGN, no periodo, e a repercussao
da Recomendacdo para a Salvaguarda e Conservacdo das Imagens em Movimento, documento
organizado pela UNESCO, no cenario da preservagdo cinematografica na Argentina.

O quarto e ultimo capitulo abrange o periodo de 1990 a 2001. Nesse intervalo, ha
uma espécie de colapso interno nos arquivos argentinos, que comecam a lidar com uma
norma juridica e regulatoria voltada a urgente necessidade de preservacao e valorizacao do
patriménio cinematografico. Nesse periodo, surgiram duas novas institui¢des destinadas a
protecao do audiovisual: a Filmoteca Buenos Aires, em 1993, e a Cineteca e Arquivo daImagem
Nacional (CINAIN), em 1999, — esta ultima de existéncia normativa, como parte das acoes do

Estado para regular os trabalhos de preservacao, o que provocou um longo embate com os



arquivos mais antigos pela destinacao de recursos publicos. Izquierdo também aponta que
ha nesse periodo uma crise, sentida em ambito mundial, provocada pelo surgimento do
cinema digital e a consequente alteracao nas formas de producdo e preservacao dos filmes.

Nas consideracoes finais, a autora discorre que, apesar do pioneirismo da Argentina frente
ao campo da preservacao audiovisual em alguns paises da América Latina, a experiéncia
argentina nos seus primeiros setenta anos teve resultados aquém do esperado. Segundo
ela, isso é reflexo do baixo indice de autonomia que as institui¢des de guarda do patrimonio
cinematografico tiveram ao longo dos anos, situacdo que esbarra em questdes de ordem
econdmica, simbolica e material e do ndo alcance de uma consciéncia dos diversos setores
sociais sobre a importancia da atividade de salvaguarda audiovisual. No mais, ela finaliza
falando da importancia de um equilibrio entre autonomia e recursos para a sobrevivéncia
e que muitas das dificuldades, fracassos e tensdes experimentadas pelas instituicoes
arquivisticas na Argentina ndao sao uma particularidade do pais, mas uma caracteristica
comum aos arquivos ocidentais, especialmente aos latino-americanos.

Um dos pontos positivos do livro é o entrelacamento das experiéncias arquivisticas
particulares da Argentina — atravessadas também por momentos politicos, culturais, sociais
e econdmicos vivenciados no pais — ao que acontece no contexto mais geral da preservagao
audiovisual internacional e aos modos como esse cendrio estrangeiro impacta as iniciativas
locais. Nesse sentido, a criagdo e o desenvolvimento de estratégias de gestdo das instituicdes de
guarda de acervos filmicos na Argentina e em outros paises da América Latina sdo inseridos na
conjuntura e nas influéncias das chamadas crises de conservacdo de filmes (ocorridas em torno
das décadas de 1920, 1930 e 1950). Acrescenta-se a isso a definicdo do conceito de cinemateca, o
surgimento da Federacdo Internacional de Arquivos de Filmes (FIAF), a oposicdo entre as praticas
de sele¢do, conservacdo e difusdo de filmes dentro dos arquivos (encabecada pelas figuras de
Henry Langlois e Ernest Lindgren), a criacdo da Unido das Cinematecas da América Latina (UCAL),
as discussdes lideradas pela UNESCO e que deram origem a publicacdo Recomendacdo para a
Salvaguarda e Conservagéo das Imagens em Movimento, a chegada do cinema digital, considerada
a quarta e maior crise de conservacdo, e seus reflexos nos modos de producdo e preservacao do
patriménio cinematogréfico.

Outro ponto singular é que, apesar de se debrucar especialmente nos casos das instituicoes
arquivisticas argentinas, Izquierdo nao deixa de destacar, ainda que de maneira um pouco
mais sucinta, o trabalho dos colecionadores particulares nas tarefas de reunido, higienizacao,
classificacdo e difusdo de filmes. Muitas dessas figuras comecaram o trabalho de compilacao
de filmes ainda nos anos 1940 e se dedicaram a essa atividade durante varias décadas, criando
acervos diversos, alguns com producdes cinematograficas antes consideradas perdidas.
Assim, ela foge dos canones comuns e insere no panorama da preservacao audiovisual esses

