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RESUMO 

 

 

 

 

MENEZES, Ines Aisengart; HEFFNER, Hernani.  

Memorial crítico na área de preservação audiovisual. 

Niterói, RJ, 2009. 75p. Monografia de Projeto Experimental – Departamento de Cinema & 

Vídeo, Comunicação Social – Habilitação Cinema, Universidade Federal Fluminense.  

  

  

A presente monografia trata da minha experiência na área de preservação audiovisual, a 

partir de curso de preservação na UFF. A partir da análise da trajetória em diversas 

instituições, trato de questões relativas à área e destaco a importância de uma política 

ampla e estruturalmente estabelecida no campo da preservação. 
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INTRODUÇÃO 

 

Este memorial visa apresentar minha trajetória no campo da preservação 

audiovisual. 

Creio ser desnecessário me demorar na delimitação do conceito de preservação, em 

uma monografia de conclusão de curso. Considero que as indicações bibliográficas deste 

trabalho preenchem essa função, assim como também abordam o histórico da consolidação 

dessa área no Brasil. Para uma consulta mais aprofundada sobre a evolução no tempo do 

trabalho de preservação no mundo e no Brasil, recomenda-se a tese de doutorado de Carlos 

Roberto de Souza A Cinemateca Brasileira e a preservação de filmes no Brasil, uma de 

minhas principais fontes. Na questão da conceitualização da preservação, as publicações 

brasileiras ainda não são muitas. Destacam-se a edição especial da Revista Contracampo nº 

34, artigos apresentados na SOCINE e a compilação online efetuada por Rafael de Luna1.  

A partir destas considerações, é possível iniciar a discussão sobre o tema, levando-

se em conta algumas satisfatórias definições, encontradas nos textos referidos. 

Primeiramente a definição do que seria o trabalho de preservação audiovisual identificada 

por Hernani Heffner para Contracampo2: 

coletar, identificar, documentar, estabilizar, recuperar fisicamente, restaurar 
técnica e esteticamente, transferir para novos suportes de guarda, conservar, 
catalogar, difundir e disponibilizar para consulta permanente, entre outras tarefas 
associadas.  
 

                                                
1 Estas obras estão indicadas na bibliografia do presente trabalho. 
2 HEFFNER, Hernani. Preservação. In: Contracampo - Revista de cinema, nº 34 
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Em sua tese, Carlos Roberto de Souza se baseou em três fontes principais, Silent 

film: an introduction, de Paolo Cherchi Usai, Audiovisual archiving: philosophy and 

principles, de Ray Edmondson, e o glossário de termos de Film curatorship, para esta 

definição:  

o conjunto dos procedimentos, princípios, técnicas e práticas necessários para a 
manutenção da integridade do documento audiovisual e garantia permanente da 
possibilidade de sua experiência intelectual. O propósito da preservação tem três 
dimensões: garantir que o artefato existente no acervo não sofra mais danos ou 
alterações em seu formato ou em seu conteúdo; devolver o artefato à condição 
mais próxima possível de seu estado original; possibilitar o acesso a ele de uma 
forma coerente com a que o artefato foi concebido para ser exibido e percebido. A 
preservação engloba a prospecção e a coleta, a conservação, a duplicação, a 
restauração, a reconstrução (quando necessária), a recriação de condições de 
apresentação, e a pesquisa e a reunião de informações para realizar bem todas 
essas atividades. Essas ações, consideradas individualmente, são possíveis e 
necessárias mas não suficientes para o objetivo de se atingir a preservação3.  

 

Um dos objetivos deste trabalho é destacar a inserção de uma nova geração de 

profissionais nessa área, cuja atuação é percebida em diferentes etapas do processo 

audiovisual. Além da formação técnica, identifica-se certo caráter político neste grupo. 

Além disso, esta escolha temática deve-se à pertinência de abordar tal questão na 

graduação em cinema na UFF, neste momento. Recentemente, a cadeira de preservação foi 

incluída no conjunto de disciplinas obrigatórias; sendo que a expressiva produção de 

filmes em película do curso encontra-se sob os cuidados de alunos.  

O principal fator responsável pela formação do grupo é o curso sobre preservação 

audiovisual na UFF, para alunos de Comunicação Social, habilitação Cinema, 

Arquivologia e Biblioteconomia. 

Para abordar o tema da preservação elencarei o trabalho desenvolvido em diversos 

acervos e instituições; os mutirões realizados; os intercâmbios internacionais, os estágios e 

cursos frequentados; os projetos de restauração de obras; os projetos de difusão, os 

cineclubes e as mostras realizadas; as monografias de conclusão de curso que enfocaram 

este assunto, além dos filmes concluídos influenciados sobre a questão.  

A idéia inicial deste projeto consistia em efetuar uma análise da trajetória de um 

grupo neste campo. Para tanto, coletei diversos depoimentos, o que acarretou 

                                                
3 SOUZA, Carlos Roberto de. A Cinemateca Brasileira e a preservação de filmes no Brasil. 2009. 318 p. 
Tese (Doutorado em Ciências da Comunicação) – Departamento de Cinema, Televisão e Rádio, Escola de 
Comunicações e Artes, Universidade de São Paulo. p. 6. 
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enriquecimento de meus saberes e me reaproximou do assunto4. No decorrer do trabalho 

percebi que o projeto inicial passava a ser maior do que a proposta de um trabalho de 

conclusão de curso. Decidi abordar o tema a partir do foco em minha participação, tanto na 

atuação como agente quanto como testemunha de um processo recente. Tomar a minha 

trajetória pessoal neste campo como objeto de estudo consiste em uma combinação com a 

própria natureza deste tipo de trabalho acadêmico, um Memorial. Esta escolha não 

significa a exclusão da possibilidade – e pretensão – de futuramente desenvolver um texto 

que possibilite pleno acesso ao conteúdo destas entrevistas, o que, de fato, poderá 

contribuir ao debate em torno da formação e atuação em preservação audiovisual. 

Ao registrar a experiência profissional, este memorial pode eventualmente assumir 

um aspecto de relatório, mais detalhista. Esse caráter serve como ferramenta para reflexões 

que pretendo realizar ao longo do texto. Por ser um relato pessoal, também me arrisco em 

dar um tom sentimental aos acontecimentos, risco este que me esforcei para evitar. Estive 

presente ou ouvi relatos à época dos fatos, os quais exponho em caráter testemunhal.  

 

 

CAPÍTULO 1 - FORMAÇÃO NA ÁREA DE CINEMA 

 

Minha trajetória no cinema começa na cinefilia, ainda no 2º grau, sob influência de 

meus pais, que gostavam de artes em geral, mais especialmente de cinema. No ano do 

vestibular, em 1998, estava determinada a cursar arquitetura, com o intuito de trabalhar na 

área do urbanismo, mas Carolina Durão, grande amiga, convenceu-me a arriscar o 

vestibular para o curso de cinema da UFF. Decidi me inscrever também para cinema, 

depois de uma sessão impactante de um filme iraniano, no auge do sucesso desta 

cinematografia no circuito de arte do Rio de Janeiro.  

Fui selecionada para a primeira turma de 1999 da Faculdade de Arquitetura e 

Urbanismo (FAU) da UFRJ e para a segunda turma do Curso de Comunicação Social – 

Habilitação e Cinema e Vídeo da UFF.  

As sucessivas experiências negativas na FAU – o abandono do Fundão, com a crise 

na reitoria com José Henrique Vilhena, o violento trote para os calouros, aulas de ‘História 

da Arte e Arquitetura’ que, pasmem, não abordavam a influência da Grécia, alunos 

dispersos, a complexa disciplina de geometria descritiva e, principalmente, o urbanismo, 

                                                
4 A relação das entrevistas realizadas estão ao final deste projeto. 
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que demoraria cinco semestres a acontecer – consistiram em desestímulo significativo. Por 

outro lado, o Instituto de Artes e Comunicação Social (IACS) da UFF foi muito acolhedor 

desde o início do período. Assim, no primeiro semestre de 2000 tranquei o curso de 

arquitetura de vez. 

A disciplina ‘Teoria e Linguagem Cinematográfica’, ministrada pelo professor João 

Luiz Vieira, no primeiro período, representou uma experiência marcante. Além de 

desconstruir apaixonadamente a linguagem cinematográfica, promoveu uma visita às 

entranhas da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Foi neste 

momento que a ferrugem das latas e o vinagre dos filmes me instigaram pela primeira vez. 

Fomos recebidos pelo conservador Hernani Heffner em um depósito mal iluminado, no 

subsolo. Sua fala pausada me impressionou tanto quando a vastidão de estantes e latas, 

rótulos de filmes que desconhecia, o característico cheiro de ferrugem, mofo, vinagre e a 

forte umidade do sistema de refrigeração do Museu, próxima a este depósito. As fotos 

desta primeira visita constam do ANEXO 1. 

O curso de cinema da UFF conta com professores titulares, adjuntos e substitutos, 

estes geralmente sob contrato por um período de dois anos. Era do conhecimento dos 

alunos aproveitar a passagem destes professores substitutos, que geralmente se mostravam 

muito entusiasmados no ensino.  

Hernani Heffner, além de seu papel na cinemateca do MAM, também se tornou 

professor substituto da cadeira ‘História do Cinema Brasileiro’ em 2000. As aulas 

consistiam em projeção de filmes em película, seguida por uma exposição teórica sobre o 

filme e seu contexto histórico. Na época, esse formato, avaliado pelos alunos como 

inovador, fez com que a disciplina passasse a ser muito concorrida. De fato, tal formato 

teria sido apresentado a ele na sua época de graduação na UFF, pelo professor José Carlos 

Monteiro5.  

 Minha atividade cinéfila pré-UFF era principalmente exercida na videolocadora 

próxima à minha casa, que se limitava a cinema norte-americano e europeu. Filmes 

asiáticos, latino-americanos, brasileiros ou africanos eram raros por lá. Uma postura 

morosa não me levava a procurar outras fontes, de maneira que, ao ingressar na UFF, 

possuía pouco contato com o cinema nacional. Por esta razão, o curso de cinema brasileiro 

foi tão determinante, despertando entusiasmo por essa cinematografia. A seleção de filmes 

do curso dava conta tanto de clássicos fundamentais quanto de filmes obscuros e 

                                                
5  Entrevista concedida por Hernani Heffner em 14 de junho de 2009 
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esquecidos. A oportunidade de assistir obras marcantes em 35mm foi uma experiência 

única e instigante, que hoje tomo como o início do processo de conscientização acerca da 

necessidade da preservação dos filmes em seus formatos originais. Esse entusiasmo pela 

fruição do cinema nesse contexto (que contrastava com a exibição em televisões menores 

que 29’, comuns no IACS na época) foi alimentado também pelo curso de Nouvelle 

Vague, coordenado pelo professor João Luiz Vieira, no mesmo período. O curso aconteceu 

na Casa França Brasil e foi uma das inspirações para meu futuro projeto de mostra da 

cineasta Agnès Varda, da qual foram exibidos dois longas durante as aulas. Entusiasmada 

por essas experiências, me inscrevi na disciplina de preservação audiovisual propriamente 

dita, na qual minha consciência sobre sua importância começou a tomar forma. Devo 

muito de minha formação àquelas aulas. 

 Infelizmente, me demorei mais do que o tempo desejável no curso de cinema, 

devido a diversos percalços profissionais. Porém, já que a maioria destas experiências no 

mercado de trabalho se relacionava, de alguma forma, com o campo da preservação – 

como explicitarei melhor adiante – posso também afirmar que o curso constituiu um eixo 

central em minha trajetória até o momento. Neste sentido, a UFF funcionou como uma 

força catalisadora, uma iniciação ampla em várias direções.  

 

 

CAPÍTULO 2 - EXPERIÊNCIAS EM CINEMATECAS E ARQUIVOS 

 

2.1. Estágio no Censo Cinematográfico Brasileiro 

 

 Conforme referido, após a experiência no curso de cinema brasileiro, inscrevi-me 

na matéria de Preservação Audiovisual. Dedicarei adiante um capítulo específico, de 

número 4, para esta questão da formação específica para a área. Na época, tal experiência 

era inédita na universidade brasileira. 

No primeiro mês desta disciplina fui convidada para completar o quadro de 

estagiários do Censo Cinematográfico Brasileiro na Cinemateca do MAM. No início de 

2001, a Cinemateca possuía seis funcionários: Gilberto Santeiro, curador; Hernani Heffner, 

Carlos Eduardo Pereira, programador; João Roberto Costa e Sidney de Mattos, 

projecionistas; Mauricio Sales de Brito e Giovani Simionato, do setor da documentação. 
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 A Cinemateca do MAM, com seus mais de 50 anos de existência, desempenhou 

importante função cultural ao longo de décadas. A programação de sua sala de cinema foi 

fundamental para a formação de espectadores, críticos e realizadores brasileiros das 

últimas décadas. As atividades do Setor Cinematográfico do Museu de Arte Moderna se 

iniciaram em 1955, com exibições mensais de filmes no auditório da Associação Brasileira 

de Imprensa. Em 1957 transformou-se em Cinemateca, cuidando também da guarda e 

preservação de filmes, criando uma biblioteca e setor de documentação e pesquisa, 

intensificando sua programação e editando um boletim periódico. Em 1964 iniciaram-se os 

cursos da Cinemateca, realizados no chamado “Bloco Escola”, que foram essenciais na 

formação de cineastas e técnicos que integrariam o Cinema Novo. Cosme Alves Netto, foi 

o curador durante 31 anos, sendo responsável por intensa atividade de difusão. São 

promovidas co-produções de filmes, através do estúdio de som e moviolas utilizados em 

diversas produções. Com a extinção da Embrafilme em 1991, passou a ser depositária de 

grande parte das cópias dos filmes produzidos por aquela instituição. Desde o seu início, 

até os dias atuais, a Cinemateca vem mantendo as finalidades de guarda, preservação, 

restauração, pesquisa, exibição e divulgação de filmes e do cinema em geral. Mas devido a 

seu caráter de órgão de um Museu Privado sempre lhe faltou uma maior autonomia 

política. Esse caráter por fim ajudou a agravar as sucessivas crises enfrentadas pela 

instituição desde 1998.  

 O projeto do Censo teve o patrocínio da BR Distribuidora e foi conduzido pela 

Cinemateca Brasileira, que  

assinou um convênio com o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, repassando parte 

dos recursos e estabelecendo um cronograma de trabalho visando o inventário sumário do 

acervo e a análise preliminar do estado de conservação dos materiais fílmicos. Na prática a 

tarefa transformou-se em um gigantesco raio-x da coleção da Cinemateca do MAM, com 

inúmeros reflexos sobre a forma de guarda, a identificação dos materiais, sua revisão e a 

formação de um banco de dados informatizado. O segundo maior acervo de filmes 

brasileiros do país ganhava pela primeira vez uma visão completa de sua natureza, mazelas 

e necessidades. Pela primeira vez iria ocorrer a abertura sistemática de todas a latas 

contendo materiais nacionais ou ligados ao Brasil, a realização de uma higienização 

simples, a descrição técnica e de conteúdo, a determinação do estágio de deterioração das 

películas, a revisão física dos rolos e a troca parcial das velhas latas enferrujadas por novos 

estojos de plástico (polietileno rígido injetado). Com isso, pela primeira vez haveria uma 
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radiografia do acervo, seu grau de comprometimento e uma definição quanto ao que estava 

precisando de restauração urgente6. 

 

 Para o projeto foram contratados, pelo período inicial de um ano, oito estagiários, 

dois supervisores e dois revisores de filmes. Iniciei o trabalho em março de 2001, 

juntando-me a Débora Butruce, Felipe Bragança, Henrique Genovezzi, Marina Meliande, 

Silvia Franchini (na época alunos do curso de Comunicação, habilitação Cinema da UFF), 

Fabián Nuñez (curso de pós-graduação em Comunicação da UFF), e Simone Albertino 

(curso de Artes Gráficas do SENAI). Foi determinado como metodologia o trabalho em 

dupla, e trabalhei com Henrique Genovezzi. 

A maioria dos estagiários já havia feito ou estava fazendo o curso de preservação 

da UFF. Na medida em que os estagiários ingressavam no projeto do Censo, frequentavam 

o curso de preservação (no primeiro ou segundo semestre de 2001). O grupo participou de 

um curso intensivo com dois técnicos da Cinemateca Brasileira, Fernanda Coelho e 

Cláudio Piovesan, durante uma semana, no mês de março de 20017, do qual não participei, 

pois comecei a trabalhar no final do mês. Este quadro inicial de estagiários sofreu 

modificações ao longo de um pouco mais de um ano de trabalho: assim, no mês seguinte, 

Roberto Souza Leão substituiu Henrique Genovezzi (que nunca mais iria trabalhar com 

preservação) e Fabrício Felice substituiu Simone Albertino (que hoje, em 2009, voltou a 

trabalhar na Cinemateca); e ao final do estágio, Roberto Robalinho e Aurélio Aragão se 

juntaram ao grupo no lugar de Marina Meliande e Felipe Bragança. 

Naquele grupo formamos grandes parcerias e identificamos afinidades. No 

ambiente de trabalho prevaleciam conversas bem-humoradas. Chegamos a fazer um painel 

de imagens de cinema e música, das quais não me lembrava antes da redação deste texto. 

Em conversas recentes, Roberto Souza Leão e Simone Albertino se referiram a um cartaz 

de uma retrospectiva da obra de François Truffaut, uma foto de Marilyn Monroe em The 

Misfits, capa de disco da banda de rock escocesa Belle and Sebastian, entre outros. A carga 

horária era de quatro horas diárias – havia o turno de manhã e de tarde – e recebíamos o 

valor de R$ 250,00 – que era descontado caso faltássemos ou caso incidisse o desconto de 

Imposto Retido na Fonte. Assinávamos ponto em uma sala no prédio principal do Museu.  

