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ARQUIVOS EM MOVIMENTOS

“Fazer historia, interrogar documentos e fundar a memoria” fot assim que Mary
Del Priore, de modo lucido, intitulou um dos seus artigos sobre a importancia dos
arquivos para o trabalho do historiador. De modo semelhante, porém tendo como
referéncia trabalhos de pesquisadores de outras areas, este Dossié ratifica esse
enunciado e procura também ampliar o escopo de andlise para uma dimensdo mais
contemporanea dos arquivos, incluindo outros territérios e outras vias de analise.
Destaca-se, sobretudo, o papel dos arquivos quer como referéncias para o estudo da
fotografia e/ou através da fotografia, do cinema e da musica; quer para refletir sobre
os sistemas informacionais utilizados pelos museus, as colecdes particulares e a
arquitetura de uma cidade.

Como os leitores perceberdo, ndo se trata de uma discussdao epistemologica
sobre o tema central deste Dossié, mas, sobretudo, de aplicacdes praticas que
pontificam a reflexdo a respeito da natureza dos arquivos. As abordagens
cooperativas em torno do tema arquivos reforcam o conceito Moriniano de
interdisciplinaridade onde, ancorados em suas areas de formacao, os pesquisadores
reconhecem a necessidade de didlogo com outros campos do conhecimento, que
resultem em robustez e profundidade cientifica para os seus trabalhos académicos.
Esse tipo de incursdao também traz clareza quanto a expansao do tema neste tempo

que denominamos de contemporaneo.



Pensar os arquivos hoje é tarefa que urge pela expansdao do proprio conceito,
ligado umbilicalmente a outros que antes pareciam distantes do campo aqui
explorado. Os estudos em torno da escalabilidade, da visualizagdo e da estética
digital, por exemplo, estao cada vez mais reconhecendo aquilo que sempre esteve
posto: pesquisar os arquivos é se aproximar de um elemento nuclear que funda estes
trabalhos. E importante reconhecer que nesta simbiose as novas praticas nao
precisam negar as primeiras para se afirmarem. As discussbes sobre memoria,
histéria, arquivos publicos e privados permanecem fortes nesta seara de trocas, tal
qual sempre foram.

Participam deste dossié autores com formacdes distintas, mas que nutrem
interesse comum pelo tema. Professores e Pesquisadores vinculados ao Laboratério
de Artes Cinematicas (LABCINE) / Programa de Po6s-Graduacao em Educacao, Arte e
Historia da Cultura da Universidade Presbiteriana Mackenzie — SP, da Unidade
Académica de Arte e Midia da Universidade Federal de Campina Grande, do Curso de
Bacharelado em Arquivologia da Universidade Estadual da Paraiba e do Programa
Associado de Pés-Graduacao em Artes Visuais da Universidade Federal da Paraiba e
da Universidade Federal de Pernambuco.

A construcdo deste Dossié procura interrogar os documentos e fundar
memorias, 1sso no intuito de possibilitar novos caminhos para reflexdo do
contemporaneo. Espera-se também estimular novas cole¢cdes sobre os Arquivos em
nosso meio. Por esse motivo, finalmente, denominamos o dossié de Arquivos em

Movimentos.

Prof. Paulo Matias de Figueiredo Junior

Organizador do Dossié

Prof. André Augusto Diniz Lira
Editor da Arids
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ARQUIVOS DE MUSEUS: UM PANORAMA BRASIL

MUSEUMS’S ARCHIVES: BRAZIL'S OVERVIEW

Jane Mary Pereira de Almeida
(LABCINE/Universidade Presbiteriana Mackenzie)

Fernanda Maria Oliveira Araujo
(LABCINE/Universidade Presbiteriana Mackenzie)

RESUMO

Este artigo apresenta um panorama dos sistemas informacionais utilizados em instituicdes
museoldgicas nacionais para organizacdo de suas colecdes. O levantamento aborda as primeiras
experiéncias de informatizacdo de acervos de arte no Brasil, apresentando algumas iniciativas isoladas
de construcdo de sistemas de catalogagdo e também programas encabecados pelo IBRAM, o Instituto
Brasileiro de Museus. Para contextualizagcdo globalizada do tema, sdo apresentados os processos
informacionais pioneiros como o do Metropolitan de Nova lorque e do Smithsonian em Washington

nos Estados Unidos.

PALAVRAS-CHAVE: Sistemas de informacéo. Museus. Acervos.

ABSTRACT

This article provides an overview of information systems used in national museum institutions in order

to organize their collections. The study covers the first experiences of computerization of some art
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collections in Brazil, and presents a few isolated initiatives of construction of cataloging systems and
programs, both headed by IBRAM, the Brazilian Institute of Museums. To give a global
contextualization of the topic, the information processes pioneers like the Metropolitan in New York

and the Smithsonian in Washington (in the United States) are presented.

KEYWORDS: Information systems. Museums. Collections.