personagens muitas vezes ofuscados na historiografia das praticas arquivisticas.
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A autora consulta diversas institui¢cdes para fazer um trabalho de compilacao e analise
de documentos, alguns deles inéditos. Ela soma e contrapode essas fontes a entrevistas que
fez com funcionarios, técnicos e demais pessoas que tiveram papel relevante na formacao
do campo da preservacao cinematografica na Argentina durante o periodo em estudo. A
iniciativa é interessante e muito necessaria para a area, principalmente se for levado em
consideracdo a dificuldade em relacao a catalogacdo, conservacao e o acesso publico a alguns
desses materiais. No caso das informacoes sobre o AGrafN, por exemplo, a autora explica
que investiu em um trabalho de descricao detalhada das atividades desse arquivo devido
a escassez de mencoes e referéncias a ele na bibliografia do cinema argentino, em parte
provocada por um processo politico, a partir de meados da década de 1950, que fez com que a
instituicdo fosse desativada e passasse por um processo de invisibilizacao. Pelo pioneirismo
do AGrafN, vale a pena ler as informagdes compiladas a respeito dele, uma vez que o campo
da preservacao cinematografica ainda nao estava sedimentado, sendo, portanto, uma boa
base para discutir os impasses, erros, acertos, mudangas no entendimento sobre estratégias
de preservacao e caminhos percorridos pelas politicas de formacao dos acervos audiovisuais
no pais. Além disso, de forma geral, as informacoes e reflexdes apresentadas por Izquierdo
alinhavam a dificuldade de retracar a histéria dos arquivos cinematograficos, a fragilidade
dessas instituicoes e a pouca valorizacao delas ao longo dos anos.

Cine y preservacion, mesmo com um objeto tao complexo e sendo um produto do meio
académico, nao se restringe a jargdes da area, sua linguagem de facil compreensdo faz com
que possa ser acessado por diferentes publicos, além de fornecer bom embasamento tedrico
e critico para quem pretende compreender, estreitar e elaborar investigacdes futuras
sobre o tema. Com certeza, uma referéncia indispensavel para estudantes, especialistas,
arquivistas audiovisuais e demais pessoas interessadas ndo so na trajetéria da preservacao
cinematografica na Argentina, mas também em entender as influéncias histoéricas,
limitagOes, tensbes e convergéncias comuns pelas quais passam muitas instituicoes
arquivisticas da Ameérica Latina como um todo. E igualmente fundamental para dar
visibilidade a importancia das instituicdes de preservacdo na manutencdo do patriménio
filmico. E uma obra que certamente merece uma traducdo para o portugués o mais rapido
possivel, a fim de intensificar o dialogo e a troca de experiéncias entre o Brasil e esse pais

vizinho.
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OUTRAS PONTES: QUANDO O CINEMA DIALOGA COM
SABERES DIVERSOS
RESENHA

Andréia Lima'

Pensar o cinema é se deparar com o imponderavel que habita o objeto artistico (filme)
e, também, com toda a complexidade que o envolve: espaco geografico onde foi concebido,
mercado onde atua ou mesmo o publico que ira consumi-lo, para ficarmos apenas em
alguns pontos essenciais. Para abordar esse objeto no campo do conhecimento cientifico é
preciso, portanto, estabelecer dialogos entre os diversos saberes. E com essa proposta que
o selo PPGCine-UFF de publicacoes, por meio da Editora NAU, lancou o livro Outras Pontes
— abordagens e ohjetos emergentes no cinema e audiovisual. A obra traz uma coletanea de
artigos de pesquisadores que transitam entre o cinema e outras ciéncias.

Com uma linguagem acessivel, o livro se divide em quatro partes: 1) perspectivas dos
géneros cinematograficos (Joselaine Caroline, Gabriela Seixas, Pedro Lauria e Rodrigo
Cazes Costa); 2) relacao dos documentarios com os espagos imagéticos (Rodrigo Santos e
Glicia Maria Pontes Bezerra); 3) relacdo entre o audiovisual e a industria cinematografica
e mecanismos de fomento (Debora Taflo, Roque Gonzalez Galvan e Daniela Pfeiffer); e 4)
relacao do cinema e do audiovisual com a infancia e a educacdo (Adriano Medeiro da Rocha,
Arthur Fiel e Jady Louise Melquiades da Silva).

A obra foi organizada por Marina Cavalcanti Tedesco e Marcio Brito Neto. Ela é professora
do Departamento de Cinema e Video e do Programa de Poés-Graduacao em Cinema e
Audiovisual da Universidade Federal Fluminense e, também, roteirista, diretora de
fotografia e diretora de cinema. Ja Marcio Brito Neto é cineasta, roteirista, produtor cultural
e diretor de teatro. Atualmente é doutorando do Programa de P6s-Graduacao em Cinema e
Audiovisual da Universidade Federal Fluminense.