Esse grupo de estagiários trabalhava em uma sala no chamado “Bloco Escola”, 

Heffner ou os coordenadores dos estagiários Leonardo Gavina e Marcelo Moraes, que 
                                                
6 HEFFNER, Hernani. Diagnóstico do cinema brasileiro. In: Contracampo - Revista de cinema, nº 34 
7 Idem 
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“tinham passagem anterior pela Cinemateca, garantindo um mínimo de experiência em 

relação ao acervo”8, levavam um conjunto de materiais. Cabia a cada dupla: 

a) Fornecer ao material um número de entrada (N.E.), a partir de numeração 

criada pela Cinemateca Brasileira, no seguinte formato: 20.001-01, onde 20.XXX-

XX era a numeração destinada ao acervo da Cinemateca do MAM, os três números 

subsequentes eram em ordem numérica crescente e se referiam a um boletim e os 

dígitos se referiam a cada material registrado neste boletim específico; cada 

material recebia um número e informações básicas destes eram anotadas nos 

boletins; 

b) Identificar o título do material – confirmar com anotações do rótulo da lata, 

da ponta do rolo (“pedaços de película, com ou sem emulsão, que servem para 

proteger o filme. Elas ficam no início e no fim dos rolos a fim de protegê-los tanto 

exteriormente quanto interiormente”9, que habitualmente contém informações sobre 

o material, como título, material, número do rolo e quantidade total de rolos; 

c) Identificar o tipo de material: se era negativo – de imagem ou som; 

internegativo, interpositivo – de imagem, som ou combinado (imagem e som 

juntos); cópia; se era o filme finalizado ou material correlato, como – trailer, copião 

de trabalho, sobra de negativo, sobra de montagem, etc; 

d) Determinar um grau técnico do material, isto é, determinar seu estado físico 

e sua deterioração de suporte e imagem; principalmente identificando se o material 

estava desprendendo ácido acético, a temida síndrome do vinagre e se estava com a 

presença de fungos. Materiais avinagrados eram assinalados aos coordenadores e 

Hernani para uma separação. 

e) Atentar à sua integridade em termos de número de rolos/latas. Caso 

materiais incompletos fossem recebidos, esta informação era grifada e os 

coordenadores se aplicavam para localizar a parte faltante; 

f) Fazer uma limpeza superficial do rolo e eventual troca de invólucros: no 

caso de matrizes, substituindo latas por estojos de polietileno de alta densidade, de 

fabricação da Cinemateca Brasileira e, no caso de cópias, avaliação do grau de 

ferrugem e substituição por latas íntegras; 

                                                
8 Idem 
9 SOARES, Natália de Castro. A Revisão na Preservação de Filmes: Manual Básico. 2007. 108 p. Trabalho 
de Conclusão de Curso (Graduação em Comunicação Social Habilitação em Cinema e Vídeo) – Universidade 
Federal Fluminense. p 29.  
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g) Confecção de ‘bandeira’ com informações do material (título, tipo de 

material, número de rolos) para facilitar a identificação do material: pequeno 

pedaço de papel que ficava pendurado na lateral da parte exterior dos estojos 

plásticos e latas, facilitando assim o transporte e armazenamento tornando 

informações sobre o material mais visíveis; 

h) Eliminação de quaisquer elementos nocivos à película dentro dos 

invólucros, como durex, fita crepe, papel. Era muito comum encontrar papéis 

dentro de latas, proveniente de laboratórios, certificados de censura ou alguma 

orientação para os projecionistas. Todo documento era separado e encaminhado 

para a documentação, devidamente identificado; com exceção de documentação 

referente à marcação de luz. 

 

A identificação dos materiais e a atribuição do grau técnico inicialmente eram 

determinadas mediante consulta ao Manual de Manuseio de películas cinematográficas 

(elaborado por Fernanda Coelho, na Cinemateca Brasileira, com apoio da Secretaria do 

Patrimônio, Museus e Artes Plásticas do Ministério da Cultura10, com 1ª edição publicada 

em 2001, 2ª em 2003 e 3ª em 2006). Com o tempo e a experiência, a consulta ao manual 

tornou-se cada vez menos necessária. No início, as dúvidas e questões eram muitas. Os 

coordenadores eram assiduamente solicitados pelo grupo de estagiários, e sempre nos 

atendia buscando provocar alguma reflexão sobre as questões levantadas. Com o passar do 

tempo, criamos uma autonomia nas atividades do estágio, sob estímulo de Heffner, ao 

reconhecer nossa maturidade técnica. 

Muitos dos materiais estavam sendo manipulados pela primeira vez, depois de seu 

depósito na Cinemateca, por terem permanecido lacrados por mais de trinta anos. Com isso 

surgiam muitas surpresas, principalmente negativas. O processo de desprendimento do 

ácido acético é auto-cíclico, quando iniciado, a própria presença do ácido acético 

intensificava sua liberação11. Em latas hermeticamente fechadas sem possibilidade de 

exaustão do ácido, essa análise no Censo revelava filmes em avançado processo de 

síndrome do vinagre com rolos completamente ‘melados’, ‘empedrados’12. A ferrugem, 

                                                
10 SOUZA, 2009, p. 267 
11 Para mais esclarecimentos, recomenda-se, entre outros, a leitura de COELHO, Fernanda. Manual de 
manuseio de películas cinematográficas – procedimentos utilizados na Cinemateca Brasileira. São Paulo: 
Cinemateca  
Brasileira/ Imprensa Oficial do Estado de São Paulo, 2006. 
12 Idem  
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fator agressivo ao filme, já anunciava seu interior avinagrado. Às vezes, mesmo 

hermeticamente fechadas, o volume de ácido acético era tamanho que era possível senti-lo 

mesmo sem a abertura da lata.  

Além dos estagiários, o projeto do Censo na Cinemateca do MAM possibilitou a 

contratação de dois revisores, além dos mencionados coordenadores, que “tinham larga 

experiência na profissão, embora sem contato anterior com as rotinas diferenciadas de um 

arquivo de filmes”13, mas que cumpriam bem o trabalho de ‘afrouxar’ os rolos 

(“extremamente importante para a preservação do filme, porque deixa o filme respirar e 

não faz com que os gases que desprendem do filme prejudiquem mais rapidamente o 

estado de conservação do filme”14). Filmes avinagrados em estágio inicial eram 

prioridades nesse processo de afrouxamento do rolo. Eventualmente íamos para a mesa 

enroladeira para uma identificação mais precisa de algum material. A falta de experiência 

dos revisores em instituições de guarda revelava práticas não saudáveis relativamente aos 

materiais, o que evidenciava para nós a necessidade de especialização na revisão, com 

métodos visando à preservação.  

Tínhamos uma meta a cumprir, e as fichas que preenchíamos eram recolhidas pelos 

coordenadores dos estagiários para estratificar os números para relatórios e análises. No 

trabalho de Censo realizado na Cinemateca do MAM foram analisados ao todo 51.285 

rolos15.  

 Nosso conhecimento sobre o projeto do Censo era muito restrito, e nossa atuação 

se dava exclusivamente na sala deste breve diagnóstico. Não possuíamos conhecimento 

profundo dos desdobramentos – transferência de materiais em nitrato de celulose para a 

Cinemateca Brasileira e a duplicação e restauração de materiais16, mas eventualmente 

recebíamos informações sobre outras atividades do Censo (como elaboração de novos 

rótulos, revisão, incorporação das informações coletadas em uma base de dados) e acerca 

de outras atividades na Cinemateca e Museu.  

 

Inicialmente analisamos materiais de filmes de longas-metragens, em seguida 

curtas-metragens, cinejornais, filmes educativos, documentários institucionais – a 

                                                
13 HEFFNER, Hernani. Diagnóstico do cinema brasileiro. In: Contracampo - Revista de cinema, nº 34 
14 SOARES, 2007, p. 56 
15 SOUZA, 2009, p. 268 
16 SOUZA, 2009, p. 264 
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diversidade dessas obras ampliou para o grupo a noção do próprio cinema brasileiro e 

fortaleceu a concepção de que o objeto fílmico é um documento histórico. 

Circulava entre o grupo uma bibliografia recomendada no curso, que na época era 

essencialmente em espanhol e inglês, um conteúdo mais técnico, da estrutura física do 

material, os processos químicos pelos quais os filmes passavam. Uma bibliografia densa, 

que não foi absorvida na época, mas sim a posterior.  

Tivemos uma apresentação teórica no curso de preservação e, com o Censo, 

entramos para o trabalho prático, tendo que enfrentar questões e tomar decisões. O 

aprendizado teórico do curso da UFF era posto em prática na Cinemateca, acarretando um 

processo de consolidação do conhecimento. Enfrentávamos decisões sérias 

O quadro negativo da situação do acervo forneceu ao grupo a noção da importância 

do trabalho, a necessidade de coletar informações com precisão e a urgência de alguma 

intervenção para reverter o número de filmes a se perder. Com o tempo ficou evidente que 

os problemas detectados eram resultado de crises anteriores, com raízes antigas e extensas 

lá para trás. Era possível perceber também que estávamos lidando com uma parte ínfima 

do que seria um conjunto de ações visando à preservação de um acervo.  

 

2.2. Crise na Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro 

 

O trabalho do Censo na Cinemateca do MAM, inicialmente previsto para se 

encerrar em 2001, se entendeu por alguns meses, indo até 2002, quando se completou a 

análise de materiais de filmes brasileiros. Em maio de 2002, a diretoria do Museu, 

encaminhou a produtores e depositantes uma carta, solicitando a retirada de seus materiais 

e sugerindo a transferência destes para a Cinemateca Brasileira. A alegação era de que o 

MAM não poderia prover as condições adequadas de guarda e climatização, e, segundo a 

diretora Maria Regina do Nascimento Brito, o MAM “não pode assumir a responsabilidade 

pela perda de um patrimônio que pertence ao país; está tomando uma decisão corajosa ao 

admitir não ter condições de armazenar este acervo e ao dizer que se não saírem daqui, os 

filmes irão se perder”17. A carta de esclarecimento do Conselho do MAM que circulou no 

início de junho, assinado por seus membros, indica que foram efetuadas tentativas, com 

intuito de evitar o desmonte do acervo: “tentamos sensibilizar as autoridades da área 

                                                
17 BIAGGIO, Jaime. Depósito de filmes da Cinemateca do MAM vai ser desativado em julho. Jornal O 
Globo On Line, Rio de Janeiro. 24 de maio de 2002 
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cultural sobre a Cinemateca: pedimos audiência com o Secretário de Audiovisual do 

Ministério da Cultura, com o presidente do IPHAN, com o Prefeito do Rio de Janeiro - 

através da Secretaria de Cultura - e com o Secretário de Patrimônio e Museus, mas sem 

sucesso”. A carta consta do ANEXO 2. 

A diretoria já havia se reunido, desde 2000, com alguns cineastas e produtores, 

basicamente grandes nomes, alguns ligados ao grupo original do Cinema Novo. Nestas 

reuniões ela teria exposto a condição crítica da Cinemateca, tendo obtido como retorno a 

sinalização de que estes cineastas procurados por ela não teriam poder de mobilização 

suficiente para reverter a situação. Assim sugeriram que alguma outra instituição, com 

melhores condições, cuidasse do acervo18.  

O presidente da Abraci - Associação Brasileira de Cineastas da época, Murilo 

Sales, entrou em contato em abril com Carlos Roberto, com o objetivo de criar um núcleo 

da Cinemateca Brasileira no Rio de Janeiro19, com “o objetivo de levantar fundos para a 

construção deste depósito/arquivo na cidade do Rio de Janeiro”. A idéia não produziu 

resultados. O relato do desenrolar desta história deste núcleo carioca pode ser conhecido na 

tese A Cinemateca Brasileira e a preservação de filmes no Brasil. 

Um fato é que, ao longo dos anos 90, alguns acervos expressivos de cineastas do 

Cinema Novo foram retirados da Cinemateca do MAM. Estes cineastas já haviam 

assumido que a Cinemateca do MAM não tinha condições de guarda de suas obras. Na 

época, a única instituição apontada como possuidora de condições de cuidar do acervo foi 

a Cinemateca Brasileira. A partir dessa constatação, a diretoria, em sua circular, sugeriu a 

transferência do acervo do Rio de Janeiro para a São Paulo. A Cinemateca Brasileira já 

havia recebido, alguns meses antes de maio de 2002, um sinal das intenções da diretoria, e 

argumentou a favor da manutenção do acervo no Rio de Janeiro20.  

A citada circular do Conselho atribui à direção do Museu iniciativas dos 

funcionários de sua Cinemateca e da Cinemateca Brasileira como sendo de sua iniciativa e 

responsabilidade e equivocadamente alega que “criamos e demos início ao Projeto 

Diagnóstico, contratando os serviços de especialistas em parceria com a Cinemateca 

Brasileira, de São Paulo. Este projeto, cujo custo foi de R$ 138.000, envolveu a 

contratação de 14 profissionais que trabalharam durante um ano e meio”21. Não fica claro 

                                                
18 Entrevista concedida por Hernani Heffner em 14 de junho de 2009 
19 SOUZA, 2009, p. 270 
20 Idem. p. 270 
21 Carta de Esclarecimento do Conselho do MAM, constando do ANEXO 2 
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quem custeou o projeto, mas em artigo da mesma época, Heloísa Buarque de Hollanda, 

escritora, editora e integrante do Conselho Deliberativo do MAM, erroneamente afirma 

que o “diagnóstico que custou dolorosos R$138.000,00, pagos com a precária verba do 

Museu e envolveu a contratação de 14 profissionais trabalhando durante um ano e meio”22.  

Embora não explicitasse suas intenções aos funcionários da Cinemateca, para quem 

as reuniões com cineastas haviam acontecido de forma secreta, algumas decisões com 

consequência desastrosas da diretora do Museu já haviam indicado seu projeto de 

instituição enxuta23. Por decisão de Maria Regina, dirigida à reorganização dos espaços do 

Museu, foi ordenada a transferência de latas para um depósito no subsolo, no qual o ar 

condicionado não dava vazão (com temperatura mínima de 21°C), sem exaustão, com 

altíssimo índice de umidade (proveniente do sistema de refrigeração do Museu inteiro) e 

onde rolos em bom estado coabitavam o depósito com rolos avinagrados. Pelas péssimas 

condições de armazenamento, o local receberia apelido de ‘Inferno’. 

A reduzida equipe na época não teve condições de contornar decisões arbitrárias da 

diretora do Museu. Cabe aqui reforçar que a Cinemateca é um setor dentro do Museu, que 

é da esfera privada e tem dificuldade em sua gestão. Acrescente-se que a Cinemateca não 

possui autonomia política e financeira.  

Apesar de que os funcionários da Cinemateca tenham intuído tratar-se de uma 

possível medida drástica por parte da direção do Museu, decidiram por não desperdiçar a 

oportunidade de reconhecimento do acervo, que viria a acontecer com Censo. Era preciso 

saber qual era a condição, o que estava perdido e o que estava por se perder. Em 1998 

Heffner contabilizou 100 mil rolos na Cinemateca (terminando aí as especulações sobre a 

quantidade, se seriam 50 ou 80 mil)24, e as fichas catalográficas destes não correspondiam 

mais ao acervo. Francisco Moreira, tendo exercido por anos um trabalho solitário, não teria 

condições de sistematizar as informações do acervo. 

O resultado numérico do trabalho do Censo serviu como munição para Maria 

Regina anunciar a inviabilidade de cuidar do acervo. A coleta de informações efetuada no 

Censo serviu para sistematizar a saída dos materiais. O quadro negativo revelado pelo 

Censo (dos filmes brasileiros analisados, 60% do acervo estava comprometido em alguma 

                                                
22 HOLLANDA, Heloísa Buarque de. O Caso Cinemateca. Artigo que circulou na época e que hoje pode ser 
conferido em alguns sites ainda ativos com notícias da época, como http://canalcontemporaneo.art.br/e-
nformes.php?codigo=210 
23 Não só a Cinemateca, mas também o setor de artes plásticas, conforme indicado por Heffner em entrevista 
concedida de 14 de junho. 
24 Entrevista concedida por Hernani Heffner em 14 de junho de 2009 
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medida e 10% irremediavelmente perdido) revelou ser necessária uma decisão urgente, 

mas a escolha do Museu gerou consequências desastrosas ao acervo. De fato, a Cinemateca 

não possuía boas condições de guarda, mas os resultados obtidos em um ano e meio de 

trabalho no Censo exprimiram uma conquista significativa e apontavam que um caminho 

estava se abrindo para a reformulação da Cinemateca. Esta noção não estava evidente nos 

comunicados e entrevistas concedidas pela diretoria do Museu. Tornando pública a 

indisposição de manter os negativos na Cinemateca desconsidera o saldo positivo 

conquistado e ignora que o trabalho de preservação em um acervo exige continuidade. 

Muito que foi dito na época contra a Cinemateca levava em consideração seu estigma 

histórico, sem se situar no trabalho feito na época da crise. Quem se aproximava poderia 

perceber o trabalho de renovação da Cinemateca, deixando de lado a caracterização como 

um grande depósito e as marcas que (principalmente) a falta de recursos humanos 

imprimiu ao longo dos anos. O argumento de que o arquivo não tem recursos suficientes 

para cuidar de sua própria coleção é válido, arquivos nunca estão com recursos sobrando, é 

preciso sempre construir sua própria sustentabilidade. 

O que era visto para os estagiários do Censo como o início de um trabalho, 

transformou-se em um golpe à preservação daqueles filmes e, para a Cinemateca do MAM, 

centro de formação e referência, que além de promover a guarda de filmes, era referência 

de pesquisa e difusão, e parte da história, da produção cinematográfica carioca e nacional. 

A transferência para a Cinemateca Brasileira era indicada como saída. Contudo, 

não era levado em consideração que a instituição paulista encontrava-se em condição 

sólida naquele momento, como resultado de um processo intensivo de trabalho e de suas 

conquistas recentes, por intermédio de um processo de construção por décadas e gerações. 

Esse quadro está exposto na tese de Carlos Roberto, na qual constata-se que a mudança 

para suas instalações definitivas, produto de muita luta e jogo político, permitiu que a 

instituição alcançasse um novo patamar. 

A concentração de acervos em uma só instituição é medida condenada pela própria 

FIAF (Federação Internacional de Arquivos Fílmicos), principalmente para não 

comprometer todo um acervo em caso de sinistro (como os famosos incêndios ocorridos no 

Museu de Arte Moderna e Cinemateca em São Paulo, ou a enchente que afligiu a Cinédia), 

além da regionalização ser fundamental para o vigor da cultura. Na mesma carta de 

esclarecimento do Conselho do MAM (ANEXO 2), há a informação de que “a construção 

da reserva custaria, na época, R$ 3 milhões e a manutenção do depósito, entre R$ 50 mil e 
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R$ 100 mil. Hoje, os custos atuais de manutenção da Cinemateca variam entre R$ 500 mil 

e R$ 600 mil por ano, apenas para guardar as latas, sem considerar os custos de 

recuperação e duplicação de filmes”. Estes números podem espantar, mas levando em 

conta orçamento de longas-metragens e a disposição, na época, da Prefeitura de comprar a 

grife Guggenhein por valores muito superiores a esses, fica ainda mais evidente o descaso 

do governo e sociedade e a ausência de uma política ampla e estruturalmente estabelecida 

no campo da preservação.  

 

2.3. Reações à dispersão do acervo da Cinemateca do MAM 

 

A notícia da dispersão do acervo foi recebida com um choque por parte da classe 

cinematográfica. A repercussão foi intensa, gerando a mobilização de alguns setores da 

sociedade. Foi noticiada pelos jornais O Globo, Folha de São Paulo, O Estado de São 

Paulo e Jornal do Brasil – que ofereceram uma cobertura sutilmente mais favorável ao 

Museu, pelo fato de Maria Regina ser filha de Manuel Francisco do Nascimento Brito, 

diretor do Jornal do Brasil por cerca de 50 anos –, e na mídia online. 

O assunto foi muito debatido em listas de discussão online, como a Cinemabrasil, 

que conta com a participação de cineastas, técnicos, críticos e pesquisadores. Foram 

promovidas diversas reuniões, como a que ocorreu na Escola de Cinema Darcy Ribeiro, 

com entidades representantes e instâncias públicas, como presidente da Riofilme, Arnaldo 

Carrilho, o professor da UFF João Luiz Vieira, Murilo Salles, Tetê Moraes (ambos da 

Abraci), Subsecretário de Audiovisual, Orlando Senna e o cineasta Ivan Cardoso; e 

assistida por Fabrício Felice, Roberto Souza Leão, Silvia Franchini (ex-estagiários do 

Censo) e Aurélio Aragão, Christian Caselli, Daniel Caetano, Guilherme Whitaker e Ruy 

Gardnier25. Mary Del Priori, na época Coordenadora de Pesquisa e Documentação do 

Arquivo Nacional, apresentou uma carta de intenção, indicando que esta instituição estava 

em condições de receber os filmes, manifestando-se contra a saída do Rio de Janeiro. Na 

reunião teve também uma discussão incipiente de um projeto de uma nova cinemateca na 

cidade, com convênio direto com a Cinemateca Brasileira para que se mantivesse a 

estrutura do recém-ordenado acervo, e facilitando a questão dos patrocínios em comum e 

uma gestão independente. 

