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POLITICAS CULTURAIS DE ORGANISMOS PRIVADOS:
O CASO DA FUNDACAO CINEMATECA BRASILEIRA (1975-1984)
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RESUMO: Tema deste artigo é o trabalho realizado pela Fundagdo Cinemateca Brasileira
(FCB) em prol da salvaguarda do acervo cinematografico do pais entre 1975 e 1984.
Tentamos determinar quais 0s aspectos da atuacdo FCB que permitem caracteriza-la como

uma politica de cultura.
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INTRODUCAO

Nos ultimos tempos percebe-se um aumento de interesse pelo estudo das politicas
culturais, que, aos poucos, vai-se configurando como um novo campo de estudos. Percebemos
uma forte concentracdo das analises nas politicas culturais estatais e, sem duvida, o Estado é
um ator privilegiado nesta area. Mas ndo é o Unico. Um exemplo: durante anos duas
instituicBes privadas, a Fundacdo Cinemateca Brasileira-SP e a Cinemateca do MAM-RJ
tiveram uma atuacao fundamental para impedir o desaparecimento do acervo cinematografico
brasileiro.

Este trabalho pretende analisar o percurso da Fundacdo Cinemateca Brasileira (FCB)
em prol da salvaguarda do referido acervo nos dez anos compreendidos entre 1975 e 1984,
periodo em que a instituicdo toma um novo rumo, estabelecendo a preservacdo como sua
funcdo maior.

No primeiro capitulo colocamos defini¢fes de politicas culturais de diferentes autores
numa espécie de dialogo, buscando a necessaria clareza conceitual para embasar nossas
reflexGes. No capitulo segundo discutiremos os aspectos da atuacdo FCB que permitem — ou

ndo — caracteriza-la como uma politica de cultura.

! Coordenadora do Projeto Filmografia Baiana e pesquisadora do Centro de Estudos Multidisciplinares em
Cultura (CULT) da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Doutoranda do Programa Multidisciplinar de Pos-
Graduagdo em Cultura e Sociedade da UFBA trabalhando com o tema “Politicas de preservagdo audiovisual no
Brasil”. Bolsista da CAPES. E-mail: laurabezerral@gmail.com
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Nosso foco estara nos procedimentos de preservacdo do acervo de filmes (em
detrimento do acervo de materiais ndo-filmico da instituicdo) e este artigo dialoga
intensamente com a dissertagdo de mestrado de Fernanda Coelho, “A experiéncia brasileira na
conservacao audiovisual: um estudo de caso” (ECA/USP, 2009). O trabalho de Fernanda, que
foi durante muitos anos coordenadora do setor de preservacdo da Cinemateca Brasileira,
estuda o desenvolvimento de um sistema de conservagéo do acervo da instituigdo. Seu olhar
técnico descreve com acuidade as etapas de evolugdo dos procedimentos e, com isso, me da

subsidios concretos para embasar minha analise.

1. POLITICAS CULTURAIS: DEFINICOES EM DIALOGO?

Partiremos da exposicdo do professor José Marcio Barros que comeca sua demarcacao
da expressédo politica cultural falando em um “conjunto articulado entre conceito, estratégia e

3 »% 6 uma palavra recorrente nas

acao””. Conjunto, “reunido das partes que constituem um todo
defini¢cdes de politicas culturais e vem, quase sempre, acompanhado de adjetivos que chamam
a atencdo para o fato que suas partes devem estar ordenadas de forma metddica, coerente,
sistematica. Assim, Michel de Certeau (1995, p. 195) fala em “um conjunto mais ou menos
coerente de objetivos, de meios e de acdes”, bem proximo de Lia Calabre (2005, p. 9) que
sugere um ‘“‘conjunto ordenado e coerente de preceitos e objetivos” ou de Albino Rubim
(2007, p. 13.) com suas “interven¢des conjuntas e sistemdticas”. Ou seja: o Nexo entre as
partes ¢ de fundamental importancia para a definicéo. E ele que transforma agdes isoladas em
uma politica.

Mas, quais sdo as partes a serem articuladas? Primeiro o que Barros chama de
“conceito”, ou seja: a ideia, a nogdo geral e abstrata que esta na base de qualquer politica. E
que inclui, entre outras coisas, a “no¢ao de politica acionada” ¢ a “definicdo de cultura

intrinseca a qualquer politica cultural empreendida” (RUBIM, 2007b, p. 149). Segundo: ¢ esta

2 Trabalhamos com definicdes e reflexdes dos seguintes autores: Albino Rubim, Alexandre Barbalho, Isaura
Botelho, José Marcio Barros, José Teixeira Coelho Neto e Lia Calabre. Mesmo que o foco esteja claramente nos
debates realizados no pais, incorporamos a nossa analise definicbes de dois autores estrangeiros, Michel de
Certeau e Néstor Garcia Canclini para ampliar o horizonte e situar as discussdes brasileiras num contexto mais
amplo.