A primeira parte do livro, perspectivas dos géneros cinematograficos, traz os artigos

“Apontamentos sobre o Cinema Negro: um género em construcdo”, de Joselaine Caroline e

I Doutoranda do Programa de Pos-Graduacdo em Cinema e Audiovisual da Universidade Federal Fluminense
(PPGCine-UFF), e membro do Grupo de Pesquisa do Nucleo de Pesquisa e Produc¢do de Imagem (NUPPI) do
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Gabriela Seixas; “A reflexividade do suburbanismo fantastico: a ressignificacao do subtrbio e
dos valores estadunidenses nas décadas de 1950 e 1980 a partir das adaptac¢des audiovisuais
de It — uma obra-prima do medo”, de Pedro Lauria, e “Géneros cinematograficos e As boas
maneiras: perspectivas para utilizacdao das convencdes genéricas no cinema brasileiro
contemporaneo”, de Rodrigo Cazes Costa. Os textos dialogam ao construirem aporte teérico
e embasamento metodologico para desenvolver o cinema de género, seja numa concepgao
de criacdo de categoria (cinema negro), seja na contextualizacdo historica que resvalam
num determinado género (suburbanismo fantastico), ou ainda trazendo peculiaridades de
um género (terror), quando utilizadas no cinema brasileiro contemporaneo.

A partir das consideragoes propostas pelos artigos entendemos que as convengoes de
género estdo localizadas num determinado espaco social que tem a industria cinematografica
como norteadora, por isso quando Lauria (2020) propde uma reflexdao sobre um subgénero
estadunidense, suburbanismo fantastico, que reflete os valores culturais daquela localidade,
podemos perceber as nuances daquilo que esta por tras: ha uma induastria, ha um publico
consumidor e ha um valor a ser cultivado. Compreendendo esses pilares, é possivel
perceber o espaco que se deseja ocupar quando se propde o reconhecimento do cinema
negro enquanto género cinematografico. O que Caroline e Seixas (2020) almejam, a partir
de embasamentos teodricos que ratificam a ideia, é o reconhecimento. Reconhecimento que
talvez diminuisse a tensdo decorrente da desigualdade racial perpetrada na sociedade e que,
por isso, o cinema espelha.

Ainda nessa perspectiva mercadologica que o género propoe, Costa (2020) indaga qual
seria a fung¢do da convencgdo genérica para o cinema brasileiro, ja que em nosso mercado
as experiéncias industriais foram pontuais. No estudo de caso do filme de horror As boas
maneiras (2017), de Juliana Rojas e Marco Dutra, Costa afirma que o caminho adotado pelos
cineastas foi uma “sintese autoral-industrial contemporanea, numa narrativa filmica mais
proxima aquela do cinema classico hollywoodiano que do cinema moderno ou do cinema
de fluxo” (2020, p. 71). Para Costa, o cinema brasileiro possibilita que haja articulacoes entre
0s géneros por meio da concatenagao dos recursos discursivos.

A segunda parte de Outras Pontes, relacdo dos documentarios com espacos imagéticos,
reflete sobre como os discursos sociais (culturais e/ou econémicos) se traduzem em imagens,
tanto no que diz respeito ao contetdo emitido quanto na forma como se apresenta. Nesse
sentido, os artigos “Amazonia vai ao encontro de Brasilia: o discurso de integracdao da Amazonia
a partir das cameras de Jean Manzon”, de Rodrigo Santos, e “Mercadoria, espago e tempo no
documentario Estou me guardando para quando o carnaval chegar”, de Glicia Maria Pontes
Bezerra, trazem experiéncias cinematograficas distintas que ora falam sobre o Brasil com
lentes estrangeiras, ora buscam um olhar mais préoximo e, por isso, mais afetuoso, talvez.