                                                
25 Entrevista concedida por Roberto Souza Leão em 11 de maio de 2009 
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Em 3 de junho foi promovida uma reunião determinante no MAM, com a 

participação do Secretário Estadual de Cultura do Rio de Janeiro, Antonio Grassi, o 

Secretário das Culturas do Rio, Ricardo Macieira, a diretora do MAM, Maria Regina do 

Nascimento Brito, o presidente da Riofilme, Arnaldo Carrilho, o representante do Arquivo 

Nacional, Clovis Molinari, a representante do IPHAN, Taís Pessoto, o Subsecretário de 

Audiovisual/Procine, do Rio, Orlando Sena, o diretor Gustavo Dahl, o presidente da 

Abraci, Murilo Salles, o diretor adjunto da Cinemateca Brasileira, Carlos Roberto Souza, o 

curador da Cinemateca do MAM, Gilberto Santeiro, e a produtora Heloísa Resende 

(signatários de carta relatório desta reunião, que encontra-se no ANEXO 3). Carlos 

Roberto relata, em sua tese, que redigiu “Declaração reforçando alguns pontos de 

princípio: a disposição da Cinemateca Brasileira em criar um núcleo no Rio de Janeiro, o 

oferecimento de guarda no Arquivo de Matrizes, a preocupação com o conjunto do acervo, 

e a recomendação da FIAF de, quando uma instituição membro não tiver mais condições 

adequadas para a conservação de seu acervo, entregá-lo à responsabilidade de outro 

membro da FIAF “de forma a evitar sua dispersão e a garantir aos respectivos detentores 

de direitos legais o respeito à sua propriedade sobre os filmes”. Nesta reunião decidiu-se 

que  

“1. O acervo deverá ir provisoriamente e em caráter emergencial para a Cinemateca 
Brasileira, órgão do IPHAN em São Paulo, o local mais adequado para receber esses 
filmes. 
 2. Que a Prefeitura e o governo do Estado do Rio, junto com outros órgãos interessados, 
estudarão a possibilidade de construção de um depósito adequado no Rio de Janeiro para 
trazer o acervo de volta. Já se verificou que o MAM é um local inadequado devido à 
proximidade do mar e por estar construído em área de aterro, extremamente úmida. 
3. Que alguns filmes poderão ficar guardados no Arquivo Nacional, no Rio, se assim 
preferirem seus proprietários.  
4. Que a Cinemateca de São Paulo se responsabilizará pelo acervo guardado em seu 
depósito e também pelos filmes que ficarem no Arquivo, caso estes estejam em boas 
condições e não precisem urgentemente de estar em local melhor equipado. 
5. Que os filmes do Exército, Vale do Rio Doce e DNER irão para o Arquivo Nacional. 
6. Que a Prefeitura do Rio irá arcar com os custos de transporte dos filmes para a 
Cinemateca Brasileira. 
7. Que o Arquivo Nacional arcará com os custos do transporte dos filmes para seu depósito. 
8. Que será criado um Grupo de Estudos com a participação da Prefeitura, do governo do 
estado, MAM, Cinemateca Brasileira, IPHAN, etc... para estudar a questão não apenas do 
depósito de filmes no Rio, mas também da criação de um Centro de Referência de Cinema 
para tratar da exibição desses filmes, dos arquivos de cinema e documentos ligados ao 
cinema, para funcionar junto com a Cinemateca do MAM e com compromisso de longo 
prazo da Prefeitura, que ofereceu a verba para este fim. 
9. Que o mais importante seria tentar não desmembrar esse acervo, mas sim mantê-lo no 
mesmo local.” 
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Destes itens, podemos hoje indicar que as medidas de números 2 e 8 não foram 

cumpridas, e que a medida de número 9 foi apenas uma menção à importância de uma 

Cinemateca forte na cidade do Rio de Janeiro e ela própria contraria as outras medidas que 

indicam a saída para Cinemateca Brasileira e que possibilita a guarda no Arquivo 

Nacional. 

Foi organizado um protesto na Cinemateca do MAM em 5 de julho de 2002, às 

10h. Divulgado por listas de discussões, contou com certa cobertura da imprensa. O grupo 

presente declamou algumas palavras, e desfilou batendo latas e carretéis26. A direção do 

Museu preferiu acompanhar o protesto de longe. O pesquisador e cineasta Phillip Johnston 

registrou o protesto, cujas imagens iriam integrar seu filme Preservação das Imagens em 

Movimento, de 200827. 

 Felipe Bragança já não estava mais na Cinemateca do MAM quando a crise 

começou, mas teve importante participação em listas de discussões. Os estagiários do 

Censo trocaram e-mails, com a intenção de elaborar uma carta que veiculasse o 

posicionamento do grupo. Idéias foram trocadas, mas Felipe, com sua já notória habilidade 

na escrita, condensou as discussões e apresentou a “Carta aberta contra o despejo da 

Cinemateca do MAM”. Assinada por “ex-estagiários da Cinemateca do MAM, alunos da 

aula de Preservação e Restauração de Filmes da Universidade Federal Fluminense”, a carta 

alertava para as consequências da decisão de dispersão do acervo, pela dispersão do 

conhecimento de pessoas ali formadas, destacando a importância da Cinemateca do MAM, 

de uma Cinemateca na cidade e reivindicando “do poder público carioca o papel de 

salvaguardar nosso patrimônio cultural através da ação efetiva de criação de uma nova 

cinemateca na cidade”. Esta carta foi distribuída no protesto e consta do ANEXO 4. 

O Festival Brasileiro de Cinema Universitário já estava sendo organizado 

anteriormente à crise da Cinemateca, mas acolheu a idéia e possibilitou a realização de 

debate, oficinas e encontro acerca de preservação e restauração. Fui uma das organizadoras 

do evento, que contou com orientação de Hernani Heffner. Foi realizado, no Centro 

Cultural Banco do Brasil, um debate com Carlos Roberto de Souza, Francisco Moreira, 

como responsável do laboratório de restauro da Labocine, com mediação de Hernani 

Heffner. Tendo sido realizado no mesmo dia do protesto, a crise da Cinemateca orientou as 

discussões do debate, gerando participações animadas na sala com lotação plena. 

                                                
26 Participei timidamente do protesto por estar com febre. 
27 Importante na discussão das escolas voltadas para preservação e difusão, com reflexões acerca da relação 
entre sociedade e sua memória, entre outros 
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Ieda Rozenfeld frequentava a Cinemateca do MAM, para pesquisa de sua 

monografia de conclusão de curso e, depois do protesto na Cinemateca e das questões 

levantadas no debate, criou e divulgou abaixo-assinado virtual, em oposição à decisão do 

Museu, que obteve mais de 4.300 assinaturas de apoio28. O abaixo-assinado circulou 

também fora do país, como na lista de discussão do Association of Moving Image 

Archivists - AMIA. O texto de divulgação do abaixo assinado consta do ANEXO 5. 

No Festival Universitário também foram promovidas oficinas de Preservação, com 

Hernani, e Restauração, com Mauro Domingues – na época responsável pelo acervo do 

CTAv-Funarte –, e um encontro de “Estudantes na Cinemateca”: “encontro aberto entre 

estudantes universitários – não somente de cinema – que tenham tido experiência em 

instituições de restauração ou preservação de filmes. Troca de experiência entre os 

estagiários da Cinemateca Brasileira e da Cinemateca do MAM”. O encontro ocorreu em 

ingrato horário (17 horas), de uma segunda-feira, em Niterói. De São Paulo vieram Rafael 

Sampaio e Marília Alvarez, na época estagiários do Censo. Marília trabalhava no 

laboratório e hoje dedica-se à realização de documentários; Rafael atua na realização de 

mostras e, por isso, ainda está no âmbito das Cinematecas. Os participantes de São Paulo 

foram informados da situação, para quem a crise do MAM havia se traduzido como um 

alerta de que “caminhões de filmes iriam chegar do Rio de Janeiro, por isso teríamos que 

nos preparar”29. Recordo-me pouco deste encontro, mas me lembro da inquietação e 

revolta de Silvia e Fabrício. 

 

A Secretaria de Cultura da cidade do Rio de Janeiro, em nome de seu secretário 

Ricardo Macieira, anunciou o investimento de R$ 3 milhões para o Arquivo Nacional. Esta 

medida, associada ao ranço histórico de alguns cineastas com a Cinemateca do MAM, 

tornou o Arquivo Nacional uma celebrada solução para a crise na Cinemateca do MAM. 

Alguns cineastas abraçaram a idéia, como Luiz Carlos Lacerda, que se manifestou 

publicamente a favor do Arquivo, tendo bradado em uma sala de cinema algo como “o 

lugar dos filmes no Rio de Janeiro é o Arquivo Nacional”30. Na lista da Cinemabrasil ele 

                                                
28 A cada 500 assinaturas, eram enviadas cartas a vários órgãos nacionais (Presidência da República, 
Ministério da Cultura, Câmara dos Vereadores) e internacionais (FIAF, Unesco). Várias personalidades 
assinaram, entre elas Zuenir Ventura, José Mojica Marins, Gerald Thomas, Sergio Britto e Ruy Castro. 
Informação extraída de http://culturaemercado.com.br/post/rj-pode-perder-acervo-de-filmes 
29 Informação indicada por Rafael em conversa ao telefone, da qual transcrevo a idéia de memória 
30 Informação indicada por Fabrício Felice e Roberto Souza Leão em entrevistas. A manifestação ocorreu em 
uma Sessão ABC. 
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indicou que teve uma experiência negativa com a Cinemateca do MAM, tendo que ter 

contratado uma limpeza para fungos em negativo de filme seu e depois os enviou para o 

Arquivo Nacional, “onde recentemente pude verificar que estão muito bem cuidados e 

organizadamente. .... O diretor da área audiovisual do Arquivo Nacional já manifestou o 

interesse de receber esse precioso material, cujo pioneiro, segundo ele, fui eu”31. Enquanto 

isso, Cacá Diegues contesta: “isso só adia o problema e cada adiamento é um título que se 

perde. O Arquivo Nacional não tem espaço, pessoal treinado nem tradição de cuidar de 

filmes. E duvido que o governo federal divida verba entre dois órgãos com a mesma 

finalidade. Além disso, a Cinemateca Brasileira se ofereceu para guardar as matrizes e 

fornecer as cópias que forem necessárias”32. Com o tempo, pode-se perceber que foi uma 

solução rápida demais para um debate que não foi à altura da gravidade da situação. 

Parte dos filmes já tinha sido encaminhada ou estava sendo preparada para a 

transferência para São Paulo. A Cinemateca do MAM se configurava como um grande 

setor de expedição de materiais, com filmes ensacados ao longo do corredor e funcionários 

nos depósitos, tentando localizar filmes. Alexandre Niemeyer, dono dos direitos sobre os 

filmes do Canal 100, preferiu levá-los para sua casa no bairro do Joá; escolha bastante 

temerária, pois estariam suscetíveis à maresia e salinidade, sem os cuidados necessários, o 

que significava uma aceleração do processo de deterioração. 

Em julho, foi desenhado e difundido um projeto de implantação da Cinemateca 

Carioca, assinado por Ex-Técnicos de Preservação da Cinemateca do MAM / Alunos da 

Cadeira de Preservação e Restauração Fílmica da Universidade Federal Fluminense: Silvia 

Franchini, Fabrício Felice, Roberto Robalinho, Aurélio Aragão, Felipe Bragança, Marina 

Meliande, Roberto Cersosimo33 e Débora Butruce. O projeto circulou depois de 

encaminhada a solução, e a discussão acerca da importância de se manter uma Cinemateca 

no Rio de Janeiro e como a cidade ficaria sem uma cinemateca esvaziou-se. 

 

2.4. Transferência dos filmes  

 

Foi constituída a Comissão de Transição do Acervo de Filmes do MAM – formada 

pelo presidente da Riofilmes, Arnaldo Carrilho, pelo Secretário Estadual do Audiovisual, 

                                                
31 E-mail de Luiz Carlos Lacerda em 30 de maio de 2002 para lista de discussão Cinemabrasil 
32 SILVA, Beatriz Coelho. Destino do acervo do MAM. Jornal Estado de São Paulo, São Paulo. 25 de maio 
de 2002 . Caderno 2, p. 2 
33 Nome artístico de Roberto Souza Leão, que deixaria de ser usado em 2008 
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Orlando Senna e por representantes da sociedade civil, como a cineasta Tetê Moraes, o 

professor João Luiz Viera e a produtora Claudia Schuch34. Contratada pela Abraci, Schuch 

ficou responsável pela ponte entre os detentores dos direitos, o Arquivo Nacional, e demais 

pessoas envolvidas na decisão da transferência. O recebimento dos filmes no Arquivo 

Nacional seria responsabilidade da Coordenação de Documentos Audiovisuais e 

Cartográficos – CODAC.  

Devido à presença nas reuniões, discussões virtuais, no protesto, pelo engajamento 

demonstrado no processo em geral e pela consistência demonstrada na fala técnica, os ex-

estagiários da Cinemateca começaram a se fazer notar e, por idéia e mediação do professor 

João Luiz Vieira, foram convidados a trabalhar na transferência para o Arquivo Nacional. 

Perdia-se aí a condição de estagiário, com a aquisição do status de “jovens técnicos em 

preservação de filmes formados pela UFF”, termo utilizado em matéria da Veja Rio 

assinada de nome Cinemateca, a longa missão. 

Para garantir a não dispersão dos filmes era gerada uma listagem no MAM, com a 

conferência, lata a lata, na chegada no Arquivo Nacional. Dois grandes acervos, L. C. 

Barreto e R. Farias Produções, contrataram, respectivamente, Débora Butruce e Fabrício 

Felice, Roberto Souza Leão e Marco Dreer – que havia frequentado o curso de preservação 

–, para a conferência das listagens e reunião todos os materiais possíveis de cada filme. Por 

mais que possuíssem uma listagem de seus materiais, a medida sugere que as produtoras 

não estariam realizando acompanhamento do acervo.  

O primeiro carregamento teria sido no fim de agosto, o que se manteve por alguns 

meses35. Funcionários do Arquivo Nacional fizeram registros fotográfico e videográfico 

das transferências. O trabalho inicial consistia do translado entre o Aterro do Flamengo e a 

Praça da República / Campo de Santana, da retirada dos filmes do caminhão, colocação em 

um carrinho, transporte até o depósito, seu desempacotamento e realização de “triagem dos 

materiais em bom estado dos que estavam em avançado grau de deterioração, identificando 

devidamente o conteúdo das latas a fim de manter o controle sobre o conjunto do material. 

O período de dois meses se estendeu devido à chegada constante de uma grande 

quantidade de filmes e a equipe, inicialmente temporária, se tornou permanente”36. 

Informações sobre os filmes seriam coletadas mais tarde, inclusive a realização de um 

mapa topográfico.  

                                                
34 Carta “O Cinema está fora do Arquivo Nacional” de 5 de agosto de 2006, que consta do ANEXO 6 
35 Entrevista concedida por Roberto Souza Leão em 11 de maio de 2009 
36 Carta de 15 de agosto de 2006, que consta do ANEXO 8 
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O grupo contratado era bastante heterogêneo; no início foram contratados Aurélio 

Aragão, Carol Durão, Débora Butruce, Fabiana Diaz, Fabrício Felice, Marco Dreer, 

Roberto Souza Leão, Roberto Robalinho, Silvia Franchini e eu. Ao longo de quatro anos 

esta equipe se reconfigurou, tendo sido incorporados técnicos de arquivologia, a 

museóloga Rita França (que trabalhou por anos no Museu de Imagem e Som) e outras 

pessoas de cinema, como Tatiana Carvalho. 

O setor da CODAC contava com alguns funcionários. Até então, estavam 

acostumados a lidar com restrito número de itens em seu acervo de películas. Entre os 

principais acervos, constava o de cine jornais de César Nunes, inicialmente com 2.436 

rolos em 758 latas, entre negativos de som, negativos de imagem, cópias e copiões37 e 

acervo da Divisão de Censura e Diversões Públicas, com trechos de filmes censurados (em 

sua maioria material positivo) e algumas cópias 16mm de filmes integralmente censurados, 

como O Ritual dos Sádicos, de José Mojica Marins, Tarumã, de Aloysio Raulino e Mário 

Kuperman e O Apito da Panela de Pressão, produzido pelo DCE Livre da USP e PUC de 

São Paulo. 

 

2.5. Trabalho no Arquivo Nacional  

 

A rotina de manutenção dos acervos era pacata e a chegada de vários filmes, de 

diferentes detentores, em latas muitas vezes em aspecto ruim sendo carregadas por 

diferentes pessoas, representou uma brusca mudança para o corpo de funcionários. Desde 

os primeiros meses de trabalho, o grupo percebeu que havia certa resistência por parte do 

quadro de funcionários da secular instituição. Ficou claro então que a decisão de receber 

parte do acervo do MAM no Arquivo Nacional era uma escolha política, que não teria sido 

devidamente pensada e preparada por seu corpo técnico. O Arquivo Nacional nunca esteve 

preparado para aquele volume de filmes, e alguns setores não desejavam que o material 

fosse para lá. 

 A opção pela transferência para o Arquivo provavelmente foi efetuada a partir da 

informação do investimento de R$ 3 milhões em estrutura. Infelizmente, tal investimento 

nunca ocorreu. Desconheço os motivos, mas pode-se especular que o problema foi 

decorrente das diferentes instâncias de gestão: o Arquivo Nacional, ligado à Casa Civil da 

                                                
37 ALVES, Marcus Vinícius. Uma Proposta de Tratamento do Acervo Cesar Nunes. In Acervo - Revista do 
Arquivo Nacional, v. 16, n. 1, jan/jun 2003. Especial Imagens em Movimento. Rio de Janeiro. p.70. 
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Presidência da República, enquanto que a verba prometida seria oriunda da Secretaria de 

Cultura da Prefeitura do Rio de Janeiro. Em 12 de fevereiro de 2004, ainda na gestão de 

Cesar Maia, essa informação tornou-se pública, em matéria do jornal O Globo, intitulada 

Silêncio da Prefeitura frustra o Arquivo Nacional. 

Apesar da percepção de que tratava-se de um processo político, assumimos um 

compromisso com a integridade do acervo. Por esta compreensão política, por certa 

inquietude e pela energia natural de um grupo jovem, a postura do grupo passou a ser 

combativa. Na Cinemateca MAM o trabalho prático possibilitava reflexões e debates, 

constituindo um espaço de formação, aprendizado e produção criativa; enquanto que no 

Arquivo Nacional, o trabalho era de natureza mais técnica, sendo que a reflexão não era 

vista como ferramenta para gerenciar o trabalho, com o questionamento constante da 

autonomia e dos conhecimentos do grupo. 

Para o grupo, o necessário para a gestão do acervo seria o estabelecimento de 

planos de trabalho, com prazos e levantamento das necessidades para sua execução, onde 

discussões para seu planejamento eram bem vistas. Introduzimos a noção de criação de 

planos de trabalho paralelos, em relação ao macro e micro ambientes – noção ensinada 

desde o curso ministrado na UFF. Os filmes incorporados ao Arquivo se encontravam em 

diferentes estados de deterioração, de maneira a gerar uma demanda de elaboração de 

vários planos de trabalho. As ações traçadas poderiam desagradas os demais setores, e com 

o tempo era possível perceber uma dicotomia de interesse entre o melhor para os filmes e o 

melhor como visibilidade para a instituição.  