¥ Material distribuido no Curso de Politicas e Gestdo Culturais, Salvador, 21-25/09/2009. As demais citacdes
deste autor foram retiradas da mesma fonte.

* Moderno Dicionario da Lingua Portuguesa. Versdo online, disponivel em <http://michaelis.uol.com.br/
moderno/portugues/index.php>. Acesso em 28/01/10.
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ideia que determina uma estratégia, um plano de acgdo, ou, nas palavras de Isaura Botelho, “o
planejamento das etapas que permitirdo que a intervencao seja eficaz” (in: RUBIM;
BARBALHO, 2007, p. 113). Com isso chegamos ao terceiro ponto: as acdes ou intervencgoes,
palavras também recorrentes quando se fala em politica. A definicdo de José Marcio Barros
deixa claro que, se, por um lado, um conjunto de intencionalidades néo basta para caracterizar
uma politica cultural, por outro lado, tampouco é suficiente um conjunto de a¢des. Lembremos
que deve haver um nexo, uma légica, uma conexao intima entre conceito, estratégia e acdo —
que ¢é exatamente o que da sentido a uma politica cultural.

No momento em que Isaura Botelho tematiza a eficécia da intervencéo, ela traz a tona
um outro ponto, também recorrente — 0s objetivos de uma politica cultural. Politicas
perseguem sempre determinadas metas, mesmo que estas ndo sejam explicitamente
mencionadas em textos, documentos ou legislagdo. Para Botelho, entretanto, o “diagndstico
de uma realidade” deveria anteceder a determinacdo de objetivos, uma vez que somente
conhecendo os problemas existentes e as necessidades das pessoas (falaremos mais adiante
sobre isso) é possivel definir metas.’

Mas, voltemos a José Marcio Barros que continua sua explanacdo sobre politicas
culturais afirmando que elas também devem ter “amplitude territorial ¢ setorial” e
“permanéncia”, esta ultima questdo também considerada relevante por Botelho, Calabre e
Rubim. A amplitude, uma envergadura minima necessaria para a caracteriza¢do de politicas
culturais, aparece igualmente em Isaura Botelho (e também em diversos outros autores).

Segundo ela, ndo se deve confundir politicas culturais com

“ocorréncias aleatérias, motivadas por pressdes especificas ou
conjunturais. Ndo deve se confundir também com acdes isoladas,
carregadas de boas intencbes, mas que ndo tém consequéncias

exatamente por ndo serem pensadas no contexto dos elos da cadeia

> Percebe-se atualmente, em todo 0 mundo, uma crescente preocupacéo em recolher informacdes sobre o campo
cultural, o que tem levado ao nascimento de inimeros observat6rios como, p. ex., 0 Observatério Itad Cultural
(Brasil), ou o Observatério de Cultura e Comunicacdo da Fundacdo Alternativas (Espanha). Na abertura de um
Seminario da UNESCO sobre o tema, Gilberto Gil, na época Ministro da Cultura do Brasil, afirmou que a
politica cultural “Requer, também que os gestores culturais disponham de informagdes, dados e analises capazes
de alimentar o processo de formulag@o, acompanhamento e avaliagdo de politicas.” (UNESCO, 2003, p. 9). Neste
mesmo ano o MinC assinou convénios com o IBGE e o IPEA para sistematizacdo de dados sobre a cultura no
Brasil.
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criacdo, formacdo, difusdo ¢ consumo.” (BOTELHO, in: RUBIM,;
BARBALHO, 2007, p. 113).

Percebe-se ai uma visdo sistémica, que considera importante que se atue na cultura, ou
em um determinado setor dela, como um todo. Este mesmo pensamento esti presente em
Teixeira Coelho (1997, p. 293), que se refere a “promover a produgdo, a distribui¢do e 0 uso
da cultura”. Ele acrescenta um elemento fundamental, que ndo aparece em Botelho, “a
preservacdo e divulgacdo do patriménio historico”.® Esta mesma visdo sistémica aparece
também nas explanagdes de Rubim (2007b, p. 153.), quando fala de “um complexo conjunto
de momentos que se complementam e dinamizam a vida cultural”; este autor chama a atengao,
ainda, para outros elos da cadeia: reflexdo e pesquisa, bem como a organizacao, legislacao e
gestdo da cultura.

Outro ponto fundamental seria definir a funcdo das politicas culturais. Para Isaura
Botelho seria “alterar o quadro atual”, com a solug@o dos problemas detectados no diagndstico
e “o desenvolvimento do setor sobre o qual se deseja atuar..” (BOTELHO, in: RUBIM;
BARBALHO, 2007, p. 113). Teixeira Coelho fala em “promover o desenvolvimento de suas

7 A cultura é, portanto, a finalidade Gltima das politicas culturais e

representacdes simbolicas
assim tracamos uma clara linha demarcatéria em relacBes aquelas intervengdes na cultura,
onde esta € o0 meio para alcancar determinados fins e ndo o fim em si mesmo.