O trabalho de Rodrigo Santos (2020) traz um pouco da historia e filmografia do cineasta

francés que se aliou ao governo brasileiro por décadas, Jean Manzon. Neste artigo, Santos



propde um olhar minucioso sobre os documentarios que abordam conteudo sobre a regidao
amazoOnica, mais enfaticamente o filme Amazonia vai ao encontro de Brasilia (1958). A partir
da Analise do Discurso e dos efeitos de sentido do texto, numa perspectiva foucaultiana,
Santos destaca as rela¢des de poder que o filme evoca, ja que o contetido audiovisual era uma
estratégia do governo brasileiro naquele periodo (entre os anos 1940 e 1960). Nesse sentido,
retratar a Amazénia em permanente condi¢do de coldnia que precisava ser resgatada para
o progresso funcionava como uma estratégia que justificava as politicas predatorias do
governo e a sua intervencao na regiao.

Esse olhar histoérico sobre uma producdo audiovisual também se encontra no artigo de
Glicia Bezerra (2020), quando ela analisa como os conceitos de mercadoria, espaco e tempo
surgem no filme Estou me guardando para quando o carnaval chegar (2019), de Marcelo
Gomes. O documentario pernambucano foi produzido na cidade de Toritama, regido agreste
do estado, que produz cerca de 20% do jeans consumido no pais. A intensa producao da
regiao mudou a rotina, a paisagem e a relacdao com o tempo dos moradores. Bezerra (2020)
retoma o conceito de mercadoria trabalhado de Marx — mercadoria como génese da producao
capitalista — para propor uma mudanca nessa concepc¢ao. Em Toritama o jeans vai além de
uma mercadoria e se apresenta como valor-signo ou suprassensivel (Stalybrass). No filme, o
espaco da cidade é explorado como algo que ja foi calmo e hoje se orgulha de parecer com
Sdao Paulo, como diz uma das entrevistadas do documentario. Esse “progresso”, destacado
pelos depoimentos no filme, atribui ao tempo uma relagao estreita com o dinheiro e, por
isso, muda a relacdo dos moradores, que passam a vé-lo como vendavel, quantificavel e
remunerado. As opc¢des de lazer e descanso, nesse contexto, passam a se resumir as paradas
para almocgo, noites de sono e ver um pouco de TV.

Nesses dois artigos a relacdo com o contetido histéorico é bem explorada a partir
de contextualiza¢des sociais e, também, tedricas, porém a dimensdao imagética e,
consequentemente, as reflexdes que vém a partir delas ndo se aprofundam, o que implica
em uma lacuna na medida em que o sentido de um filme advém nao s6 do seu contetdo,
mas da forma como se apresenta.

Ja a terceira parte da obra, relacdo entre o audiovisual e a industria cinematografica
e 0os mecanismos de fomento, traz os trabalhos: “Como as pesquisas no Brasil entendem
a industria cinematografica nacional? Uma revisdo das publicacdes das associacOes de
estudos de cinema”, de Debora Tafo, e “Las politicas cinematograficas neofomentistas en
México y Brasil (1990-2020)", de Roque Gonzalez Galvan e Daniela Pfeiffer. As pesquisas
trazem, de um lado, um panorama atual acerca de publica¢des que refletem sobre a indtstria
de cinema no Brasil e, de outro, as politicas neofomentistas para o cinema no Brasil e no
México.

As duas pesquisas partem de um principio comum, pensar o cinema a partir do mercado

cinematografico, porém com perspectivas diferentes. Enquanto Débora Tafio realiza um
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levantamento quantitativo e tedrico sobre como se aborda a questdo industrial no cinema
brasileiro a partir de artigos publicados em trés das principais entidades académicas de
cinema do pais (Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao —
Intercom; Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual — Socine; e Associacao
Nacional dos Programas de Pos-Graduacdao em Comunicacdo — Compos), Roque Gonzalez
Galvan e Daniela Pfeiffer buscam caracterizar as novas politicas de fomento cinematografico
no Brasil e no México.

O trabalho de Tafo (2020) é rico em dados, apresentando os principais autores e suas
contribuicoes para as pesquisas sobre a industria cinematografica brasileira. O método
utilizado é a Revisdo Bibliografica Sistematica (RBS). Para a pesquisadora, o mapeamento
indicou que faltam estudos interdisciplinares ou que utilizem a base teérica de outras areas,
assim como ainda ha uma falta de interesse dos pesquisadores de abordar o tema industrial
numa perspectiva que envolva o cinema.