Infelizmente, os dados coletados durante o Censo não foram repassados ao Arquivo 

Nacional, o que gerou a impressão de que trabalho anterior havia de fato se dispersado. 

Mas tanto o Manual de Manuseio da Cinemateca Brasileira, quanto as práticas já comuns 

ao grupo também representaram novidade, que não foi oficializada como procedimento 

pelo corpo funcional do Arquivo, que sentiu a necessidade de repensar a metodologia, a 

fim de criar uma nova. Com o tempo a relação foi se estreitando, e o Arquivo adotou a 

base de dados da Cinemateca, além de uma troca mais constante de informações.  

O trabalho feito e resultados obtidos estão descritos com detalhes no ANEXO 6.  

A estrutura do Arquivo Nacional não estava preparada para algumas demandas de 

acervos particulares e suas implicações inerentes significavam novidades, como a 

requisição, sempre em prazo apertado, de cópias para exibição em festivais e solicitação de 
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pareceres para telecinagem. Foi preciso elaborar certas medidas e sistematização da 

revisão de entrada e saída dos filmes. 

A coordenação respondia demandas básicas apresentadas pelo grupo com 

promessas, de difícil exequibilidade ou de eficácia suspeita, como a criação de um depósito 

climatizado, com temperatura menor do que 5 graus centígrados, sala-capela para 

manipulação de materiais avinagrados e a solução para a eventual falta de espaço com a 

instalação de um container refrigerado no pátio do prédio38, conforme noticiado por 

matéria intitulada Cinemateca, a longa missão, de 4 de dezembro de 2002, de autoria de 

Rogério Durst. Aproveito este texto para me retratar: o citado jornalista ‘mastigou’ uma 

declaração minha na época e indicou que dei “o tom da transferência”: “É prazeroso ajudar 

a preservar filmes que você já viu ou gostaria de ver. Mas a gratificação vem depois da 

grande frustração que foi o despejo do MAM”. Não me recordo exatamente das palavras, 

mas na época a publicação serviu como alerta para a distância entre o que foi por mim 

declarado e o que foi publicado39. 

Até 2002 o Arquivo Nacional não exercia a difusão de seu acervo e não era 

equipado com uma sala de cinema. Em parceria com Rio de Cinema, é criado o Recine - 

Festival Internacional de Cinema de Arquivo. O evento é anual e temático e exibe obras 

antigas, realiza debates, oficinas e mostra competitiva, com filmes com trechos de imagens 

de arquivo. Por intermédio da co-produção do Arquivo com uma produtora, funcionários e 

terceirizados podem ser contratados para participarem. Na 2ª edição em 200340, Fabrício 

Felice, Fabiana Diaz, Marco Dreer e eu participamos da pesquisa e montagem de filmes. 

Fabrício e eu pesquisamos no Acervo da Divisão de Censura e Diversões Públicas, que 

consistia, principalmente, de pequenos trechos de filmes contendo cenas impróprias, 

segundo os censores à época da Ditadura – cenas de caráter sexual, político, religioso, etc. 

A pesquisa consistiu na visualização dos trechos na moviola e em pesquisa nos pareceres. 

Com cerca de 50 minutos, Os Cortes da Censura Federal foi montado por nós e Marcus 

Vinicius Pereira Alves, e foi exibido durante aquela edição do festival. O Recine se firmou 

como festival regular e hoje está em sua 8ª edição. 

 

                                                
38 Que de fato chegou a ser instalado, mas o depósito de filmes avinagrados em container sem exaustão não 
resultou em uma boa ação. 
39 O que gerou grande revolta na época, pois discordava da declaração que a mim havia sido creditada. 
40 Cujo material gráfico tem uma foto minha, que foi tirada sem que eu tivesse conhecimento de qual seria 
seu destino. 
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Carmen Moreno, Coordenadora Geral de Processamento e Preservação do Acervo 

do Arquivo Nacional, declarou na mesa “O Desafio de Preservar – Relatos e Experiências” 

no CineOP 2009, que a presença de acervos particulares na instituição representava um 

“problema institucional”. Ligado à Casa Civil da Presidência da República, a missão do 

Arquivo Nacional não é a preservação de filmes. Na apresentação de seu site, consta que é 

“órgão central do Sistema de Gestão de Documentos de Arquivos”, que “tem por 

finalidade implementar e acompanhar a política nacional de arquivos, definida pelo 

Conselho Nacional de Arquivos - Conarq, por meio da gestão, do recolhimento, do 

tratamento técnico, da preservação e da divulgação do patrimônio documental do País”. O 

Conarq não prevê legislação específica para o arquivo fílmico, nem promove publicações 

ou outras possíveis manifestações sobre o tema. Acervos particulares no Arquivo e suas 

demandas desvirtuam o que seria a missão do Arquivo Nacional. 

A relação entre arquivistas e preservadores audiovisuais com formação em cinema 

merece um trabalho à parte. Com minha pouca experiência no contato com pessoas com 

formação arquivista, pude identificar que as motivações geralmente se distinguem. 

Fabrício Felice, em entrevista, lançou a idéia de que, enquanto o grupo de cinema 

objetivava o trabalho nesta área – arquivo de filmes ou documentação –, os arquivistas, em 

principio, poderiam trabalhar no setor de cinema e, mais tarde, cuidar de uma mapoteca, de 

livros, etc41. Ou seja, é exercido o ofício da arquivologia, respeitando uma ética, técnicas e 

práticas próprias. Essa relação pode enriquecer muito o trabalho, assim como é benéfica e 

natural a presença de historiadores, sociólogos, e profissionais de outras áreas em 

Cinematecas e Arquivos, a partir do pressuposto de que a especificidade do objeto fílmico 

seja compreendida e aceita por todos. Uma vez que as particularidades de cada formação 

profissional não sejam levadas em consideração, é possível verificar a emergência de 

tensões e diferenças nas decisões.  

Uma iniciativa importante do Arquivo Nacional, que gerou um estreitamento dos 

vínculos da equipe, consistiu no convite para colaboração na publicação temática semestral 

Acervo, Revista do Arquivo Nacional. O Volume 16 de número 01, de janeiro a junho de 

2003, era dedicado ao tema ‘Imagens em Movimento’. Foram publicados doze artigos, 

dentre os quais destaco os de autoria dos ‘jovens técnicos’: O Todo pela Parte, de Fabrício 

Felice, uma descrição do estado físico do acervo de cinejornais da Atlântida 

                                                
41 Como o que ocorreu com a arquivista Daniele Cavaliere, que possuí grande habilidade no trabalho em 
acervos cinematográficos, e atualmente está no setor de livros raros, na Biblioteca Nacional. 
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Cinematográfica com seu histórico das condições de armazenamento; Cineclubismo no 

Brasil - Esboço de uma história, de Débora Butruce e Spielberg e a Fábula da Memória, 

de Roberto Cersosimo, uma análise no filme Inteligência Artificial de resquícios e 

elementos que, no futuro, reconstituirão a nossa trajetória42. A revista ainda contém 

diversos artigos fundamentais, como os de autoria de João Luiz Vieira e João Sócrates de 

Oliveira. 

 

2.6. Estágio na Cinemateca Brasileira 

 

 Como um das medidas criadas com o Censo Cinematográfico Brasileiro, a 

Cinemateca Brasileira oferece, desde o segundo semestre de 2003, estágios de treinamento 

para técnicos de instituições de todo o país. São, em média, cerca de vinte estagiários por 

ano e, geralmente, duas pessoas por vez, em estágios com duração de cerca de duas 

semanas. Silvia Franchini e eu fizemos juntas o estágio durante três semanas, em outubro 

de 2003 – pela UFF e pela UFRJ, respectivamente. No período do estágio do Censo na 

Cinemateca do MAM, pudemos perceber o que seria uma estrutura ideal de uma 

Cinemateca, de um arquivo, mesmo tendo como referência uma estrutura fragilizada. O 

contato mais profundo com a Cinemateca Brasileira serviu para reforçar tal noção de 

estrutura. Na época, a Cinemateca Brasileira vivia um bom momento, tendo tornado-se 

órgão de administração direta, vinculada à SAv-MinC - Secretaria do Audiovisual do 

Ministério da Cultura43, com um quadro técnico expressivo, com atividades do Censo 

interligando e consolidando seus setores. 

A intensa atividade desses setores (catalogação, preservação, difusão, programação, 

restauração e outras atividades do laboratório) e receptividade dos Coordenadores, Carlos 

Roberto, Fernanda Coelho, Olga Futemma, Patrícia de Filippi, Francisco Mattos, na época 

significou um aumento de meu interesse e a ampliação da consciência de preservação. A 

convivência com os funcionários da Cinemateca também foi muito importante e, assim 

como a troca com pessoas de nossa geração, como Fabio Kawano, Fernanda Valim, 

Rodrigo Mercês, Lila Foster, Alex Andrade e muitos outros. Tecnicamente tivemos um 

enriquecimento significativo, ao qual devo, principalmente, às aulas de Fernando Coelho e 

do curso intensivo com as revisoras.  

                                                
42 Uma das questões principais de outro filme americano, Wall.E, animação da Pixar de 2008. 
43 SOUZA, 2009, p. 47 
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 Por mais que se apresentasse em ótima forma (conforme exposto por ocasião da 

crise do MAM), o acompanhamento da rotina na Cinemateca Brasileira também 

evidenciou que a instituição sofria seus entraves. Entretanto, na época as dificuldades eram 

reconhecidas, debatidas e planejadas pela direção, coordenações e corpo técnico.  

A Cinemateca Brasileira cresceu muito nos últimos anos (como atesta o consistente 

relatório de atividades do ano de 2008, disponível no site da Cinemateca Brasileira) por 

diversos motivos – empenho pessoal de alguns, estreitamento da direção com a SAv, 

aumento de recursos, além de outros fatores. 

Por ter se tornado a instituição mais sólida do país, esperou-se que a Cinemateca 

Brasileira viesse a tomar a iniciativa na direção de uma reformulação expressiva na política 

e legislação no campo da preservação para todo o Brasil, inclusive capaz de abarcar e 

normatizar o depósito de acervos digitais. Infelizmente, a direção da Cinemateca tem se 

furtado dessa função. Uma importante medida neste sentido, é o projeto SiBIA - Sistema 

Brasileiro de Informações Audiovisuais, originado na Cinemateca Brasileira, tem sido 

fundamental para aproximar arquivos audiovisuais e esboçar uma representação44. 

A maioria dos técnicos da UFF frequentou este curso. Muitas vezes também 

aproveitaram atividades da Cinemateca em sua estadia. Assim, quando Fabrício Felice e 

Rafael de Luna estagiaram ali, ao final de dezembro, acompanharam "Workshop sobre 

Restauração de Filmes e Técnicas Laboratoriais", com o restaurador holandês Johan 

Prijs45. 

 

2.7. “O cinema está fora do Arquivo Nacional” 

 

 Os técnicos de cinema que atuaram no Arquivo Nacional após a transferência do 

acervo da Cinemateca do MAM estiveram sempre ligados à instituição, por meio de uma 

cooperativa. Nos primeiros meses houve dificuldade na viabilização do pagamento, que 

saiu com atraso de cerca de três meses e ocasionalmente havia a necessidade de reformular 

a fonte de recursos para a manutenção dos técnicos na instituição. 

 O presidente Lula promoveu concursos em universidades e instituições públicas 

durante sua gestão e, em abril de 2006, foi aberto edital de concurso para a entrada de 

novos funcionários na Coordenação de Documentos Audiovisuais e Cartográficos do 

                                                
44 Questões importantes, que merecem uma análise mais apropriada em outro trabalho. 
45 Franchini também frequentou o curso de Prjis.  
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Arquivo Nacional. O edital possibilitava contemplar profissionais de Arquivologia, 

Biblioteconomia e História, excluindo os de formação em Cinema, Comunicação Social e 

Museologia. 

 O desgaste entre os técnicos cooperativados de cinema e alguns funcionários do 

Arquivo era evidente, resultado da diferença entre os métodos e o reconhecimento de 

prioridades. Arquivistas cooperativados, importantes para a manutenção do acervo fílmico, 

estabeleceram uma relação menos conturbada com o corpo funcional. Considero que a 

natureza deste relacionamento tenha orientado a elaboração do edital. Alguns técnicos de 

cinema haviam saído do Arquivo Nacional antes deste momento: eu saí em 2004 (em 

busca de um salário mais significativo), assim como Roberto Robalinho, Aurélio Aragão e 

outros. Os técnicos que permaneceram, assumiram um compromisso e desempenhavam 

seu trabalho com obstinação e responsabilidade.  

 O contrato temporário iria acabar em alguns meses, os técnicos continuavam na 

instituição e elaboraram uma carta, divulgada publicamente: “O cinema está fora do 

Arquivo Nacional”, com a data de 5 de agosto, assinada pelos “preservadores de filmes” 

Débora Butruce, Fabiana Diaz, Fabrício Felice, Roberto Cersosimo, Silvia Franchini e 

Tatiana Carvalho. Neste documento, são expostas as conquistas do grupo na instituição ao 

longo dos anos, assim como a formação adquirida em cursos, congressos e em outras 

instituições. O texto avalia ser um retrocesso do Arquivo a promoção de um concurso, no 

qual aqueles técnicos não eram contemplados.  

 Em nota de esclarecimento não datada e assinada por “Arquivo Nacional - Casa 

Civil da Presidência da República / Coordenação-Geral de Processamento e Preservação 

do Acervo”, a importância destes técnicos é dissolvida (“nunca foram preservadores do 

Arquivo Nacional e sim auxiliares técnicos que prestaram serviços”), tomando para si 

unicamente as conquistas realizadas nos últimos anos. Para um concurso público “que 

permitisse a ampliação e a estabilização de seu quadro de funcionários”, “foram 

disponibilizadas vagas compatíveis com o plano de cargos da instituição, não sendo 

possível oferecer nenhuma vaga para técnicos com habilitação em cinema”46. No entanto, 

em informação divulgada na época, as coordenações teriam plena autoridade para a 

realização dos editais. Os técnicos elaboraram resposta datada de 15 de agosto, à nota de 

esclarecimento. 

                                                
46 Trecho da nota de esclarecimento, que consta do ANEXO 7 
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 O duplo sentido do título “O cinema está fora do Arquivo Nacional” denotava que 

o acervo cinematográfico também estaria comprometido com a saída desses técnicos, 

dedicados a ele por muito tempo: “incapacidade de dotar-se de meios legais para 

incorporar um corpo técnico experiente, que cumpra com a devida eficácia e competência, 

as inúmeras tarefas que um setor como o de preservação de filmes exige”. 

As mencionadas carta, nota de esclarecimento e resposta dos técnicos constam dos 

ANEXOS 6, 7 e 8. 

 

 Este momento representou mais um golpe àqueles que buscavam a formação e o 

aprofundamento no campo. Com salários aquém do montante de trabalho, com 

instabilidade na instituição, com um serviço tecnicamente pesado e tendo abandonado 

outros caminhos profissionais, era inevitável o sentimento pesaroso e de frustação.  

 

2.8. Novo depósito de matrizes na Cinemateca do MAM 

 

 A Cinemateca do MAM, mesmo após o alarde produzido pela direção do Museu 

em 2002, prosseguiu com seu trabalho de coleta, conservação de materiais, 

disponibilização de seu acervo para fora, além de outras atividades. A documentação 

continuou seu trabalho de prospecção de materiais ativa e passiva, a sala de consultas 

permaneceu aberta. Três grandes crises já haviam estremecido a Cinemateca antes, e o 

movimento de reestruturação, felizmente, ocorreu novamente47.  

 O trabalho voluntário, fundamental na ausência de programas de contratação 

provisória ou na efetivação de técnicos, se manteve durante esses anos. Com períodos com 

mais intensa atividade, com a organização de mutirões, e em alguns momentos com a 

presença solitária de somente um técnico48. Felice, Rita França e Roberto Souza Leão 

foram alguns dos que conseguiram manter frequente o trabalho voluntário. Em entrevista 

com Ruy Gardnier, crítico de cinema e um dos fundadores da revista Contracampo, 

constatei como foi fundamental o trabalho voluntário na Cinemateca, para sua formação, e 

a programação para sua cinefilia. No final da década de 90 era intensa a atividade do 

voluntariado, que recebia carteira permitindo acesso livre aos cinemas do Grupo Estação. 

Convênio iria terminar mais adiante em 2000. O MAM sofreu alguns processos 

                                                
47 Como pode ser percebido em 2002, um dos diferenciais desta crise foi que a direção da própria Cinemateca 
não esteve engajada. 
48 Como Hernani, que atuou na Cinemateca como voluntário a partir de 1984. 
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trabalhistas ao longo de décadas, provavelmente essa seria a razão da resistência da 

diretoria à idéia. Diretores do Museu que viriam depois eram mais sensíveis às 

necessidades da Cinemateca, e percebiam ali quanto era saudável a relação, possibilitando 

novamente a presença de voluntários.  

 A atividade de difusão na Cinemateca intensificou-se ao longo destes anos. Além 

da programação regular com o acervo de cópias, vários cineclubes foram ali criados e 

firmados. Como Cineclube Sala Escura, de iniciativa de Tunico Amâncio e alunos e ex-

alunos da UFF, dedicado ao cinema latino e Cineclube Tela Brasilis, também de alunos e 

ex-alunos da UFF, que, desde 2003, promove exibição e debate de filmes brasileiros. Mais 

tarde viria se formar a Associação Cultural Tela Brasilis, que promove outras atividades, 

como o Cineclube Sem Tela, cursos de cinema e mostras de cinema. Vários alunos já 

comandaram e participaram deste cineclube, que hoje está sob direção de Eduardo Ades, 

Gustavo Bragança, Rafael de Luna e Rodrigo Bouillet49. 

 Para muitos que vivem em torno da Cinemateca do MAM, Hernani Heffner é uma 

figura de referência; ele pode vir a desempenhar diversos papéis, como pesquisador, 

conservador, gestor, captador, atendente, orientador, carregador, construtor, marceneiro. 

Essa capacidade múltipla e a acessibilidade à sua figura construíram uma áurea mítica, que 

faz parte de uma tendência em Cinematecas e Arquivos, de personificar a instituição em 

uma só pessoa (tendência esta que o próprio Hernani se empenha a desfazer)50.  

 Em 2005, ano do cinquentenário da criação da Cinemateca, foram realizadas 

exposição comemorativa no espaço do Museu e mostra com tesouros do acervo, na sala de 

cinema. Foram expostos objetos, cartazes, folhetos, correspondências entre o mítico 

Cosme Alves Netto e Henri Langlois, Gabriel García Márquez e outros nomes importantes. 

Em 22 de julho de 2005 foi publicada matéria de capa do Segundo Caderno do jornal O 

Globo, na qual foi relatada a condição naquele momento da instituição, foram coletados 

alguns depoimentos situando sua importância histórica, como os de Murilo Salles, da 

critica Suzana Schild e de Francisco Moreira, dois nomes atuantes na década de 90 na 

Cinemateca. A matéria foi fundamental para acenar a revitalização da Cinemateca. 

                                                
49 Para uma panorâmica histórica do cineclubismo carioca, ler o citado texto de Butruce na Revista Acervo. 
50 Em entrevista concedida, Rafael de Luna citou alguns outros nomes que ‘personificam’ suas instituições, 
como Ernest Lindgreen, na Film and Television Archive; Henri Langlois na Cinémathèque Française, 
Richard Griffith no MOMA NY, Paulo Emilio Salles Gomes na Cinemateca Brasileira e Cosme Alves Netto, 
na Cinemateca do MAM. 
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 A partir de 2006 é realizado projeto de catalogação do acervo documental do crítico 

Alex Viany, onde documentos foram tratados, catalogados, higienizados, realocados e 

digitalizados e hoje estão disponíveis no site do projeto51.  