Teixeira Coelho e Canclini falam também em “satisfazer as necessidades da
populagdo”, este ultimo além disso, em ‘“obtener consenso para un tipo de orden o de
transformacion social.” (CANCLINI, 2005, p. 69). E assim chegamos a uma questdo
polémica: quem define quais sdo as necessidades da populacdo? Com propriedade nos lembra

Alexandre Barbalho que as

“necessidades da populacdo nédo estdo pré-fixadas, nem sdo neutras, mas

resultam da compreensdo e do significado de que os agentes atuantes

® O patriménio tem sido, inclusive, um dos objetos privilegiados das politicas culturais, tanto no Brasil (cf.
MICELLI, 2001, p. 359), quanto internacionalmente. Na minha opinido, entretanto, seria mais adequado falar em
preservacao do patrimonio cultural e ndo apenas histérico, uma vez que a protecdo ao patrimdnio histdrico é
geralmente orientada por uma nog¢&o de cultura restrita e elitista e termina por englobar somente 0s monumentos
de pedra e cal da Igreja e das classes dominantes.

" COELHO, 1997, p. 293. Ou, nas palavras de Canclini (2005, p. 69) “orientar el desarrollo simbélico”.
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nos campos politico e cultural tém dessas necessidades e dos interesses
envolvidos.” (BARBALHO, 2005, p. 37).

Esta colocacdo de Barbalho nos leva ao amago mesmo do politico: as disputas por
poder, dominio e hegemonia, 0 que torna importante perguntar quem sdo 0s agentes das
politicas culturais. Durante muito tempo politica cultural era praticamente sindnimo de
intervencdes estatais e, como ja dito, o Estado, por seu poder orcamentario e capacidade
legislativa, € um ator privilegiado. Mas, ndo € o unico. Canclini (2005, p. 69) ressalta que “Los
estudios recientes tienden a incluir bajo este concepto al conjunto de intervenciones realizadas
por el estado, las instituciones civiles y los grupos comunitarios...”. Teixeira Coelho (1997, p.
293) amplia mais o leque considerando também as “...entidades privadas...” e chamando a
atencdo para o mercado enquanto agente de politicas culturais.®

A inclusdo da sociedade civil como agentes de politicas culturais reflete, por um lado, a
utilizacdo mais geral de um conceito ampliado de cultura (em substituicdo a nocao restrita e
elitista que reduz a cultura as artes institucionalizadas e ao patrimonio historico) e, por outro, 0
reconhecimento da legitimidade da atuacdo das organizacGes civis e grupos comunitarios.
Albino Rubim (2003, p. 90ff) fala em uma “diversidade de instincias e atores” e refere-se
também aos profissionais da cultura, aos criadores ndo profissionais, aos estudiosos e

pesquisadores, e ao publico. Segundo o professor,

“Sem fruigdo e consumo, em seu sentido mais amplo, a cultura ndo se
realiza: ela fica paralisada e incompleta. Uma politica cultural

rigorosamente instituida ndo pode deixar de interferir, propondo

® Lembremos que, com a ascensdo do pensamento neo-liberal em todo 0 mundo, houve uma retragéo do Estado e
transferéncia de parte de suas responsabilidades para o mercado No Brasil isso é especialmente visivel entre
1985-2002, momento em que as leis de incentivo fiscal terminam por praticamente substituir as politicas
culturais. Testemunhos deste pensamento neo-liberal sdo a publicagdo “Cultura e Modernidade” (Brasilia, 1991)
do Secretério de Cultura de Fernando Collor, Ipojuca Pontes, ou ainda o manual langado no governo FHC com o
expressivo titulo “Cultura é um bom negdcio” (Brasilia, 1995). Discutir as leis de incentivo fiscal extrapolaria os
limites deste artigo, mas me parece fundamental deixar claro que a cultura é bem mais que um bom negécio.
Nada contra pensar as dimensfes econdmicas e mercadoldgicas da cultura, considero inclusive importante
fortalecer e fomentar os mercados culturais; mas ndo podemos esquecer que grandes areas da cultura (p. ex.
projetos experimentais, artes cénicas, musica erudita, manifestacGes populares regionais, programas de memoria
e preservacdo) ndo tém apelo de mercado e, portanto, ndo despertam o interesse da iniciativa privada. Ou seja: o
mercado, com sua ldgica de lucro, ndo é o lugar adequado para a implementacdo de politicas publicas de cultura.
Uma interessante explanacdo sobre leis de incentivo pode ser lida em SARKOVAS, Yacoff. O incentivo fiscal no
Brasil. In: Teoria & Debate, n° 62 (abril/maio de 2005).
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formulacdes e acdes sobre o tema da fruicdo, do consumo e dos publicos
culturais.” (RUBIM, 2007b, p. 156).