Jaoartigode Galvan e Pfeiffer (2020) analisa as principais contribuicdes (ou problematicas)
que envolvem o neofomentismo nos cinemas do Brasil e do México. O termo é utilizado
para se distanciar das politicas publicas voltadas para o setor cinematografico antes dos
anos 1990 (politicas fomentistas). Para os autores, o neofomentismo foi uma reparacao
ao neoliberalismo ortodoxo vigente, porém ndao se compararia ao fomentismo que era
recorrente entre as décadas de 1940 e 1970 e que tinha uma participacdo ativa do Estado na

producao, distribuic¢do e exibic¢dao dos filmes. Galvan e Pfeiffer argumentam que o

neofomentismo en Brasil y México pone al sector cinematografico en una mejor posiciéon
en comparacion con los peores momentos de las cinematografias locales — primer lustro
de la década de 1990 —, pero no es una continuacion del fomentismo, sino una reparacion
todavia superficial al dafio que generd el desmonte de este ultimo (2020, p. 175-176).

Por fim, a quarta e ultima parte da coletanea, relacao do cinema e do audiovisual com a
infancia e a educacao, vem com relatos de experiéncias envolvendo cinema e educacdo e
analises sobre o contetido audiovisual infantil. “O audiovisual como catalisador da Ciéncia e
do conhecimento desenvolvidos na Universidade publica brasileira: um olhar sobre a série
Mutatis Mutandis produzida pela TV UFOP”, de Adriano Medeiros da Rocha, “Notas sobre o
conteudo audiovisual infantil e novas formas de se produzir para criangas”, de Arthur Fiel,
e “As restri¢des cinematograficas na Educacdo: uma analise do Cinema de Gambiarra”, de
Jady Louise Melquiades da Silva, sdo textos que nos fazem refletir questdes educacionais
a partir do olhar do realizador de contetido audiovisual e, também, sobre a trajetoria do
conteudo audiovisual infantil no cinema brasileiro.

Para problematizar a questdao do audiovisual como catalisador da ciéncia e do
conhecimento, Adriano Rocha (2020) traz um estudo de caso qualitativo e instrumental
sobre a série produzida pela TV UFOP Mutatis Mutandis. O programa tinha o objetivo de

possibilitar a difusdao do conhecimento cientifico a partir de um olhar descentralizado, ja



que a producado era realizada em Ouro Preto (MG). O método adotado pelo pesquisador foi a
observacdo participante e a observacao de campo dos cientistas envolvidos e estudantes que
participavam do projeto. Ja o artigo de Arthur Fiel faz uma analise sobre qual o espaco que
as criancas ocuparam no audiovisual (TV e cinema) ao longo da histoéria brasileira. Ele parte
da premissa que os conceitos de crianc¢a e cinema sdo marcas da modernidade (FIEL, 2020).
De acordo com a pesquisa se percebe que, se antes a crianga nao fazia parte do processo, ja
que as estrelas eram adultas, hoje as produc¢oes se pautam na valorizacao delas. Elas sao as
protagonistas e conduzem a histéria com inteligéncia emocional.

O ultimo trabalho da coletanea é um relato de experiéncia de Jady Silva (2020). A partir
do conceito de cinema de gambiarra (Freire, 1987), em que as producdes audiovisuais
buscam alternativas criativas para suprir a falta de recursos técnicos, a autora narra a sua
experiéncia com estudantes de graduacao da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Trata-
se de um projeto voltado para eles com o objetivo de organizar e compartilhar registros
escritos e audiovisuais das oficinas de produg¢do de filmes de baixo custo. “Para além de um
programa assistencialista, a iniciagdao a producao audiovisual possibilita a desmistificacao
do carater elitista que o cinema aparenta, por transparecer sempre a necessidade de muitos
recursos para iniciar qualquer producao” (SILVA, 2020, p. 225-266). Os filmes e relatos
estao disponibilizados nas paginas digitais da TV Extensdao da universidade. Sem duvida
uma experiéncia inspiradora dentro de um contexto de condicdes precarias da educagao
brasileira.

Outras Pontes — abordagens e objetos emergentes no cinema e audiovisual se insere no
mundo da ciéncia partindo de uma perspectiva necessaria e, por isso, relevante. Se o cinema
“nos permite acessar, acima de tudo, 0 humano, o espago e o tempo que nos constitui como
pessoas” (NETO; TEDESCO, 2020, p.7), é no dialogo com outras ciéncias que ele se institui
e se fortalece, na medida em que esses espacos de conexdo revelam indicios que devem
ser investigados. Nesse sentido, Outras Pontes traz um panorama atual e valioso acerca do

conhecimento cientifico na area cinematografica, com énfase no cinema brasileiro.
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