 Em 2005 foi elaborado um projeto para a reforma da reserva técnica de matrizes de 

filmes brasileiros, contemplado no Programa de Preservação de Acervos do BNDES - 

Banco Nacional de Desenvolvimento Econômico e Social. Uma das maiores sala do 

chamado “Bloco Escola” é revestida especialmente, climatizada com ar-condicionado e 

desumidificador industriais, com instalação de novas estantes e criação de ante-salas para 

aclimatação dos materiais. A construção ocorreu no ano de 2006. Foram contratados doze 

técnicos, em sua maioria alunos e ex-alunos da UFF: Alexandre Vasques, Anna Karinne 

Ballalai, Camila Freitas, Carolina Durão, Flora Dias, Lucas Barbi, Roberto Souza Leão, 

Roberto Robalinho, Fernanda Almeida (aluna da CEFETQ - Centro Federal de Educação 

Tecnológica de Química), Sergio Tinoco (aluno da Estácio de Sá), a revisora que havia 

tido experiência no laboratório de restauração da Labocine, Ana Paula de Souza Ciciliano 

e eu. Mais adiante, Natália de Castro Soares, Claudia Duran e Tatiana Carvalho foram 

incorporadas. Fávia Tortima atuou como estagiária na Documentação, que depois seria 

substituída por José Quental. 

O grupo era coeso e empenhado, sendo que o bom humor e a parceria imperavam52. 

Foram divididas tarefas pelos grupos, seus responsáveis apresentavam em reuniões os 

problemas e as sugestões de solução, debatidas em grupo. O grupo era dividido em dois 

turnos, sendo a comunicação e a discussão por e-mail fundamental. O trabalho era, de fato, 

puxado, já que consistiu na rearrumação dos espaços, com a movimentação de estantes e 

latas, visando a separação de filmes por seu estado de deterioração, com arrumação de 

lotes específicos. O característico corredor, que funcionava como ante-sala e espaço de 

tráfego, foi esvaziado.  

 A inauguração do depósito climatizado se deu em 8 de dezembro de 200653 e o 

trabalho do grupo ainda prosseguiu em 2007 por cerca de três meses. 

Em junho o grupo foi dispersado, depois que a direção do Museu não conseguiu 

viabilizar nossa permanência.  

Dados numéricos comprovam a revitalização da Cinemateca: em março de 2003 o 

acervo continha cerca de 20% do acervo de 2002: 17mil latas, sendo que destas, 10mil 

                                                
51 http://alexviany.com.br 
52 O grupo se auto-intitulava de “exército azul”, uma referência à cor dos jalecos. 
53 Convite para inauguração consta do ANEXO 9 
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filmes estrangeiros. Os acervos brasileiros eram compostos principalmente pelos chamados 

filmes órfãos, sem detentores de direitos patrimoniais localizados ou, então, de diretores 

que resolveram manter os filmes na Cinemateca. Em 2006, o acervo somou 30mil rolos, 

dos quais cerca de 12mil referem-se a filmes brasileiros (por volta de 4mil títulos). Hoje, 

em 2009, o trabalho de prospecção do acervo continua, tendo aumentado para 50mil latas, 

sendo que metade de filmes estrangeiros. 

 

2.9. Conclusão 

 

Essas experiências dentro de instituições de guarda representaram uma iniciação 

fundamental no campo. Através da formação e da experiência profissional, aconteceu a 

consolidação de um conhecimento, de uma trajetória, que não está se traduzindo na 

necessária estabilidade profissional. Conhecendo a história de instituições no Brasil e um 

dos princípios básicos de preservação que é a continuidade das ações, pode-se deduzir que 

é fundamental a constância do trabalho, a manutenção de suas condições e de seu corpo 

técnico. É um ato contínuo, a longo prazo, e a realidade cotidiana dentro dessas instituições 

está bem distante desta situação.  

Hoje o regime de contratação da maioria dos técnicos (que estão em instituições de 

guarda), segue o padrão do mercado de cinema de trabalho temporário através de nota 

fiscal, sem contrato, sem garantia, legitimidade, responsabilidade com o profissional. A 

atuação profissional no campo tem se dado de forma pontual. Os salários muitas vezes são 

aquém da responsabilidade e do próprio trabalho. Esse fato, aliado à mencionada 

inconstância, traduz-se em uma fragilidade profissional, e tem afastado pessoas que se 

envolveram com preservação54. O espaço para a absorção dos técnicos é pequeno. 

Além da questão contratual e salarial, o desgaste do trabalho em si e é um fator que 

auxilia na instabilidade profissional. Nas condições atuais da área, podemos identificar um 

sentimento de que serão realizadas intensas atividades, mas na prática acaba fazendo 

pouco, porque as circunstâncias institucionais são sempre limitantes e limítrofes em termos 

econômicos, em termos de número de pessoal, de tempo para ser executado. Essa situação 

pode ser percebida na fala de Débora Butruce, hoje uma das mais qualificadas 

profissionais do grupo, que indicou que nenhuma instituição até hoje, conseguiu, em seu 

                                                
54 Como pode ser o caso do técnico Roberto Souza Leão, que desde 2001 atua na área, hoje está 
FGV/CPDOC - Centro de Pesquisa e Documentação de História Contemporânea do Brasil, mas que pretende 
percorrer novo caminho profissional. 
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organograma, absorvê-la de maneira estável, de maneira com que eu pudesse crescer e 

fazer um trabalho consequente ao longo de uma trajetória.  

O nível de estabilidade da área de preservação para a nossa geração é baixo. A 

ausência de um regime de contratação ameaça principalmente técnicos em instituições 

públicas, onde a mudança de governo gera mudança nas prioridades e nas gestões.  

Essa fragilidade na relação, além de ameaçar o profissional, representa uma ameaça 

ao próprio trabalho, como pode ser percebido quando um técnico se dedica exaustivamente 

em um acervo e, ao fim do contrato de trabalho, o próprio acervo é abandonado, não é 

garantida a continuidade neste acervo. 

 Em entrevista, Butruce apresentou um dado novo: “acho importante dizer que a 

minha visão sobre esses arquivos europeus era diferente principalmente no sentido de 

pessoal. Achava que eles não tinham deficiência de pessoal, e pude constatar que parece 

ser uma crise mundial inerente ao setor. Os técnicos existem, porém são contratadas 

sempre de maneira temporária, arranjos e todos esses tipos de coisas que a gente 

conhece”55. 

 

 

CAPÍTULO 3 - DESDOBRAMENTOS DO CAMPO DA PRESERVAÇÃO 

 

Pretendo indicar neste capítulo, as diversas atividades realizadas no campo da 

difusão, distribuição e da própria preservação, restauração e pesquisa que viriam 

consolidar o conhecimento específico.  

 

3.1. Pesquisa, preservação e restauração 

 

São diversos os motivos de entrada do grupo na área de preservação. Como 

indicado, minha motivação inicial se deu através da experiência na sala de cinema, da 

possibilidade de imersão, catarse e fruição coletiva do cinema. A partir desse dado, me 

pareceu importante o exercício do ofício de preservação com o intuito de permitir o acesso 

e produção de conhecimento através desse acesso, qualificando a pesquisa e dando 

oportunidade para a história ser revista. Pode-se identificar também a motivação pela 

                                                
55 Entrevista concedida por Débora Butruce em maio de 2009. 
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pesquisa, pela natureza do trabalho – qualquer motivação é válida (talvez com exceção da 

motivação pelo fetiche ou pelo glamour dos objetos56). 

Em 2001, o estágio no Censo era uma das atividades desempenhadas pelo grupo; a 

produção de filmes, festivais e mostras constituíam alguns dos outros interesses. Na época, 

o grupo se encontrava em um momento de escolha de sua área de atuação. Apesar da carga 

horária e salário fossem restritos, no conjunto do projeto do Censo, era nítido o 

envolvimento das pessoas e o que depois viria ser identificado como um engajamento do 

grupo. Este envolvimento com as atividades do estágio e a compreensão da importância do 

trabalho fez com que, aos poucos, a preservação passasse a ocupar um espaço crescente 

nessas outras atividades fora da Cinemateca. Assim, a preservação estendeu-se para outras 

atividades do cinema. 

Felipe Bragança e Marina Meliande na época colaboravam para a revista eletrônica 

Contracampo57, voltada para crítica, artigos e dossiês de cinema. Felipe começou a 

colaborar para a revista desde final de 1999 e, junto com Marina, propuseram aos editores 

um número dedicado à preservação. Felipe indica que a idéia surgiu em conversas com 

Hernani, que “falava muito de questões” e, ao mesmo tempo, “essa conjunção de uma 

quantidade de discursos sobre a questão, com a ausência mesmo de lugares que eu tenho 

que ler sobre isso”58. Felipe e Marina conseguiram então entrevistar pessoas que não 

tinham costume de falar e, ao mesmo tempo, figuras que poderiam ser consideradas 

antagônicas, o que não era percebido por eles naquele momento. O resultado deste trabalho 

tornou-se uma referência em português sobre a preservação e uma radiografia do trabalho 

do Censo em “Diagnóstico do cinema brasileiro”, por Hernani Heffner e “Filmes 

brasileiros considerados perdidos (ou prestes a sê-lo)” por Hernani e Ruy Gardnier. Felipe 

e Marina realizaram entrevistas com Carlos Roberto de Souza, na época diretor-adjunto da 

Cinemateca Brasileira; Gilberto Santeiro, curador da Cinemateca do MAM; Francisco 

Moreira, técnico de restauração da Labocine e coletaram depoimentos de Fernanda Coelho, 

Patrícia de Filippi, Mauro Domingues, Carlos e Myrna Brandão, Roberto Carvalho e 

Antônio Leão. Além de artigos de Felipe Bragança e Marina Meliande, outros 

colaboradores e editores da revista redigiram artigos sobre o tema: Daniel Caetano, Ruy 

Gardnier e Eduardo Valente. Foram transcritos e traduzidos textos fundamentais sobre o 

                                                
56 Do qual me livrei quando vi como fundamental o depósito de cartaz original raro de filme brasileiro da 
década de 1970 que herdei. 
57 Revista eletrônica disponível no site http://contracampo.com.br 
58 Entrevista concedida por Felipe Bragança em 3 de junho de 2009 
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tema, como “Uma nova fonte histórica”, texto de 1898 de Boleslav Matuszewski, 

conhecido como um dos primeiros a apresentar o objeto fílmico como fonte histórica e a 

defender sua guarda sistemática; texto de 1929 de Adhemar Gonzaga alertando sobre o 

descaso do filme enquanto documento histórico; texto de 1952 de Jurandyr Noronha, 

defendendo a criação de uma Filmoteca Brasileira; carta de Martin Scorsese revelando a 

problemática do esmaecimento da cor da película de acetato. Esta foi a edição de nº 34, 

lançada em dezembro de 200159. 

Silvia Franchini, hoje fervorosa militante da área, decidiu-se pela aula de 

preservação quando viu na ementa que seria realizada uma visita nos estúdios da Cinédia, 

quando estes estavam ativos no bairro de Jacarepaguá. Silvia era vizinha à Cinédia, e tinha 

muita curiosidade pois passava por suas portas diariamente. Evidente que o curso 

despertou um grande interesse e habilidade em Silvia. Durante o estágio do Censo, 

Franchini se ofereceu como voluntária na Cinédia, onde trabalhou aos sábados pela manhã, 

e em seguida foi convidada por Hernani para ser assistente de restauração no filme da 

Cinédia Alô, Alô Carnaval, na Labocine. Francisco Moreira a princípio resistiu à presença 

de Silvia, que contou com a revisora que o auxiliava, Ana Paula Nunes, para se efetivar 

como revisora e aprender a preparação dos rolos para a restauração. Depois de terminada 

este filme, trabalhou na restauração do Menino de Engenho, conduzida pelo Centro de 

Pesquisadores do Cinema Brasileiro. Por ser uma empresa comercial, a Labocine não 

poderia comportar o trabalho voluntário de Silvia, que deixou de trabalhar ali. 

A experiência adquirida então foi transmitida ao grupo ao longo dos anos, tendo 

ajudado na formação de vários de nós, como eu, Tatiana Carvalho, Rita França. Essa noção 

de transmissão de conhecimento. Recordo-me que quando não era natural ou espontânea, o 

próprio grupo cobrava essa transmissão (o que aconteceu comigo quando retornei do 

estágio na Cinemateca Brasileira, tendo Roberto cobrado pela sistematização das 

informações).  

No trabalho da Cinemateca do MAM em 2006, além de questões técnicas relativas 

ao trabalho, ética e política constituíam assuntos debatidos. Algumas pessoas investiram e 

se firmaram na área de preservação depois daquela experiência. 

 

                                                
59 Antes, na 19ª edição em julho de 2000, Ruy Gardnier e Juliano Tosi haviam realizado entrevistas com 
Gilberto Santeiro e Hernani Heffner, no aniversário de 45 anos da Cinemateca do MAM; a edição apresentou 
também entrevista com Henri Langlois, por Éric Rohmer e Michel Mardore para Cahiers du Cinéma 
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Natália de Castro, em entrevista, indicou que começou a se envolver a partir da aula 

de preservação, fez trabalho voluntário na Cinemateca e depois de intercâmbio em 

Portugal, fez estágio de três meses na Cinemateca Portuguesa. Após intensa atividade no 

setor de revisão, decidiu (também por ter “memória ruim”), sistematizar as informações 

aprendidas em uma monografia de conclusão de curso. “Tentei fazer de maneira que 

pudesse ser usada na prática, achava importante politicamente na época fazer um texto em 

preservação; resolvi fazer um manual mesmo”60. A investigação minuciosa e apresentou o 

trabalho “A revisão na preservação de filmes - Manual básico”. Hoje Natália atua como 

revisora no CTAv.  

Alex Vasquez elegeu este campo como assunto, fazendo trabalho sobre a 

restauração digital de Terra em Transe. Anna Karinne tornou-se pesquisadora do Tempo 

Glauber no trabalho de restauração e difusão da obra de Glauber Rocha. 

 

Destaco também a trajetória de José Quental, que, conforme indicado em 

entrevista, cursou disciplina de História do Cinema Brasileiro (com a professora Hilda 

Machado) na sua graduação em História na UFF. Até então ele não tinha um interesse na 

área ou uma cinefilia. E aí começou a identificar o cinema como um campo de pesquisa, 

tendo visitado as Cinematecas Brasileiras e do MAM, e acabou por eleger um filme como 

objeto de análise em sua monografia: Rio, Zona Norte, de Nelson Pereira dos Santos, com 

um recorte da cultura popular e sua conexão com cinema e história; o cinema como objeto 

da história. Sua experiência acadêmica acabou o levando ao trabalho voluntário na 

Documentação do MAM, tendo sido incorporado no projeto de Alex Viany em 2007 e 

neste mesmo ano tendo substituído Rafael de Luna quando este realizou curso na 

Filmoteca Española. Começou a pensar a Cinemateca dentro dessa história do cinema 

brasileiro, e como pode-se pensar uma história do cinema brasileiro através da cinemateca 

e escolheu como tema de mestrado a história da Cinemateca do MAM. Com o 

desligamento temporário de Rafael de Luna em função do Doutorado, hoje José é 

Coordenador da Documentação. 

 

Com o reconhecimento de técnico em preservação, muitos prestaram consultorias 

para produtoras que preferiam manter os filmes em suas instalações. Assim, pude constatar 
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as condições de guarda de filmes recentes da Xuxa na produtora Diler & Associados e 

Felice avaliou e indicou melhorias a serem efetuadas na VideoFilmes.  

 

Em 2001 trabalhei voluntariamente no acervo comprado, em um leilão, por Marcio 

Melges, com cópias em 16mm. O acervo, com a cerca de 800 filmes, estava anunciado no 

jornal de classificados Balcão. A dona do material era uma empresa denominada Citera, 

que mantinha contrato com várias empresas, fornecendo projetores e filmes para longas 

viagens (como para trabalhadores em petroleiros). Com o advento do vídeo, o acervo em 

16mm foi dispensado. A maioria dos filmes são estrangeiros, mas há um número razoável 

de produções nacionais. Foi promovido um Cineclube a partir de 2001, com destaques 

deste acervo. As cópias estavam em carretéis dentro de latas grossas, enferrujadas, e o 

trabalho primário era de identificação. Muitos dos filmes foram exibidos em cineclube 

formado por Melges em 2001. O acervo seria depositado anos mais tarde no MAM e 

trabalhado pelo grupo em 2006. 

  

 Quando ainda era atuante no curso de cinema na UFF, comecei a investigar sobre a 

produção feita no próprio curso, e tive contato com gerações anteriores, que se referiam a 

filmes que não circulavam. Com coordenação do Professor Tunico Amâncio e realização 

do Laboratório Livre de Investigação - LIA, foi publicado um catálogo com informações 

dos filmes do curso, em formato de fichas impressas. A partir da orientação fornecida por 

esses títulos, comecei a localizar os negativos e as cópias, avaliando seu estado de 

conservação. Pude constatar o descaso da própria universidade e dos alunos com sua 

produção e história – latas de negativo sem rótulo e várias cópias juntas guardadas em um 

só carretel, eram alguns dos sinais. Comecei a organizar o acervo, batendo listagens e 

completando o que faltava. Combinei com o departamento de cinema que trabalharia o 

acervo no CTAv e solicitei a realização de um pedido formal entre as instituições para o 

depósito (que nunca chegou a ser feito). A sala no IACS não oferecia boas condições de 

guarda e estava sendo requisitada, de modo que, em 2002, os filmes foram realocados. 

Para facilitar a contagem e reunião, eles foram encaminhados para o MAM (antes do envio 

para o CTAv), onde foram limpos e tratados. O projeto de tratamento apontava também 

para reunião de materiais com diretores e exibidores, incluindo materiais correlatos 

(roteiros, imagens, cartazes, etc). O acervo do curso é bem expressivo, com cerca de 150 
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filmes em película, sendo que destes, 85% são em 16mm. Desde 90 a produção em vídeo 

vem aumentando, com mais de 80 filmes. 

 Quando deixei de frequentar as aulas na UFF, me afastei do trabalho com o acervo 

e procurei cativar outros alunos. Ao longo desses anos algumas pessoas realizaram ações 

pontuais no acervo, como Flora Dias, Luisa Marques e Helil Neves61, que hoje está como 

voluntário na Cinemateca atuando no acervo. A tendência é que esses alunos respondam 

por esse acervo institucionalmente, disposição que evitei quando percebi na postura de 

alguns professores do curso ao me reconheceram como ‘guardiã’ do acervo. Essa atuação 

esconde que a responsabilidade é institucional.  

 Em conjunto com a disciplina de preservação, foi elaborado um projeto para a 

construção de um depósito climatizado no LIA, que infelizmente, não foi viabilizado. 

Neste ano, há alguns projetos sendo elaborados, com o objetivo de reunir o acervo, 

duplicá-lo e difundi-lo. Essa ação representaria uma mudança importante ao acervo, no 

qual já é possível perceber marcas do descaso ao longo dos anos, como o encolhimento 

detectado em uma cópia produzida em 1996 e a presença de fungos em alguns negativos. É 

necessária o trabalho neste acervo, assim como reformular e sistematizar a coleta dos 

materiais hoje produzidos. A produção digital, talvez até mais frágil que a película pela 

possibilidade de seu suporte de ser reutilizado, não está sendo coletada. Não se pode 

continuar a realizar ações pontuais neste acervo.  