Teixeira Coelho (1997, p. 294-295) afirma que as politicas culturais “se apresentam como
respostas das demandas sociais” (grifos do autor). A preservacdo € efetivamente um dos
elementos bésicos da cadeia produtiva do audiovisual e a salvaguarda do acervo de cinema
brasileiro ¢ uma demanda real e concreta, mas, a autoridade responsavel pela protecdo ao
patrimoénio cultural brasileiro, o Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional
(IPHAN), ndo atua nesse segmento. Para Sérgio Miceli (2001, p. 363) “a defini¢do
operacional restritiva [do SPHAN/IPHAN] aos acervos de cultura material de elite deu
margem a consolidacdo de instituicGes concorrentes e especializadas no trabalho de
preservacao dos patrimonios preteridos.” Acreditamos que o motor da atuagdo das equipes da

FCB e da Cinemateca do MAM foi exatamente a existéncia de uma demanda ndo atendida.

2. A FUNDACAO CINEMATECA BRASILEIRA E A PRESERVACAO
AUDIOVISUAL NO BRASIL

“Um arquivo audiovisual € uma organizacdo ou departamento de
organizacdo que tem como objetivo colecionar, administrar, preservar e
possibilitar o acesso a um conjunto de documentos audiovisuais e
patriménio audiovisual.” (EDMONDSON, 1998, p. 8).°

A instituicdo hoje conhecida como Cinemateca Brasileira tem uma histéria
movimentada e a sua data de fundacdo, nos anos 1940, ndo é consensual. Entretanto, como
disse Fernanda Coelho, mais importante que a data é o fato da CB ter surgido a partir de um
cineclube. Esta orientagdo inicial, focada na difuséo e na reflexao sobre a arte cinematografica,
sera determinante naquela que consideramos a primeira fase da instituicdo, que se encerra em
meados dos anos 1970.

Isso ndo significa que a preservacdo fosse tema ausente na instituicdo até entdo,
encontramos na nossa pesquisa referéncias constantes ao assunto. J& no primeiro Relatorio de

Atividades (RA) disponivel Arquivo Historico da Cinemateca Brasileira, o de 1955, existe o

% Tradug#o prépria, sempre que o tradutor n&o for citado.
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item preservacdo e fala-se em revisdo, limpeza e contratipagem de filmes. Entretanto isto ndo
era a prioridade.
“... apesar dos importantes trabalhos realizados nesta area, ou por falta
de recursos ou por falta de conhecimento especifico, a conservacao do
acervo permaneceu em segundo plano. Houve algumas tentativas de
fixar rotinas no tratamento do acervo, porém nenhuma delas se

estabeleceu enquanto procedimento corrente.” (COELHO, 2009, p. 11).

No final dos anos 1960 a Fundagdo Cinemateca Brasileira (FCB) passa por um
momento critico, mesmo que, vista de fora, a Cinemateca pareca ser um lugar muito vivo

como conta Paulo Emilio Salles Gomes em depoimento a Alain Fresnot no filme “Nitrato”

(1975):

“Havia um movimento enorme — passar filme, aquela movimentacao
toda. Mas era tudo uma coisa muito exterior, que nao tinha nada a ver
com cinemateca propriamente dita. A Cinemateca nunca existiu. Existia
era um monte de filmes acumulados em péssimas condi¢bes, em

condigdes as mais precarias possiveis € imaginaveis.”

As imagens da FCB no filme mostram realmente uma precariedade absoluta; nédo
surpreende que que a Fundagdo, chamada pelo bidgrafo de Paulo Emilio Salles Gomes de uma
“moribunda instituigdo” (SOUZA, 2002, p. 480), tenha perdido a personalidade juridica. O
gue ainda mantinha viva a Cinemateca ¢ um grupo de voluntérios cineclubistas unidos em
torno de Lucilla Ribeiro Bernadet. E neste momento que um grupo de ex-alunos de Paulo
Emilio na ECA, Carlos Augusto Calil, Carlos Roberto de Souza e Sylvia Bahiense Naves se
aproximam da Cinemateca e conseguem, junto com o mestre, revitalizar a instituicdo. E o
inicio de uma nova era, na qual a FCB assumira de fato a funcdo primeira de um arquivo de
filmes, a preservacéo.

A relacdo entre preservacdo e difusdo é considerada um tema dificil para os arquivos
de filmes, mas as duas atividades estdo fortemente imbricadas, uma néo se justifica sem a
outra. A relacdo ndo e de incompatibilidade, mas sim de complementaridade. Filmes séo

preservados pelo seu valor cultural (artistico, historico etc.) e este a0 mesmo tempo se
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expressa e se constroi na experiéncia intelectual e sensivel das pessoas com os filmes. Sem a
possibilidade de acesso, é dificil fundamentar necessidade da preservacdo. A difusdo,
entretanto, ndo pode, sob hipoOtese alguma, acontecer a custo da preservacdo, uma vez que,
sem os filmes, ndo ha a possibilidade de acesso a eles. A questdo que colocamos aqui é para
onde vai o esforco principal da instituicdo, e, sem davida, percebe-se uma significativa
mudanca de curso na FCB a partir de 1975.