Realizei também um levantamento de filmes não finalizados pelos alunos para 

ajudar o Departamento, e fiquei responsável pela finalização de um deles – O Princípio 

Feminino do Sol, de Patricia Bárbara.  

 Em 2003 comemoraram-se os 35 anos de Cinearte UFF, importante cinema da 

cultura niteroiense, com mostra na qual foram exibidos 35 longas-metragens relevantes na 

história deste cinema – um para cada ano de atividade. Devido ao envolvimento com o 

acervo, o professor Antônio Serra convidou-me para realizar a curadoria e a produção de 

uma mostra de filmes do curso de cinema. Beatriz Azevedo, Gabriela Campos, Joana 

Galetti, Marina Meliande e Poliana Paiva também participaram. Promovemos pesquisa 

junto a professores, alunos e ex-alunos para essa curadoria, já que havíamos visto poucos 

filmes. Com a dificuldade de elencar somente 35 neste universo de 150, ampliamos a 

mostra para 50 filmes, levando em conta principalmente critérios históricos e de 

representatividade no conjunto. Com sessões diárias durante uma semana e exibição em 
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seus formatos originais, a mostra contou com um público expressivo, mas notou-se a 

ausência de alunos mais recentes no curso. A cada dia havia um debate, com a mediação 

de um professor e com a participação dos realizadores dos filmes de cada sessão. Este 

trabalho foi muito importante para impulsionar a sistematização do acervo e a coleta de 

materiais que estavam guardados com seus diretores, em condições questionáveis. 

 

 Apesar de não estar inserida em nenhuma instituição (ainda trabalhasse 

ocasionalmente no MAM) inscrevi-me para o “1° Estágio em Restauração Digital de 

Filmes”, projeto que visava “democratizar o conhecimento adquirido ao longo dos dois 

anos de realização do Projeto de Restauração dos Filmes de Joaquim Pedro de Andrade e 

de contribuir para o desenvolvimento de uma consciência de preservação da 

cinematografia nacional”62. Foram selecionados oito técnicos de cinco países, Argentina, 

Bolívia, Chile, México e Brasil – das cidades de Belo Horizonte, Brasília, Rio de Janeiro e 

São Paulo. O Rio foi representado por Butruce. Fui contratada para participar da pesquisa 

do projeto, apesar de não ter sido selecionada para o programa. O encontro destes técnicos 

gerou conversas riquíssimas.  

Ao final deste estágio, foi organizado o “Fórum sobre Preservação e Restauração de 

filmes”, organizado pela Filmes do Serro e realizado na Cinemateca Brasileira, de 14 a 16 

de outubro de 2005, com exibição de filmes restaurados, apresentação dos resultados do 

Estágio, e debates: “Colaboração entre herdeiros de cineastas, detentores de direitos de 

acervos fílmicos e arquivos brasileiros”, “Utilização das tecnologias digitais e 

fotoquímicas na restauração e na preservação de filmes no Brasil hoje. Aspectos éticos e 

estéticos das diferentes técnicas de restauração”, “Cooperação nacional e internacional 

entre arquivos fílmicos: rumos da política estatal e privada de preservação, restauração e 

valorização dos patrimônios cinematográficos no Brasil”, “Análise de projetos da 

Cinédia”, “Difusão dos filmes restaurados, lançamentos em DVD. Projetos de educação 

através do cinema e de formação de públicos relacionados à História do cinema brasileiro”. 

Alunos e técnicos do Rio de Janeiro compareceram em peso ao evento. 

 

 Em termos formação técnica, destaco a experiência de Tatiana Carvalho, que entrou 

no Arquivo Nacional em outubro de 2002 e estagiou no MAM em 2006 e 2007. Então fez 

o curso de preservação de oito meses da L. Jeffrey Selznick School of Film Preservation na 
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George Eastman House, em Rochester, NY. Ganhou a Haghefilm Fellowship, uma bolsa 

pra trabalhar durante um mês no laboratório de conservação Haghefilm, em Amsterdam, 

restaurando um curta, que foi apresentado no Le Giornate del Cinema Muto - Pordenone 

Silent Film Festival, na Itália. Hoje é assistente técnica da Reserva Técnica de Fotografia 

do Instituto Moreira Salles63. Por sua trajetória singular, Tatiana e sempre convidada por 

Rafael de Luna a apresentar seu trabalho no curso de preservação da UFF. 

 

3.2. Difusão 

 

 A difusão como parte fundamental na cadeia da preservação cinematográfica – 

permitir acesso, promover exibição, formar e ampliar platéia –, constituiu também eixo de 

interesse na atuação do grupo.  

Além de seu envolvimento com a pesquisa cinematográfica no campo da Direção 

de Arte (tema de sua monografia e dissertação de mestrado), Débora Butruce desempenha 

importante papel no panorama da difusão do cinema brasileiro. Com outros ex-alunos da 

UFF, é responsável pela curadoria e produção do Cachaça Cinema Clube, evento mensal 

que desde agosto de 2002 no Rio de Janeiro, promove exibição de curtas brasileiros 

seguidos de degustação de cachaça e festa. Fundamental para formação de novo público 

para o formato, foi pioneiro no recente retorno do cineclubismo. A curadoria é voltada 

principalmente para curtas pouco acessíveis em seus formatos originais, e primando pela 

exibição responsável e cuidadosa. 

 

 No primeiro semestre de 2000 comecei a trabalhar no Festival Brasileiro de Cinema 

Universitário (FBCU), atividade na qual muito me envolvi, sobretudo na produção e 

programação de 2000 a 2004. Muitas das pessoas citadas neste texto atuaram no Festival 

na última década, como Carolina Durão, Fabiana Diaz e Fabrício Felice. O Festival, criado 

por alunos da UFF em 1995, tornou-se importante fórum de debates sobre a produção e a 

formação universitária, e em 2009 será realizada sua 14ª edição. A cada ano o festival 

homenageia figuras importantes no ensino de cinema no Brasil. 

Além das já referidas atividades relacionadas com preservação na edição de 2002, a 

questão esteve presente na 10ª edição em 2005, com a homenagem a Paulo Emilio Salles 

Gomes. Com curadoria e produção de Carolina Durão e Fabiana Diaz, a mostra reuniu 

                                                
63 Informações fornecidas por Tatiana em conversa virtual. 
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filmes acerca da produção intelectual de Paulo Emílio, documentários sobre seu legado ou 

com sua participação e, ainda, produções universitários de ex-alunos seus. Foram 

realizados os debates: “Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte”, “Paulo Emilio e A 

Criação dos Cursos Universitários de Cinema no Brasil” e “Paulo Emilio e a Cinemateca 

Brasileira”, estes dois últimos com Carlos Roberto de Souza, que foi convidado a 

participar também do júri da mostra competitiva de curtas64. Outros nomes da Cinemateca 

Brasileira estiveram presentes, como o pesquisador Adilson Inácio Mendes (debatendo 

sobre Humberto Mauro) e Rodrigo Mercês e Flavia Barretti como espectadores. 

 Ainda no FBCU, destaco uma experiência importante em minha formação: a 

organização de mostra em homenagem ao cineasta Ruy Guerra, em 2003. Na época, Ruy 

Guerra era diretor do Curso Superior de Cinema na Universidade Gama Filho. O cineasta 

nasceu em Moçambique, estudou na França e filmou no Brasil, México, Espanha e Cuba. 

A vastidão geográfica de sua realização infelizmente traduziu-se na dispersão de seu 

acervo. Foi aí que pude perceber na prática, pela primeira vez, a distância entre os 

cineastas e a cultura da preservação. Alguns de seus filmes não possuíam cópias em 

formatos originais e o cineasta não sabia da localização de seus filmes. Hoje as filhas do 

cineasta estão captando recursos para a organização e restauração das obras do pai. 

É comum no Brasil a existência de herdeiros de artistas, críticos e cineastas, que 

cuidam de suas obras. As motivações são as mais diversas – financeira, afetiva, 

reconhecimento histórico, etc. No caso do cinema, alguns herdeiros vêm desempenhando 

importante papel na militância e consolidação da preservação, como a pioneira Alice 

Gonzaga, com o acervo da Cinédia. Editais de restauração de filmes têm contado com a 

presença de vários projetos capitaneados por herdeiros ou produtoras de cineastas, 

firmando a prática da restauração no imaginário do cinema hoje. 

 

 Em sua monografia de conclusão de curso, Carolina Durão dedicou-se a analisar a 

importância da inclusão de algumas ações de preservação em projetos de difusão e 

exibição, através de sua experiência na mostra “Retrospectiva Rogério Sganzerla - Cinema 

do Caos”. O projeto defendido em 2007, aponta a importância da colaboração entre 

produtores e preservadores, além da idéia de duplicação de filmes em mostras. A 

                                                
64 Curtas finalizados em película – neste ano o Festival ainda fazia distinção entre produção em película e em 
vídeo. 
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monografia de Carol registra um dos possíveis legados de ações de difusão (fora de 

instituições de guarda) ao campo da preservação.  

 

Elaborei projetos de mostra e apresentei para instituições que patrocinavam a 

realização, como CCBB e Caixa Cultural. Co-realizei com Cristian Borges e Gabriela 

Campos, as mostras retrospectivas dos cineastas franceses Agnès Varda e Alain Resnais, 

retrospectivamente em 2006 e 2008. Escrevi outros projetos de cineastas e recortes 

temáticos brasileiros, mas até hoje somente um foi selecionado, e será realizado no 

próximo ano: exibição e discussão de documentários abordados por Jean-Claude 

Bernardet, em seu livro Cineastas e Imagens do Povo. Além de promover a pesquisa 

acerca do importante livro, pretende-se fazer novas cópias de alguns dos filmes. 

 

 Além do trabalho de pesquisa e prospecção de acervos, outra ação relevante de 

preservação a ser destacada, é a introdução da revisão de cópias em mostras e festivais. 

Assim, é possível efetuar pequenos consertos prévios à exibição, para melhorar a qualidade 

da projeção da cópia. Ao final do evento, geralmente uma nova revisão é realizada, 

permitindo a limpeza e o afrouxamento dos rolos. Esta prática não era muito comum e tem 

se propagado nos últimos anos. O ganho é evidente: além de qualificar a projeção, 

possibilita a incorporação de um olhar preservacionista ao evento, possibilitando a 

minimização de danos ocorridos na projeção e, ao produtor do evento também é possível 

um controle das cópias, evitando possíveis questionamentos, por parte de distribuidoras e 

detentores comerciais.  

 Essa prática é comum agora, principalmente em mostras com cópias antigas de 

acetato; mas festivais grandes como o Animamundi, que essencialmente projetam filmes 

recentes com cópias em poliéster (que oferece maior resistência física), incorporaram tal 

prática65.  

 

 A relação entre centros cultuais e cinematecas é antiga. No final da década de 90 

foi realizado um projeto de duplicação de filmes brasileiros. Patrocinado pelo CCBB, 

viabilizado por Carlos Alberto de Mattos, com curadoria de Chico Moreira, o projeto foi 

interrompido em 1998. Em parceria recente entre o CCBB e a Cinemateca Brasileira, 

                                                
65 Natália indica na sua monografia, que um problema do poliéster é justamente sua resistência, pois um 
acidente de projeção pode fazer o filme esticar em um longo trecho que terá que ser descartado, quando no 
suporte de acetato haveria um rasgão que poderia ser remendado em coladeira. 
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foram produzidas cópias brasileiras, em um programa intitulado “Clássicos e Raros do 

Nosso Cinema”, para posterior exibição no próprio Centro Cultural. A primeira edição 

contou com pesquisa e curadoria de Remier Lion, e a 2ª edição está em processo de 

produção. 

Em 2007, em torno do estágio na Cinemateca do MAM, foi elaborado um projeto 

de cinema itinerante ao longo de cidades do Estado do Rio de Janeiro que não contavam 

com cinema, que tinha como objetivo a formação de platéia para filmes antigos. O projeto, 

infelizmente, não foi selecionado. 

 

3.3. Distribuição 

 

 Após minha saída do Arquivo Nacional trabalhei na distribuidora Synapse, com 

objetivo de diversificar minha experiência, mas principalmente, aumentar meu salário. Em 

2004, início de 2005 e em 2006, atuei no projeto de difusão de curtas-metragens Porta 

Curtas Petrobras, participando da curadoria, editoria e divulgação dos curtas para sites 

parceiros (função na qual era necessária intimidade com o acervo de curtas). Em 2007 

desliguei-me do projeto e passei a atuar na distribuição de programas brasileiros, em 

diversos setores do mercado audiovisual. Este posto propiciou que desenvolvesse ampla 

pesquisa acerca da cinematografia brasileira, sobretudo de documentários e programas 

educativos. Pude então conhecer e estudar as leis brasileiras do mercado e a atuação da 

Ancine, assim como entender a linguagem de negócios em cinema. 

 

3.4. Conclusão  

 

 Essas inúmeras ações citadas, além de tornar mais consistente a formação em 

preservação, possibilita um diferencial àqueles que atuam em outros campos do 

audiovisual. É possível então ter um olhar mais complexo na prática dessas outras 

atividades, possibilitando a criação de um diferencial ao mercado de trabalho. 

As atividades geralmente são complementares, visto que a área de preservação, por 

enquanto, não se configurou como um meio de sustento. 
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CAPÍTULO 4 - CONQUISTA DA FORMAÇÃO ESPECÍFICA 

 

4.1. Curso de preservação na UFF e consequências 

 

4.1.1. Disciplina optativa na UFF 

  

 A disciplina de preservação foi criada a partir da interação com Lucia Lobo, em 

2000 à frente da direção da Cinemateca, e o professor João Luiz Viera, com o objetivo 

inicial de suprir a necessidade de mão-de-obra para o projeto do Censo66. 

O curso ministrado inicialmente por Hernani rapidamente extrapolou esse objetivo 

inicial, permitindo a construção de um painel abrangente sobre a história da preservação; 

história do cinema e seus ciclos, pelo viés das tecnologias e suas implicações no campo da 

preservação; história dos suportes, bitolas e cromia das películas; fatores de deterioração e 

sua identificação; conservação de filmes; climatização, exaustão e acondicionamento; 

conceitos e ética da preservação e restauração. 

Foram programadas visitas às instituições inerentes à área, como o laboratório de 

cinema Labocine, estúdios da Cinédia, Cinemateca Brasileira em São Paulo e os arquivos 

do Centro Técnico do Audiovisual - CTAv. Através do curso, em 2001, foi possível a 

aplicação prática dos conceitos em um estudo das condições de guarda de um acervo 

doado pelo Consulado do Canadá à UFF, acondicionado no prédio de Letras, no campus 

Gragoatá (onde a maresia originou forte ferrugem). O curso inicialmente era vinculado ao 

departamento de Arquivologia, sendo oferecido como disciplina optativa a seus alunos e 

para os alunos de cinema, como cadeira eletiva (em 2001 registrada no sistema da UFF 

como ‘Tópicos Especiais de Informação I’). 

 O primeiro curso ocorreu no 2º semestre de 2000, com dez alunos – cinco de 

arquivologia e biblioteconomia, e cinco de cinema: Débora Butruce, Henrique Genovezzi, 

Karen Barros, Silvia Franchini e mais um, não identificado. Fiz a matéria no início de 

2001, com o dobro de alunos, também com a presença de alunos de arquivo e 

biblioteconomia, e a museóloga Rita França como ouvinte. As aulas aconteciam aos 

sábados de manhã, em Niterói. A cada semestre aumentava a procura pelo curso, que 

enfrentou problemas para a consolidação de um local – na Cinemateca, no IACS, no CTAv 

e, até, aos sábados à tarde, no prédio de Química da UFF, por conta da greve que impediu 
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a entrada no IACS. Heffner foi o responsável pelo curso durante os anos de 2000 a 2003, 

2005 e 2006, tendo recebido salário apenas pelos dois primeiros anos, nos demais 

continuou dando aula sem um vínculo oficial. 

 Em 2002 foi oferecida a cadeira de restauração, com pré-requisito do curso de 

preservação. Hernani dividiu a turma em três grupos, sendo que cada um recebeu um 

curta-metragem para uma análise minuciosa, elaboração de um projeto e orçamento de 

restauração. Participei do grupo, com Anna Carolina Barros, Antônio Laurindo, Daniele 

Cavalieri, Felipe Bragança, Helder Oliveira, Marcos Dreer e Marina Meliande, que 

analisou o filme Bossa Nova Beach. Coube a Aurélio Aragão, Carolina Durão, Deysimar 

Carvalho, Fabiana Diaz, Gustavo Bragança, Leila, Luciane Ferreira, Maurício Santos, 

Roberto Souza Leão, Tarsila Pimentel, Tatiana Carvalho e William Condé trabalharem 

com a ficção Superbeldades e um terceiro grupo (não consegui registro dos participantes) 

trabalhou o filme Rio Amado. Essa experiência possibilitou um ganho técnico 

importantíssimo ao grupo. 

  

4.1.2. Disciplina obrigatória na UFF 

  

 Em 2005, o departamento funda o curso de cinema (não mais habilitação cinema no 

curso de Comunicação Social) e promove estudos para elaborar um novo currículo. Os 

alunos são convocados para opinar e sugerem a inclusão do curso de preservação como 

disciplina obrigatória. Os professores se opõem e os alunos promovem um abaixo-

assinado, o que acarreta uma reunião de departamento, para discutir a obrigatoriedade. 

Através da lista de discussão do NECINE - Núcleo dos Estudantes de Cinema, os alunos 

são convocados a participar, comparecer em peso e muitos chegam a tomar a palavra, o 

que não era muito comum em uma reunião de professores. 

 A tendência do novo currículo seria a redução de disciplinas obrigatórias para 

permitir ao aluno maior autonomia na construção de sua graduação – assim sendo, os 

interessados em uma formação técnica cursariam disciplinas mais práticas, os de crítica e 

pesquisa frequentariam disciplinas mais teóricas. Esse foi o argumento usado pelo 

professor Tunico Amâncio, que, mesmo reconhecendo sua importância, votou contra a 

obrigatoriedade da disciplina de preservação – era um tema específico e não seria 

necessário para todos os alunos, somente àqueles com interesse pela área. Outros 
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professores se posicionaram a favor, com destaque ao professor João Luiz Vieira, que 

aceitou lecionar a disciplina enquanto não fosse promovido um concurso. 

Assim sendo, foi incorporada a disciplina “Memória e Políticas de acervos 

audiovisuais” como obrigatória no novo currículo do curso de cinema.  

Durante o ano de 2004, o curso foi oferecido pela pesquisadora Leonor Souza 

Pinto, que dirige o projeto "Memória da censura no cinema brasileiro - 1964/1988". Tendo 

sido responsável pela disciplina de restauração, João Luiz convida Silvia Franchini a 

lecionar no primeiro semestre de 2004. No início de 2005 João Luiz, com o auxílio e 

participação de Rafael de Luna, na Cinemateca do MAM. No segundo semestre neste ano 

e também no MAM, novamente Heffner assume a cadeira; tendo que se ausentar por um 

breve período, Rafael assume o curso. 

Depois de dar informalmente a disciplina, Rafael de Luna é selecionado como 

professor substituto em concurso realizado em julho de 200767, e leciona até hoje, em aula 

que acontece na Cinemateca do MAM. Cria, ao final de 2008, um blog68 voltado para 

textos técnicos e teóricos sobre a área, tendo traduzido importantes textos para o português, 

como os dos ingleses Clyde Jeavons e David Walsh. Rafael implementa outra importante 

medida em suas aulas e solicita, ao final do curso, um trabalho escrito, de tema livre acerca 

da área de preservação. Além de estimular a reflexão por parte dos alunos a respeito da 

área, instiga a produção textual voltada para a pesquisa histórica e científica. Os trabalhos 

de destaque são publicados no blog. 