Esta reorientacdo surge a partir do reconhecimento do estado lamentavel do acervo e
da necessidade de uma acdo imediata em prol de sua salvaguarda.’® A equipe centra seus
esforgos iniciais numa série de acdes inadiaveis: recompor a personalidade juridica da FCB,
buscar recursos financeiros e pensar em que rumo dar a instituicdo. Rapidamente fica claro
que é fundamental fazer um mapeamento do acervo e empreender medidas concretas pela sua
preservacdo. Nos anos seguintes convénios — diversos e inconstantes — com o MEC, a
Secretaria de Ciéncia Cultura e Tecnologia do Estado de S&o Paulo e Secretaria Municipal de
Cultura (posteriormente também com a Funarte, Embrafilme, Fapesp e algumas outras
instituicBes) garantem recursos suficientes para manter um quadro minimo de funcionarios e a
compra dos equipamentos mais urgentes. A nova direcio’* resolve investir fortemente em trés
pontos béasicos: estabelecer e instituir procedimentos para a preservagdo do acervo, conseguir
um depésito climatizado para os filmes e implementar um laboratério de restauro.*?

No Relatdrio de Atividades do exercicio de 1975 lemos que a prioridade da FCB é a
aquisi¢do de equipamentos para “assegurar uma solida infra-estrutura de preservag¢do”, mas na
verdade, sdo investidos esforgos na implementacdo de um laboratério de restauro. A opgdo €
justificada por Carlos Augusto Calil, responsavel pelo Laboratério, pela péssima experiéncia
de contratipagem®® feita pela FCB nos laboratérios comerciais brasileiros e pela falta de

conhecimento e de interesse destes nos procedimentos fundamentais para um arquivo de

19 Esta sensagdo de urgéncia é uma tendéncia forte nas grandes cinematecas internacionais nesta época e ira
culminar na “Recomendagdo sobre a Salvaguarda e Conservag¢do das Imagens em Movimento” aprovada na
Assembléia Geral da Unesco em Belgrado em 1980.

! Assinam a ata da Reunido Ordinario da Diretoria Executiva de 19/4/1976: Antonio Candido de Mello e Souza,
Carlos Roberto R. de Souza, Décio de Almeida Prado, Maria Rita E. Galvédo, Paulo Emilio Salles Gomes e Sylvia
Bahiense Naves.

120 trabalho vai além destes pontos. Permanecem as atividades de difusdo, as tentativas de estreitar os contatos
internacionais e o incremento do setor de documentagdo, mas como dissemos no inicio, nosso interesse esta na
preservacao do acervo de filmes.

13 “CONTRATIPO: Reprodugéo realizada a partir de um master ou a partir de uma cépia, que pode ser utilizado
como substituto do negativo original para a produg@o de copias.” (COELHO, 2009, p. 242).
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filmes. A dificuldade é que o préprio Calil, apesar de ser fotégrafo e montador, tampouco
tinha experiéncia nesta area; na verdade ninguém por aqui tinha um conhecimento
fundamentado sobre agdes de preservagdo. “Isso, eles terdo que descobrir e desenvolver [...]
As novas diretrizes vao exigir deste grupo a descoberta das bases tedricas, simultdneamente a
acdo prética, no tratamento do acervo.” (COELHO, 2009, p. 97).

O laboratdrio comeca a ser construido com equipamentos velhos doados pela Lider
Cinelaboratérios e a recuperacdo dos equipamentos antecede o restauro de filmes
propriamente dito. E um momento de grande experimentacéo, de tentativa e erro e também de
busca dos conhecimentos estabelecidos. Um destes detentores de saber, que vai assessorar
Calil no inicio, € o reconhecido técnico de laboratério Josef Illés, que domina os processos de
preto e branco, ja caindo em desuso nos laboratoérios comerciais, e que, por conta disso,
andava desempregado. Juntos, conseguem fazer as maquinas funcionarem e o Relatério de
Atividades de 1976 indica que, mesmo ainda ndo completamente implantado, o laboratério ja
presta servicos para UFMG, para a Prefeitura de Juiz de Fora e para a Embrafilme™. O
Relatério de Atividades do ano seguinte mostra tamanha caréncia que a institui¢do € forcada a
aprender fazendo:

“..em fins de maio o laboratorio de restauragdo comecou a funcionar.
N&o houve um periodo de testes. O estado fisico-quimico lastimavel em
que se encontravam alguns filmes brasileiros da maior importancia —
Rio, 40 graus e Agulha no palheiro — obrigou a implantacdo do
laboratorio efetivar-se ao mesmo tempo em que se descobria métodos de
restauracao adaptados a nossa precariedade técnica e econdmica.”

(Cinemateca Brasileira, RA/1977, p. 2, grifos do texto).

Os resultados sdo desiguais e o restauro de Rio, 40 Graus deixa muito a desejar. A
necessidade de aprender leva Calil a Europa e no segundo semestre de 1976 ele visita a
Cinemateca Francesa e participa do Curso de Verdo da Federacdo Internacional dos Arquivos
de Filmes (FIAF), realizado no Staatliches Filmarchiv (SFA) da Alemanha Oriental, o que se

afigura como uma experiéncia importante.