 No ano de 2009 é realizado um concurso para professor adjunto para a disciplina de 

preservação e o pesquisador Fabián Nuñez, depois de intenso processo de seleção, é 

escolhido. Defende sua tese de doutorado logo depois do concurso, toma posse em julho e 

começa a lecionar no segundo semestre de 2009. 

 

 Essa experiência pioneira, a nível universitário no Brasil, aponta para uma mudança 

no panorama deste campo. Ao aplicar o curso de preservação em alunos de cinema, com 

variadas pretensões profissionais, podemos afirmar que a preservação deixará de ser um 

fator estranho à cultura cinematográfica para este grupo, estabelecendo um novo 

paradigma. A conscientização de pessoas que não atuam na preservação é fundamental 

para se estabelecer uma cultura sólida de preservação. Além disso, destaco as 

                                                
67 Candidato único, consequência de uma divulgação falha do concurso por parte do Departamento. 
68 http://preservacaoaudiovisual.blogspot.com 
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possibilidades de atuação que podem surgir daí, e também para evitar que a universidades 

e cinematecas se fechem em si mesmas. 

 

 A conjuntura atual do campo indicando a necessidade de ampliar a formação 

tecnicamente, mas sobretudo, abranger outras disciplinas, com o objetivo de ampliar as 

possibilidades de atuação dos profissionais, como produção cultural (para acessar conteúdo 

sobre o mercado brasileiro) e marketing (para transpor o aspecto de trabalho de guerrilha 

que muitas instituições assumem, devido suas dificuldades). 

 

 

 

4.1.3. Outras universidades 

 

No curso de cinema da Estácio de Sá no Rio de Janeiro a disciplina "Preservação e 

Restauração de Acervos" foi incorporada em novo currículo quando o curso de cinema 

deixou de ser tecnólogo e virou bacharelado. O próprio Ministério da Educação sugeriu a 

inclusão da disciplina, que começou a ser oferecida para o 5º período no 2º semestre de 

2008. Logo depois, ocorreu uma modificação na coordenação e no corpo discente. A nova 

coordenação implementará um novo currículo a partir do 1º semestre de 2010, que, 

infelizmente, não terá a disciplina de preservação. No período que foi oferecida aos alunos, 

o cursou contou com Silvia Franchini como professora, que está desolada com esta nova 

configuração.  

 

Apesar de não oferecer a disciplina de preservação em seu curso de cinema, a 

faculdade particular paulista FAAP - Fundação Armando Alvares Penteado possui um 

expressivo acervo cinematográfico69, organizado por Ademar Carvalhaes e Máximo Barro, 

que está disponível para professores, alunos e pesquisadores e para exposições externas. O 

professor e pesquisador Máximo Barros em suas aulas de cinema brasileiro teria 

estimulado a pesquisa na documentação de cinematecas e a reflexão sobre preservação, 

atitude que entusiasmou alguns profissionais que hoje estão na Cinemateca Brasileira, 

                                                
69 Com cerca de 3mil cartazes, 900 títulos em película, 1.300 títulos em DVD e VHS, e mais de 6mil stills, 
informação extraída de texto em http://www.faap.br/faculdades/comunicacao/cinema/apresentacao.asp, onde 
se pode conhecer títulos disponíveis no acervo de películas, como Greed e Os óculos do vovô. 
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como Fábio Kawano, hoje responsável pelo setor de Catalogação, e Rodrigo Mercês, do 

Laboratório de Restauração70. 

São poucos os profissionais na Cinemateca Brasileira e em outros arquivos em São 

Paulo provenientes do Curso Superior do Audiovisual da USP - Universidade de São 

Paulo, famosa por sua excelência na formação teórica. Isso se dá por que a grade curricular 

é integral, inviabilizando a dedicação à atividades exteriores ou estágios. Além de não 

oferecer disciplina de preservação ou sobre memória em sua graduação, pude perceber, em 

conversas informais nos últimos anos, que os alunos não são incentivados para a pesquisa 

fora do campus. O estreitamento da relação se dá mais no programa de extensão, através de 

aulas da história do cinema ministradas pelo professor Eduardo Morettin na Cinemateca 

Brasileira. Fernanda Coelho, em entrevista, indicou que há projeto de parceria entre a 

Cinemateca Brasileira e a USP de um curso de extensão universitária, com a parte teórica 

na USP e a prática na Cinemateca, idealizado por ela, Carlos Roberto, Olga Futemma e 

Morettin.  

A relação entre universidade e acervos audiovisuais evidentemente não se dá 

apenas entre alunos de cursos de cinema, mas dediquei-me mais à esta relação neste 

capítulo por ser essa a minha formação 

Ressalto aqui uma experiência que teve como resultado o estreitamento da relação 

entre cursos universitários outros que não de cinema. No projeto de recuperação do acervo 

de cinejornais de Primo Carbonari, foram contratados mais de cinquenta estagiários ao 

longo de cinco anos, em sua maioria alunos de graduação em História e de Ciências 

Sociais da PUC-SP71. A escolha de estagiários com esta formação visava uma 

identificação e descrição de conteúdo dos cinejornais mais qualificada. Os estagiários, sem 

conhecimentos técnicos para a manipulação de películas, receberam orientação de técnicos 

da Cinemateca Brasileira. 

 

O estudo de arquivos audiovisuais não consta como disciplina obrigatória em 

cursos de arquivologia. Encontrei registro de disciplina, optativa, na Escola de 

Arquivologia da UNIRIO - Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, de 

“Documentação Audiovisual e Digital”, com a ementa indicando “informação em suporte 

                                                
70 Entrevista concedida por Fábio Kawano em 15 de maio de 2009 
71 Para conhecer mais sobre o projeto, acessar http://www.heco.com.br/amplavisao 



 

54 
 

não convencional”, termo utilizado que instigou mais ainda a curiosidade sobre a relação 

entre a formação em cinema e arquivista.  

 

 A passagem por outras instituições, de outras cidades e outros países, sempre foi 

importante para consolidação e troca de conhecimento. Experiência que serve também para 

relativizar e melhor situar os problemas de suas instituições e cidades. E de reforçar a 

constatação de que um trabalho consistente só é obtido com sua continuidade.  
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CONCLUSÃO 

 

Nessa monografia de conclusão de graduação na Universidade Federal Fluminense, 

procurei colocar algumas idéias que me parecem de grande importância, e que surgiram a 

partir da minha experiência com preservação de filmes. Os caminhos que me 

proporcionaram o trabalho e as reflexões aqui relatados somente se concretizaram graças 

ao curso de cinema e, mais especificamente, à disciplina de preservação audiovisual.  

Em minha trajetória e na construção deste trabalho, pude consolidar a noção de que 

o campo se desenvolve através da relação entre formação, teoria e política.  

A notícia de que a disciplina de preservação não estará mais no currículo da 

Universidade Estácio de Sá e a ausência completa em outros cursos, demonstra que a 

formação ainda está incipiente, bem como a teoria brasileira de preservação. As sucessivas 

crises e reviravoltas dentro do trabalho de instituições na última década, demonstram a 

inconsistência política da área. 

Nenhum destes elementos fundamentais – formação, teoria e política – está sobre 

bases sólidas, mas podemos identificar uma abertura, através de recentes acontecimentos 

na área, como o projeto do SiBIA e as conquistas recentes através da fundação da ABPA - 

Associação Brasileira de Preservação Audiovisual, que pretende ser instância 

representativa da comunidade de preservadores, institucionalizados ou não. Nas Cartas de 

Ouro Preto, redigidas por ocasião da fundação da ABPA e de um de seus encontros 

(apresentadas neste trabalho nos ANEXOS 11 e 12), apresentam uma visão mais profunda 

e panorâmica do campo da preservação hoje, de seus problemas e as principais 

reivindicações da comunidade. O encontro em Ouro Preto sinalizou possíveis caminhos 

para a área e esperamos que o cenário atual se modifique. 

Obviamente, são inúmeras questão as quais um simples trabalho de finalização da 

graduação, não pode dar conta. Espero, tendo continuidade do meu trabalho nesta área, 

realizar mais pesquisas para de fato contribuir ao debate em torno da formação e atuação 

em preservação audiovisual. 
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Alex Vasques 

Carolina Durão 

Débora Butruce 

Fabio Kawano 

Fabrício Felice 

Felipe Bragança 

Fernanda Coelho  

Hernani Heffner 

José Quental 

Luisa Marques 

Marco Dreer 
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ANEXOS 
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ANEXO 1 
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ANEXO 2 

 

Esclarecimento do Conselho do MAM 
 
O Conselho Deliberativo do MAM esclarece, no artigo abaixo, as razões da transferência 
das matrizes de filmes guardadas em suas dependências. E gostaria de deixar claro: a 
Cinemateca NÃO VAI FECHAR. 
 
O MAM e a Cinemateca 
 
Diante da justa preocupação causada pela notícia da retirada das matrizes de filmes 
brasileiros guardadas em comodato no Museu de Arte Moderna, fazem-se necessários 
alguns esclarecimentos para que os fatos cheguem ao público com a transparência que 
desejamos. Desde que assumimos a diretoria do MAM, em abril de 1998, e nos deparamos 
com a situação em que se encontra o depósito que abrigava esses filmes, temos tentado 
encontrar uma solução para preservar o acervo da Cinemateca, constituído de cópias e 
matrizes de filmes nacionais e internacionais. De imediato, nossa maior preocupação foi 
com os originais brasileiros, de valor inestimável por se tratar de patrimônio do cinema e 
da cultura do país. 
Iniciamos, na época, uma análise da situação do acervo e verificamos o adiantado grau de 
deterioração de alguns filmes ali depositados, além da ausência de equipamentos que 
permitissem um armazenamento adequado desses filmes (é necessário que eles fiquem 
guardados a uma temperatura de 12 graus e com a umidade do ar controlada em torno de 
35 graus). Nossa primeira providência foi a instalação de um sistema de ar-condicionado 
central no depósito, que até então não existia. Em seguida, criamos e demos início ao 
Projeto Diagnóstico, contratando os serviços de especialistas em parceria com a 
Cinemateca Brasileira, de São Paulo. Este projeto, cujo custo foi de R$ 138.000,00 (cento 
e trinta e oito mil reais), envolveu a contratação de 14 profissionais que trabalharam 
durante um ano e meio.  
O resultado desse diagnóstico apontou para graves problemas, especialmente em função 
das condições ambientais adversas do local: próximo do mar, construção em área de aterro 
e com alta taxa de umidade. Passamos, então, a fazer um longo trabalho de identificação e 
catalogação dos filmes. Hoje já é possível localizar a maior parte desses filmes e todas as 
matrizes nacionais. 
Na tentativa de solucionar o problema, encomendamos um estudo para a construção de 
uma reserva técnica nos domínios do MAM com toda a estrutura necessária para abrigar o 
acervo, de forma a, pelo menos, preservar o material. A construção da reserva custaria, na 
época, R$ 3 milhões e a manutenção do depósito, entre R$ 50 mil e R$ 100 mil. Hoje, os 
custos atuais de manutenção da Cinemateca variam entre R$ 500 mil e R$ 600 mil por ano, 
apenas para guardar as latas, sem considerar os custos de recuperação e duplicação de 
filmes. 
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O MAM passou a fazer contatos com diretores de cinema, entre eles Cacá Diegues, 
Eduardo Escorel, Eduardo Coutinho e Zelito Viana, para apresentar o problema e tentar se 
chegar a uma solução. Muitos deles concordaram que uma solução provisória seria a 
transferência das matrizes para a Cinemateca Brasileira, em São Paulo. Mas as conversas 
continuaram. 
No começo do ano, tentamos sensibilizar as autoridades da área cultural sobre a 
Cinemateca: pedimos audiência com o Secretário de Audiovisual do Ministério da Cultura, 
com o presidente do IPHAN, com o Prefeito do Rio de Janeiro - através da Secretaria de 
Cultura - e com o Secretário de Patrimônio e Museus, mas sem sucesso. 
Recentemente, foi formada uma comissão, liderada pelo diretor Murilo Salles, da Abraci, 
para encontrar uma solução. Foi aventada a hipótese de construção de um local no Rio de 
Janeiro, equipado com a infra-estrutura adequada para a manutenção dos filmes. Era 
necessário, no entanto, um patrocinador que se encarregasse desses custos. 
Diante desse quadro e da noção de que qualquer perda de tempo adicional poderia 
comprometer irremediavelmente o acervo e até outras obras de arte do próprio museu, em 
vista do resultado do Projeto Diagnóstico, do alto risco envolvendo a manutenção das 
matrizes e da impossibilidade de o Museu arcar com os custos correlatos, o Conselho 
Deliberativo do Museu de Arte Moderna decidiu que a instituição não poderia mais manter 
em seus domínios o depósito de matrizes, sob risco de ser, mais tarde, responsabilizado 
pelas eventuais perdas que poderão ocorrer desse patrimônio nacional.  
É importante lembrar que o MAM é uma entidade privada, uma organização sem fins 
lucrativos, que durante todos esses anos guardou gratuitamente o acervo da Cinemateca, e 
que este pertence aos produtores e diretores dos filmes, cabendo a eles decidir para onde 
desejam enviar seus filmes. Apenas sugerimos que sejam enviados para a Cinemateca 
Brasileira que, após pedido do MAM, se dispôs a receber todas as matrizes. O MAM 
continuará a abrigar em seu depósito as cópias dos filmes do acervo, visto que o risco é 
menor. Esta decisão não se estende à política de exibição de filmes da Cinemateca, que 
continuará a cumprir o papel que lhe foi definido desde sua criação: o de sala de exibição 
de filmes de arte. Com o patrocínio da BR Distribuidora, o MAM está realizando uma 
ampla reforma nos equipamentos da sala de exibição, além de estar recuperando todo o seu 
sistema de segurança. A sala reabre em julho com ampla programação. 
O Museu de Arte Moderna lamenta a situação e espera que seja encontrada a melhor 
solução para a preservação de patrimônio tão importante do cinema brasileiro. 
Gilberto Chateaubriand, Heloísa Buarque de Hollanda, Armando Strozemberg, Carlos 
Alberto Gouveia, Demóstenes Madureira de Pinho Filho, João Maurício de Araújo Pinho 
(do Conselho Deliberativo do MAM) e Maria Regina Nascimento Brito (diretora do 
MAM). 
 
 
Início de junho de 2002 
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ANEXO 3 

 
Reunião no MAM para discutir o destino do acervo da Cinemateca. 
 

O encontro que reuniu na segunda-feira no MAM as três instâncias de governo - prefeitura, 
estado e governo federal - para discutir o destino das matrizes de filmes nacionais 
guardadas em depósito no museu chegou às seguintes decisões: 
1. Que o acervo deverá ir provisoriamente e em caráter emergencial para a Cinemateca 
Brasileira, órgão do IPHAN em São Paulo, o local mais adequado para receber esses 
filmes. 
 2. Que a Prefeitura e o governo do Estado do Rio, junto com outros órgãos interessados, 
estudarão a possibilidade de construção de um depósito adequado no Rio de Janeiro para 
trazer o acervo de volta. Já se verificou que o MAM é um local inadequado devido à 
proximidade do mar e por estar construído em área de aterro, extremamente úmida. 
3. Que alguns filmes poderão ficar guardados no Arquivo Nacional, no Rio, se assim 
preferirem seus proprietários.  
4. Que a Cinemateca de São Paulo se responsabilizará pelo acervo guardado em seu 
depósito e também pelos filmes que ficarem no Arquivo, caso estes estejam em boas 
condições e não precisem urgentemente de estar em local melhor equipado. 
5. Que os filmes do Exército, Vale do Rio Doce e DNER irão para o Arquivo Nacional. 
6. Que a Prefeitura do Rio irá arcar com os custos de transporte dos filmes para a 
Cinemateca Brasileira. 
7. Que o Arquivo Nacional arcará com os custos do transporte dos filmes para seu 
depósito. 
8. Que será criado um Grupo de Estudos com a participação da Prefeitura, do governo do 
estado, MAM, Cinemateca Brasileira, IPHAN, etc... para estudar a questão não apenas do 
depósito de filmes no Rio, mas também da criação de um Centro de Referência de Cinema 
para tratar da exibição desses filmes, dos arquivos de cinema e documentos ligados ao 
cinema, para funcionar junto com a Cinemateca do MAM e com compromisso de longo 
prazo da Prefeitura, que ofereceu a verba para este fim. 
9. Que o mais importante seria tentar não desmembrar esse acervo, mas sim mantê-lo no 
mesmo local. 
Participaram do encontro o Secretário Estadual de Cultura do Rio de Janeiro, Antonio 
Grassi, o Secretário das Culturas do Rio, Ricardo Macieira, a diretora do MAM, Maria 
Regina do Nascimento Brito, o presidente da Riofilme, Arnaldo Carrilho, o representante 
do Arquivo Nacional, Clovis Molinari, a representante do IPHAN, Taís Pessoto, o 
Subsecretário de Audiovisual/Procine, do Rio, Orlando Sena, o diretor Gustavo Dahl, o 
presidente da Abraci, Murilo Salles, o diretor adjunto da Cinemateca Brasileira, Carlos 
Roberto Souza, o curador da Cinemateca do MAM, Gilberto Santeiro, e a produtora 
Heloísa Resende. 
 

Início de junho de 2002 
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ANEXO 4 
 

CARTA ABERTA CONTRA O DESPEJO DA CINEMATECA DO MAM 
 
 Nós, ex-estagiários da Cinemateca do MAM, alunos da aula de Preservação e 
Restauração de Filmes da Universidade Federal Fluminense, viemos aqui expressar nosso 
repúdio radical às políticas de desrespeito e despejo criminoso praticado pela diretoria do 
Museu de arte Moderna do Rio de Janeiro sobre seu acervo fílmico. O modo como vem sendo 
tratado o desmantelamento do acervo de filmes do museu demonstra não apenas 
irresponsabilidade, como ignorância por parte da diretoria do que seja efetivamente uma 
Cinemateca. Ao contrário do modo como vem sendo retratada, a Cinemateca do MAM passou 
recentemente pelo primeiro grande diagnóstico preciso de seu acervo e ordenação de filmes e, 
portanto, não pode ser tratada como um apinhado de filmes desordenados. A "Cinemateca" 
como acervo é e sempre deverá ser maior do que a instituição privada MAM, tendo em sua 
ordenação e conjunto um tesouro único de nossa cultura audiovisual que não pode simplesmente 
ser desmembrado.  
 A vivência de trabalhar numa cinemateca, nos conscientizou, de que todo e qualquer filme 
merece a mesma atenção no que concerne a sua boa manutenção, restauração e exibição. Não 
será o senso estético torpe de uma diretoria que ditará o que pode ou não ser descartado! 
O Cinema deve sobreviver a todos nós - cineastas, pesquisadores, alunos e público. Durante os 
últimos 2 anos uma nova geração de universitários brasileiros passou por uma experiência 
pioneira no estudo das técnicas e teorias da preservação e restauração de filmes. Fomos 
treinados pela Cinemateca Brasileira, participamos do Censo Cinematográfico, escrevemos para a 
imprensa eletrônica, estagiamos em laboratório, acompanhamos o grupo de trabalho de 
preservação no Congresso Brasileiro de Cinema, recuperamos um filme de nossa universidade, 
fomos convidados a participar de cursos no exterior (administrados pela FIAF) e por último, o 
nosso mais ousado projeto, começávamos a captar recursos e informações para restaurar três 
curta-metragens.  
 Com o fechamento da cinemateca do MAM, não poderemos por enquanto retribuir a lição. 
Logo ela que formou cineastas e cinéfilos, não conseguiu terminar de formar seu quadro técnico e 
abandona incompleto o mais preciso trabalho de ordenação já realizado em seu acervo de 
mais de 50 mil latas. É um insulto à história cinematográfica brasileira, que a cidade do Rio de 
Janeiro, sede da primeira exibição de cinema, berço da Atlântida, da Cinédia, da Embrafilme, que 
adotou os maiores cineastas brasileiros como Humberto Mauro e Glauber Rocha não tenha uma 
cinemateca. Defendemos com clareza a descentralização dos acervos cinematográficos 
públicos do Brasil, por entender tratar-se de um formato de preservação mais inclinada a uma 
difusão regionalizada e constante dos filmes e mais apta ao bem estar de nossa cinematografia.  
 Defendemos o adiamento da data do despejo e a criação de uma nova Cinemateca 
Brasileira Carioca com estrutura para salva-guarda de filmes, artigos, roteiros, equipamentos e 
outros objetos herdados da Cinemateca do MAM e de futuras gerações. Reivindicamos do poder 
público carioca o papel de salvaguardar nosso patrimônio cultural através da ação efetiva 
de criação de uma nova cinemateca na cidade. Na esperança de que uma nova etapa da 
preservação e difusão de filmes esteja se iniciando na cidade do Rio de Janeiro, reerguida 
das cinzas do descaso praticado repetidamente pelo MAM-RJ.  
 
Ex-estágiarios da Cinemateca do MAM  
e Alunos da disciplina de Preservação e Restauração de Filmes/UFF  
Rio de Janeiro. 05/06/2002 
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ANEXO 5 
Texto vinculado ao abaixo-assinado 

 

 

VAMOS SALVAR A CINEMATECA DO RIO DE JANEIRO 

 

Pela sobrevivência de uma Cinemateca no Rio de Janeiro! 

 

A decisão do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM) de fechar seu depósito de 

matrizes de filmes até setembro é inaceitável. O destino do patrimônio cinematográfico 

brasileiro possui um significado que ultrapassa, em muito, suas características de 

propriedade privada. A guarda e preservação de filmes requer a intervenção e participação 

ativa do Estado e de órgãos envolvidos na produção cinematográfica. Soluções existem. 

Não há “argumentos” (insuficiência de espaço, condições técnicas inadequadas, falta de 

verbas, etc.) que legitimem o assalto ao patrimônio de um povo. Segundo dados de seu 

próprio site, "...o acervo da Cinemateca não foi afetado pelo incêndio de 1978 e, 

atualmente, soma cerca de 25 mil títulos, em torno de 150 mil rolos - produções nacionais 

e diversos clássicos estrangeiros como Encouraçado Potemkin, de Sergei Eisenstein, O 

Nascimento de Uma Nação, de David Wark Griffith e Entreato, de René Clair." Em 27 de 

outubro de 1980, durante sua 21a. Conferência Geral, a UNESCO enfatizou a importância 

das imagens em movimento como parte integrante do patrimônio cultural de uma nação e 

recomendou sua proteção e conservação considerando seu valor educativo, cultural, 

artístico, científico e histórico. O acervo, ora no MAM, possui valor imensurável e 

fundamental não só para cinéfilos, pesquisadores, estudantes e profissionais da área, como 

também para a cidade do Rio de Janeiro e para o patrimônio cultural do Brasil, por ser, em 

última análise, uma questão estratégica do Estado. 

 

Manifestamos aqui nosso repúdio à atitude irresponsável do MAM e fazemos um apelo às 

autoridades Federais, Estaduais, Municipais, à iniciativa privada e organismos 

internacionais para encontrar soluções que garantam a sobrevivência e manutenção 

adequada desse acervo no Rio de Janeiro. 
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ANEXO 6 

 
O Cinema está fora do Arquivo Nacional 
 
Com o desmantelamento do acervo da Cinemateca do MAM em 2002, o Arquivo Nacional 
veio a público demonstrar que seria uma opção viável para a guarda dos filmes, embora 
com condições técnicas insatisfatórias àquela altura. A experiência adquirida como 
estagiários do projeto Censo Cinematográfico Brasileiro, uma parceria desenvolvida 
anteriormente entre a Cinemateca do MAM e a Cinemateca Brasileira, além do 
conhecimento obtido na disciplina "Preservação e Restauração de Filmes", oferecida pelo 
curso de Cinema da Universidade Federal Fluminense, levou o grupo a ser indicado para 
trabalhar por dois meses durante a chegada do acervo do MAM ao Arquivo Nacional. Tal 
indicação foi feita pela Comissão de Transição do Acervo de Filmes do MAM – formada 
na época pelo presidente da Riofilmes, Arnaldo Carrilho, pelo Secretário Estadual do 
Audiovisual, Orlando Senna e por representantes da sociedade civil, como a cineasta Tetê 
Moraes, o professor João Luiz Viera e a produtora Claudia Schuch, entre outros. 
 
A tarefa solicitada consistia em realizar uma triagem dos materiais em bom estado dos que 
estavam em avançado grau de deterioração, identificando devidamente o conteúdo das 
latas a fim de manter o controle sobre o conjunto do material. O período de dois meses se 
estendeu devido à chegada constante de uma grande quantidade de filmes e a equipe, 
inicialmente temporária, se tornou permanente. 
 
Passados os conturbados meses iniciais, ficou claro que determinados procedimentos 
técnicos precisavam ser adotados e adequados à realidade da instituição que, naquele 
momento, só possuía um ambiente climatizado para a guarda dos filmes. A dinâmica de 
trabalho e a metodologia utilizada impuseram mudanças urgentes e necessárias ao setor. A 
nova equipe implementou uma nova feição ao acervo, que de cerca de 5.000 rolos passou a 
contabilizar mais de 45.000. A partir daí pode-se destacar as seguintes ações: avaliação do 
estado de conservação dos filmes, com atribuição de grau técnico de deterioração; criação 
de novos depósitos para a separação dos filmes de acordo com o grau de deterioração 
atribuído; criação de área de trabalho adequada para manuseio e revisão dos filmes; 
instituição de ficha padrão para inventário e avaliação do acervo; esboço de base de dados 
informatizada; sistematização de revisões para guarda e projeção; estabelecimento de 
período de aclimatação preventiva para os pedidos de saída de qualquer material; indicação 
de um limite para o depósito de materiais não prioritários para a preservação, como cópias 
de exibição e sobras de montagem; implementação de um sistema de monitoramento e 
controle dos níveis de temperatura e umidade de cada depósito, além da concepção de 
ferramentas de análise para o transporte interno e externo do acervo, entre outras. 
 
 
Ao longo deste período, os procedimentos técnicos propostos por esta equipe se 
consolidaram como metodologia padrão. Conscientes das transformações operadas na 
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instituição, o corpo técnico prosseguiu pesquisando e aprofundando seus conhecimentos, 
visando sempre uma melhor atuação profissional no acervo sob sua responsabilidade. 
Entre cursos, seminários e outras modalidades de formação e aperfeiçoamento podem-se 
destacar os seguintes: "Workshop sobre Restauração de Filmes e Técnicas Laboratoriais" 
com o restaurador holandês Johan Prijs; "I Estágio em Restauração Digital" – inserido no 
projeto de restauração de toda a obra de Joaquim Pedro de Andrade; "Estágio de 
Acompanhamento dos Processos de Incorporação e Armazenamento de Materiais Fílmicos 
e Documentação", realizado na Filmoteca Espanhola, e o "62º Congresso da Federação 
Internacional de Arquivos Fílmicos" (FIAF). 
 
Entretanto, o Arquivo Nacional, que se apresentou publicamente à sociedade como um 
espaço no mês de abril não incluiu a formação em cinema como habilitação apta, 
impossibilitando a inscrição dos membros de sua equipe de preservadores para as provas e, 
por conseguinte, a admissão para o quadro permanente de funcionários. Dessa maneira, a 
instituição compromete sua atuação na área da preservação fílmica e, em vez de dar um 
passo a frente no desenvolvimento do seu setor de guarda de filmes, efetiva um lamentável 
retrocesso diante de desafios, demandas e obstáculos a serem enfrentados por esta ou 
qualquer instituição que se dedica ao difícil trabalho de preservar e difundir o patrimônio 
audiovisual brasileiro. 
 
Com isso, o Arquivo Nacional confirma um grave problema que marca a maioria das 
instituições desta natureza ao redor do mundo: a incapacidade de dotar-se de meios legais 
para incorporar um corpo técnico experiente, que cumpra com a devida eficácia e 
competência, as inúmeras tarefas que um setor como o de preservação de filmes exige. 
 
Esta carta espera tornar público o compromisso assumido, as ações empreendidas e a 
tentativa de elevar os padrões de preservação ao longo dos quatro anos de trabalho no setor 
de filmes do Arquivo Nacional do Brasil. 
 
Rio de Janeiro, 05 de agosto de 2006. 
Assinam esta carta os preservadores de filmes: 
 
Débora Butruce, Fabiana Diaz, Fabricio Felice, Roberto Cersosimo, Silvia Franchini e 
Tatiana Carvalho 
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ANEXO 7 
 
Nota de esclarecimento 
 
   A propósito da "Carta aberta comunicando a saída dos preservadores de filmes do 
Arquivo Nacional do Brasil", a Coordenação-Geral de Processamento e Preservação do 
Acervo vem a público prestar esclarecimentos em repúdio a esse documento, que só 
podemos classificar como equivocado e motivado por uma evidente falta de ética 
profissional. 
 
   Em primeiro lugar, é necessário deixar claro que os signatários da referida mensagem 
nunca, em momento algum, foram preservadores do Arquivo Nacional e sim auxiliares 
técnicos que prestaram serviços a esta instituição por um prazo determinado, com o 
objetivo de executar tarefas sob a supervisão dos nossos técnicos especialistas, já que não 
possuíamos, à época, servidores em número suficiente para cumprir de maneira eficaz 
todas as atividades necessárias à preservação do imenso acervo sob a nossa guarda. Ao 
intitularem-se preservadores de filmes do Arquivo Nacional, os missivistas 
desconsideraram o fato de que já havia na instituição técnicos  
com mais de vinte anos de experiência nessa área, que muito contribuíram para o padrão 
de excelência com que o Arquivo Nacional hoje é visto na comunidade. 
 
   É importante também enfatizar que todas as pessoas que assinaram a referida 
comunicação, enquanto prestaram serviços nesta casa, não obstante o trabalho meritório 
por eles realizado, sempre executaram suas tarefas sob a orientação e o acompanhamento 
dos técnicos do quadro de servidores efetivos do Arquivo Nacional, que lhes ofereceu as 
melhores condições possíveis para o cumprimento dos seus contratos de trabalho, 
providenciando cursos, seminários e oportunidades de atuação e aprendizado com os 
técnicos da casa e outros, que para isso foram convidados. 
 
   A Coordenação de Preservação do Acervo e a Coordenação de Documentos 
Audiovisuais e Cartográficos, durante todo este tempo, foram responsáveis pelo 
aprimoramento da infra-estrutura de tratamento e preservação do acervo filmográfico. 
Cabe ressaltar que todas as ações executadas para este aprimoramento foram realizadas por 
uma equipe multidisciplinar, composta por técnicos especialistas em documentação, 
conservadores, engenheiros, climatólogos e designers, entre outros que, em um esforço 
conjunto e com o apoio do corpo dirigente da casa, que obteve os recursos financeiros e 
administrativos necessários à consecução de tal empreitada. 
 
   Com o sistemático crescimento do acervo e de suas responsabilidades técnicas, e 
preocupado em manter o padrão de excelência de suas atividades, o Arquivo Nacional há 
muito tempo pleiteava um concurso público que permitisse a ampliação e a estabilização 
de seu quadro de funcionários. Ao promover recentemente um concurso público de âmbito 
nacional, foram disponibilizadas vagas compatíveis com o plano de cargos da instituição, 
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não sendo possível oferecer nenhuma vaga para técnicos com habilitação em cinema. 
Contudo, os técnicos aprovados neste concurso, todos profissionais com formação plena 
nas áreas de interesse do Arquivo Nacional, estão recebendo treinamento adequado para 
exercer todas as atividades exigidas pelo processamento técnico e a preservação do acervo 
sob a nossa guarda, não só na área de cinema, mas em todas as outras áreas que o 
compõem. Por estas razões, é importante lembrar que, em nenhum momento, o trabalho 
desenvolvido por esta casa será interrompido, pois a equipe de servidores que já atuava 
antes da realização do concurso, conta com especialistas que possuem, além de um vasta 
experiência comprovada nesta área, um excelente gabarito técnico, e a capacidade de 
oferecer um  
treinamento de alta qualidade aos servidores recentemente aprovados, treinamento este que 
já está em curso. Assim, a instituição será perfeitamente capaz de manter, com a devida 
eficácia e competência, as inúmeras tarefas exigidas para o cumprimento da sua missão. 
 
   Portanto causa-nos estranheza o teor da mensagem veiculada pelo grupo signatário, que 
parece desconhecer tudo que hoje ocorre no Arquivo Nacional. Ao longo dos anos temos 
nos aperfeiçoado, investindo na capacitação dos nossos técnicos, procurando trazer para 
trabalhar conosco os quadros mais respeitados nas áreas de controle da informação, 
preservação e acesso, promovendo cursos, seminários, palestras e tudo que possa 
contribuir para o aprimoramento de nosso corpo técnico e de nossas instalações. 
 
Arquivo Nacional - Casa Civil da Presidência da República 
Coordenação-Geral de Processamento e Preservação do Acervo 
Praça da República, 173/sala A2-05 . Centro 
Rio de Janeiro/RJ . 20211-350 . Tel 21-25161626 . Fax 21-38066184 
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ANEXO 8 
 
 
Resposta dos preservadores de filmes 
 
A propósito da "Nota de Esclarecimento" enviada pelo Arquivo Nacional, gostaríamos de 
rechaçá-la e de manifestar nossa decepção ao perceber que, diante das colocações 
expressas em relação às recentes mudanças ocorridas no setor de preservação de filmes da 
instituição, esta optou, em sua resposta, por desqualificar nosso trabalho e reduzir o valor 
de nossa participação nesta trajetória de quatro anos. 
 
Profundamente conscientes de nossa ética profissional e da responsabilidade pública da 
nossa atividade, consideramos prioritário relatar o trabalho efetuado até então e manifestar 
nossa preocupação quanto a sua continuidade ou interrupção. Se o Arquivo Nacional, 
segundo a nota enviada, vem investindo na capacitação de técnicos ao longo dos anos, 
como explicar o fato de, quatro anos após ter-se anunciado como o lugar apropriado à 
preservação de filmes no Rio de Janeiro, a mesma instituição efetuar uma questionável 
mudança, descartando justamente o aperfeiçoamento técnico e a capacitação profissional 
conquistadas até então? 
 
Mesmo com o trabalho interrompido no Arquivo Nacional, é necessário frisar que 
seguimos atuando profissionalmente na área, em instituições como a Cinemateca do 
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e a Cinemateca Brasileira, além de alguns de 
nós iniciarmos, em outubro próximo, um programa de formação de dois meses na 
Filmoteca Espanhola. 
 
Tendo em vista a participação ativa e decisiva que tivemos neste trabalho, lamentamos que 
a resposta apresentada, além de insatisfatória, tenha se embasado apenas em um discurso 
de autoridade institucional, perdendo a oportunidade de demonstrar propostas e 
posicionamentos mais concretos e compromissados de seu corpo técnico dirigente sobre a 
linha de trabalho que a instituição pretende seguir. 
 
Rio de Janeiro, 15 de agosto de 2006. 
 
Assinam esta carta os preservadores de filmes: 
Débora Butruce 
Fabiana Diaz 
Fabricio Felice 
Roberto Cersosimo 
Silvia Franchini 
Tatiana Carvalho  
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ANEXO 9 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

ANEXO 10  
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ANEXO 11 
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ANEXO 12 
 

 
Carta de Ouro Preto 2009 

 
Os integrantes da Associação Brasileira de Preservação Audiovisual (ABPA) e os 
participantes do 4º Encontro Nacional de Arquivos e Acervos Audiovisuais Brasileiros, 
reunidos na 4ª Mostra de Cinema de Ouro Preto – CINEOP, reafirmam este evento como 
fórum de discussão e encaminhamento de reflexões e ações para a preservação do patrimônio 
audiovisual brasileiro. 

 
Considerando: 

 
a urgência do reconhecimento da relevância desse Patrimônio Cultural pelos poderes 
públicos, pela sociedade, inclusive pelos profissionais das atividades cinematográficas e 
audiovisuais; 

 
a constatação do risco iminente de desaparecimento desse Patrimônio Cultural, que 
representa igualmente um ativo econômico e se encontra em condições desiguais de 
preservação nas diferentes unidades da Federação; 

 
a insuficiência de uma política pública específica e sistemática que contemple o campo da 
preservação audiovisual no Brasil; 

 
que a ABPA foi designada pelas organizações, instituições, entidades e profissionais 
presentes, ligados ao campo da preservação, como entidade representativa e interlocutora 
junto aos demais segmentos da área audiovisual, à sociedade civil e ao poder público. 

 
Afirmam que: 

 
diante da carência de recursos financeiros e humanos, e de mecanismos específicos 
destinados ao campo da preservação, questionam a manutenção da disparidade existente e 
propõem uma distribuição equânime dos recursos públicos para o setor audiovisual; e 

 
destacam que existem necessidades específicas do campo da preservação audiovisual que 
devem ser consideradas na reformulação da Lei Rouanet, em curso, e de outros textos 
legais que tem por objeto o audiovisual e as políticas de Cultura. 

 
Solicitam: 

 
a participação da ABPA nas instâncias de decisões governamentais referentes ao setor 
audiovisual; e 

 
como forma de contribuição direta, assento para ABPA junto ao Conselho Consultivo da 
Secretaria do Audiovisual – SAv-MinC, e em outros fóruns similares, estaduais e municipais. 

 
A partir do quadro acima exposto, vimos, da mesma forma, nos manifestar a favor do 
reconhecimento da importância da Cinemateca Capitólio, em Porto Alegre, e do Centro 
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de Referência Audiovisual (CRAv), em Belo Horizonte, e apoiar publicamente os pleitos 
dessas instituições. 

 
Cinemateca Capitólio - solicitar aos órgãos federais, estaduais e municipais, agilidade no 
processo de conclusão da obra civil da Cinemateca Capitólio, e sua implantação, como 
forma de garantir a memória audiovisual gaúcha. 

 
CRAv - recomendar a continuidade das ações desenvolvidas pelo CRAv na consolidação 
de seu projeto institucional e recomposição de seu quadro de funcionários, gravemente 
afetado pela demissão dos especialistas, em janeiro de 2009. 

 
Ressaltamos que estas iniciativas se incluem em um conjunto maior de ações de fundamental 
importância para a execução de uma política nacional de preservação do Patrimônio 
audiovisual brasileiro. 

 
 
 

Ouro Preto, 22 de junho de 2009. 

Documento  elaborado  e  assinado  por 
profissionais que participaram no 4º Encontro 
Nacional de Arquivos e Acervos Audiovisuais 
Brasileiros 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 