¥ Cf. seu artigo “Filme velho: ouro de tolo”.

15 Ele faz respectivamente a duplicagdo de fragmentos de filmes dos anos 1925-30; transferéncia de cinejornais
da Carri¢o Filmes de nitrato para acetato ¢ a copiagem de peliculas para a mostra “Os melhores filmes brasileiros
de todos os tempos”.
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“Tanto 0 curso na cinemateca aleméa quanto a visita ao arquivo francés e
0s varios documentos (manuais, textos técnicos, relatos de experiéncias)
que Calil traz para o Brasil vdo marcar profundamente as atividades da
Cinemateca dai por diante. Mais do que nada, a enorme quantidade de
informacdes vai dar um norte para a nova equipe e sedimentar a escolha
do grupo em priorizar a conservagao do acervo.” (COELHO, 2009, p.

69).

Paralelamente & implementacdo do Laboratério, Carlos Roberto de Souza e José
Carvalho Motta se empenham no mapeamento do acervo de peliculas e de documentos,
disperso em varios depositos. A preservacdo, “...0o conjunto dos procedimentos, principios,
técnicas e préaticas necessarios para a manutencdo da integridade do documento audiovisual e
garantia permanente da possibilidade de sua experiéncia intelectual.” (SOUZA, 2009, p. 6),
abarca uma série muito distinta de atividades e procedimentos™® e sua pré-condicéo essencial é
0 conhecimento do acervo. No caso do acervo filmico, sé ele permite a tomada de decisdes
concretas sobre o que fazer (e quando) com cada rolo disponivel. Sendo assim, a opcéo pela
catalogacdo nos parece hoje absolutamente correta, mas a equipe tera ainda que desenvolver
uma metodologia apropriada. O material trazido por Calil da Alemanha sera estudado,
discutido e adaptado a realidade brasileira e se revelara fundamental como ponto de partida
tanto para o tratamento dos filmes, quanto das informag®es sobre eles'’. Porém, muito cedo a
equipe, formada por Carlos Augusto Calil, Carlos Roberto de Souza, José Carvalho Motta e
Maria Rita Galvdo, percebera que a realidade brasileira, tanto sua condicdo como pais do

chamado Terceiro Mundo quanto seu clima tropical, exige solucdes proprias.

“A necessidade de um arquivo de filmes capaz de preservar a memoria

cinematografica no Brasil tornou-se tdo premente que foi apenas

16 .. ~ ~ ~ . ~ ~ ~
A preservacao engloba a prospecc¢do e a coleta, a conservacdo, a duplicagdo, a restauracdo, a reconstru¢cao

(quando necessaria), a recriagdo de condicdes de apresentacdo, e a pesquisa e a reunido de informacdes para

realizar bem todas essas atividades.” (SOUZA, 2009, p. 6).

17 X : : ; . s x » -
Eles vdo inclusive descobrir a diferenga entre as duas coisas. No inicio, “Catalogacdo e acervo” era um nico

item, mas no processo, a equipe vai entendendo que o cuidado dos filmes traz demandas muito especificas e

distintas das demandas do processamento das informacgBes. Assim, no RA de 1980 encontramos o item

“Conservacao” (o tratamento do objeto), separado de “Catalogacdo” (o tratamento da informagao).
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espalhar-se a noticia das preocupacfes de Fundacdo Cinemateca com a
preservacao de filmes e a instalacdo de seu mddulo de laboratério, que a

entidade passou a receber materiais de todo o pais.” (Cinemateca

Brasileira, RA/1978, p. 1).

O acervo aumenta rapidamente chegando a quase 20.000 latas em 1978, o que exige
uma reorientacdo nos trabalhos de catalogacdo. O modelo de Fichamento Padrdo para
Classificacdo de Material Cinematografico desenvolvido a partir do material do SFA e
apresentado no VII Encontro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro em 1977, vai ser
substituido no ano seguinte por uma Ficha de Inventario mais simples, mas que oferece
informacdes basicas sobre o estado técnico de cada rolo de filme, permitindo assim uma visao
geral do acervo. A catalogacdo avanca, mas de forma irregular, sempre dependendo da
continuidade de projetos e convénios.

O RA de 1978 d& informacdes detalhadas sobre a atuacdo dos departamentos de
catalogacdo e acervo, laboratério e documentacdo’® e mostra que se alcancou resultados
significativos. Destacamos aqui desenvolvimento de um sistema de catalogacdo e
tombamento, e 0 avanco no inventario do acervo, que permitiu uma visdo geral, mesmo que
ndo profunda, dos seus problemas e prioridades. Relevante é também a criacdo de estojos de
polietileno, que n&o existiam no mercado, para substituicdo das latas de filmes enferrujadas®®.
E o tdo desejado depdsito climatizado passa a funcionar no Parque Publico da Conceicdo em
1980/1981 com capacidade para armazenar 14.000 rolos num espago que permite controle de
temperatura e umidade (que ficava em torno de 18°-20°C e 60-70% UR). Apesar de se estar
longe das condicdes ideais, estes passos levaram a uma melhora expressiva das condi¢cfes de
conservacao dos filmes.

Também o laboratdrio alcancou um certo nivel de qualidade nos processos de restauro,
0 que é confirmado por David Francis, diretor do British Film Institute (BFI), que, em visita a
FCB em 1979, considerou os resultados obtidos no laboratorio da Cinemateca semelhantes aos

18 Estou deixando fora da anélise o departamento de documentacdo, que opera com fotos, cartazes, roteiros,
materiais de divulgacdo, recortes de jornal, livros, periddicos etc, e trabalhando apenas com os filmes. Este,
entretanto, é um departamento importante e que também passou por um processo de profissionalizagdo intenso,
hoje visivel no precioso acervo do setor na CB.

19 Esta é uma das especificidades de um arquivo de filmes num pais tropical, as latas de filmes enferrujam muito
rapidamente. Os estojos serdo criados numa parceria FCB-SENAI e 12.000 unidades serdo feitas com recursos da
Funarte.
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daquela instituicdo (RA/1979, p. 2). No ano anterior Wolfgang Klaue, diretor da SFA e
presidente da FIAF, realizou uma inspecdo na FCB e recomendou sua refiliagdo a entidade.
No seu relatério da viagem, ele afirma que, se 0 projeto para a construcdo de um arquivo de
matrizes “for concretizado, implicara na emergéncia de um dos mais modernos e interessantes
complexos de arquivamento.”

A implementacdo e o desenvolvimento do laboratdrio de restauro traz a tona uma
demanda enorme, que ele ndo tem condicGes de atender. Do mesmo modo, a inauguracao do
depdsito climatizado leva a um aumento dos filmes depositados na instituicdo e a um
crescimento acelerado do acervo. Os espagos, entretanto, permanecem insuficientes; o0s
convénios sdo incertos, os RA falam repetidas vezes em “recursos exiguos”. Em 1979 fala-se

»20 ‘mas o trabalho nio para; ele aumenta. Movidos por um “sentimento

em uma “sobrecarga
de urgéncia em salvar o cinema nacional [...havia uma] politica de ndo fazer selecdes de filmes
— aceitava-se tudo.” (COELHO, 2009, p. 95). Mas, sera que existia efetivamente a
possibilidade de recusar filmes naquele momento? Inumeros negativos originais de filmes
brasileiros que estavam depositados nos laboratérios Lider e Revela, entre eles filmes
reconhecidos como “5 vezes Favela” e “Vidas Secas”, provavelmente teriam sido destruidos,
caso ndo fossem incorporados ao acervo da FCB e da Cinemateca do MAM.
Desde o inicio, a equipe que assumiu em 1975 tem clareza da importancia seus
recursos humanos:
“O trabalho esta sendo executado na base de pro-labores simbolicos,
contratos de servigcos de técnicos por prazo determinado e colaboragédo
voluntaria. A eficdcia da Fundacdo, no terreno prioritario da
preservacdo, [...] depende da existéncia de recursos para criar quadros

estaveis.” (Cinemateca Brasileira, RA/1975, p. 3, grifos meus).

Mas, esta questdo fundamental ndo serd resolvida. Crescem as atividades da
Cinemateca, cresce seu estoque de filmes — e cresce a inflagdo. Com um acervo estimado em

quase 50.000 rolos, um quadro minimo e instavel de pessoal, espagos e recursos insuficientes,

20 «QOs cuidados de urgéncia que o acervo exige, as encomendas para a restauragio de lotes de filmes vindos de
diferentes pontos do pais, as exigéncias de difusdo, de pesquisa, da produgdo contemporanea, das entidades
interessadas nos procedimentos de sistematizacdo de informacBes e armazenamento de materiais que a
Cinemateca desenvolve desde ha alguns anos, sobrecarregaram a entidade durante todo o exercicio e a obediéncia
a um plano rigido de trabalho foi tornada praticamente impossivel.” (Cinemateca Brasileira, RA/1979, p. 1).
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a Cinemateca Brasileira entra em sua segunda crise de crescimento. Por conta disso, em 1984
ela seré incorporada & Fundacéo Nacional Pr6-Memoria, vinculada ao Ministério de Educagao
e Cultura, tornando-se uma instituicdo federal. O Relatorio de Atividades deste ano traz algo
de auspicioso:
“... pela primeira vez em muitos anos, pode a Cinemateca Brasileira
deixar de lado a preocupacdo bésica, e praticamente Unica em longos
periodos, de simplesmente subsistir, para ocupar-se efetivamente do
cumprimento de suas funcdes, enfrentando do melhor modo possivel as
tarefas e problemas em que a prépria atividade de uma cinemateca

implica.”

3. CONSIDERACOES FINAIS

Uma leitura dos Relatérios de Atividades destes dez anos de atividades que tratamos
aqui, mostra um constante processo de amadurecimento. Ciente de suas limitacdes, a equipe
de 1975 tem uma atuacdo marcada por uma constante discussdo, reflexdo e avaliacdo sobre 0s
resultados do que estd sendo feito, numa busca intensa de aperfeicoamento e adaptacdo as
necessidades que vdo surgindo. O Laboratorio € um bom exemplo: depois dos primeiros
restauros, analisa-se o resultado e vai-se em busca de melhorias; os Relatdrios de Atividades
de 1979 e 1983 referem-se a mudancas nas instalacdes e nos processos de trabalho para que se
alcance um melhor desempenho. O mesmo acontece com a Catalogacédo, que comeca com
uma descricdo mais profunda dos filmes, mas resolve simplificar o processo quando o acervo
comeca a crescer, priorizando uma visdo do conjunto, que embora superficial, lhe d& uma
possibilidade de atuar de forma sistematica pela sua conservacéao.

Percebemos que se busca ter sempre uma visdo do todo, com comunicacgdo intensa (e
também brigas enérgicas) entre os departamentos — lembremos que a equipe que desenvolveu
a metodologia de trabalho da FCB incluia os representantes do acervo/catalogacéo,
laboratorio, documentacéo e relagdes internacionais. Se, por um lado, esta visdo geral leva o
grupo a perseguir metas de longo prazo (a busca de uma sede prépria, que retne todos 0s
departamentos num sé espaco, sera uma longuissima novela com tracos kafkaescos e o téo
sonhado arquivo de matrizes sO sera inaugurado em 2001); por outro lado hd uma postura

pragmatica, focada no que é possivel fazer. Assim é com o primeiro depdsito climatizado,
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cujas condicdes de temperatura e umidade estavam longe de ser ideais, mas possibilitavam
uma grande melhora nas condi¢cdes de acondicionamento dos filmes, desacelerando seu
desgaste e ganhando tempo para 0 momento em que se alcancasse uma condicdo melhor. Da

mesma forma se d& a duplicacédo de filmes,

“...utilizava-se o filme virgem que estivesse disponivel, ainda que ndo
fosse 0 material

mais adequado (como usar filme virgem fabricado para contratipo para
onfeccionar um maéster) e, para conseguir os resultados fotograficos
necessarios, alterava-se o processamento laboratorial. Certamente que
ndo era a situacdo ideal, entretanto foi por lancar méo de recursos como
este que a Cinemateca conseguiu preservar varios titulos de filmes
brasileiros.” (COELHO, 2009, p. 174).

Encontramos na atua¢do do “Grupo de 1975 diversos aspectos que caracterizam uma
politica cultural. Seu ponto de partida € a alteracdo de uma situacdo dada, a ndo existéncia de
acOes sistematicas em prol da salvaguarda do acervo cinematogréafico brasileiro, que corria
sério risco de desaparecer. Visando o desenvolvimento deste setor e a partir de um diagnostico
da precariedade das condicbes em que se encontra o maior acervo filmico do Brasil, o da
Cinemateca Brasileira, faz-se um plano de acdo, que serd concretizado passo a passo — na
medida do possivel. Ndo ha davidas que o grupo parte de uma necessidade real e concreta de
preservar 0 acervo do cinema nacional, mas como vimos no inicio do artigo, as necessidades
ndo sdo neutras e esta demanda ndo é reconhecida ou valorizada pelos que estdo em posicao de
poder. Todo este processo de desenvolvimento e implantacdo de processos e técnicas de
trabalho vai ser acompanhado por enormes dificuldades financeiras e instabilidade nos
quadros técnicos. Fernanda Coelho (2009, p. 97) chama atencéo para o fato que se avancou
exatamente naqueles pontos que dependiam dos esfor¢os da equipe ou que ndo necessitassem
de grandes valores. Ou seja, a FCB ndo consegue acionar 0S recursos necessarios a
concretizacdo de sua politica cultural, ponto considerado fundamental para o professor Albino
Rubim (2007a, p. 152). E este o n6 gordio da atuacdo da instituicio neste periodo, e isto ndo

vai se alterar substancialmente com a passagem para o0 Governo Federal em 1984.
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Outro ponto problemaético e importante de ser discutido, mas que extrapola este artigo,
é a questdo da centralizacdo. A luta, legitima e necessaria, da FCB por maiores recursos
muitas vezes passou pela questdo do “nacional”; fala-se, por exemplo, em um reconhecimento
definitivo “como a institui¢do mais capacitada para a conservagao ¢ a preservagao do passado
e do presente do cinema brasileiro” (Cinemateca Brasileira, RA/1981, p. 1). Enquanto
estratégia, isto € compreensivel e até mesmo justificivel, entretanto a centralizagdo de recursos
e de conhecimentos, uma forte tendéncia no momento atual da instituicdo, € um equivoco

perigoso em se tratando da preservacgéo audiovisual.
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