1. O cenario museoloégico brasileiro

As primeiras experiéncias em projetos de informatizacdo de acervos no Brasil
anteriores ao contexto da internet e da digitalizacao, datam dos anos 1980. Uma das
primeiras iniciativas fol o documento “Thesaurus para acervos museoldgicos”
publicado em 1987 pelo Museu Historico Nacional (MHN) com o objetivo de tornar a
indexacao do conteludo tematico de documentos e objetos mais consistente para
garantir maior precisdao na recuperacdo de informacbes. Para as autoras Ferrez e
Bianchini, o 7hesaurus "é um conjunto de conceitos ordenados, de modo claro e livre
de ambiguidade, a partir do estabelecimento de relagdes entre os mesmos (conceitos)
e que pode ser definido segundo sua fun¢do ou estrutura”(1987, p.15). A imagem
digital da introducdo do documento é apresentada na figura 1, logo abaixo,
evidenciando o contexto de sua publicacdo pelo caractere da maquina de escrever. A
imagem mostra em seu texto a preocupagao com a defini¢do do conceito no sentido
de prescrever sua fungdo e usabilidade.

Figura 1: Imagem do primeiro paragrafo da introducdo do "Thesaurus para acervos museoldgicos”

1 O QUE £ UM THESAURUS?

Um thesaurus € um conjunto de conceitos ordenados, de modo cla
ro e livre de ambigliidade, a partir do estabelecimento de rela
gOes entre os mesmos e que pode ser definido segundo sua fun-
g¢ao ou estrutura. Do ponto de vista de sua fungao, & um instru
mento de controle terminoldgico adotado por sistemas e/ou cen
tros de informagao e bibliotecas com o objetivo de tornar a in
dexagao do conteiido temdtico de documentos textuais/bibliogra-
ficos mais consistente e, conseqientemente, garantir maior pre
cis3o na recuperagao de informagGes. Quanto a sua estrutura, e
um vocabulario controlado e dinamico de termos que tem entre
si relagoes semanticas e genéricas, e que se aplica a uma area
particular do conhecimento.'

Fonte: MNH Biblioteca Virtual.
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Segundo o Boletim Bibliografico do Centro Nacional de Estudos e
Documentacdo da Museologia (Cenedom)! n°® 13, de Julho de 2013, o “Thesaurus
para acervos museologicos” busca minimizar as dificuldades que os museus
enfrentam para se organizar como sistemas de informacdo, seja através de
documentacao manual ou informatizada, apresentando conceitos consistentes para a
classificacao e a denominacao de artefatos que compdem as colegdes brasileiras. Um
exemplo, ainda em vigéncia, de instituicdo que faz uso do 7hesaurus é o Museu da

Inconfidéncia, localizado em Ouro Preto (Minas Gerais), conforme mostra a figura 2.

Figura 2: Acervo do Museu da Inconfidéncia

(anterra (e «rpads
Py

ASSE 14 - Medicha

Fonte: Website do Museu da Inconfidéncia.

' O Boletim Bibliografico do Cenedom é destinado a difusdo regular das publicacdes sobre
museologia e o campo museal que compdem a biblioteca do Cenedom. Boletim Bibliografico do
Cenedom n°13 (Julho de 2013) estd disponivel em: http://www.museus.gov.br/wp-
content/uploads/2013/09/Boletim-Bibliografico-Cenedom-n13 jul2013.pdf acesso em 07 Abr 2015
(s/ autor).



http://www.museus.gov.br/wp-content/uploads/2013/09/Boletim-Bibliografico-Cenedom-n13_jul2013.pdf
http://www.museus.gov.br/wp-content/uploads/2013/09/Boletim-Bibliografico-Cenedom-n13_jul2013.pdf
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Ainda, anterior ao contexto da popularizagdo da internet nos anos 1990,
surgem iniciativas isoladas de construcao de sistemas de catalogacao como estes trés
sistemas: o Sistema de Controle do Acervo Museolégico (SCAM), o Villa-Info e o
Donato.

O primeiro, o SCAM (Sistema de Controle do Acervo Museolégico), fol criado
pelo Museu da Inconfidéncia e teve sua primeira versdo desenvolvida em 1991. A sua
segunda versao, foi produzida em parceria com a Universidade Federal de Ouro
Preto, em 1996 apresentada na figura 3, e a terceira em 1999, ja no contexto da
internet. Em 2010 chega a sua quarta versdo em plataforma web mais robusto e agil
na recuperacdao de informacdes, além de preciso quanto ao nivel de acesso dos
usuarios. A base de dados do SCAM comporta mais de 4.000 objetos catalogados e

mais de 20.000 arquivos de fotos do acervo museologico.

Figura 3: Ficha de Catalogacdo do Sistema de Controle do Acervo Museoldgico (SCAM) desenvolvido
pelo Museu da Inconfidéncia com a opgao incluir foto em destaque.

Incluir dados na Ficha de Catalogacdo
Péagina 1 | Pagina 2 | Pgina 3| Pagina 4 | Psgina § |

N* Inventéiio 4236

Instituig3o Detentora | MUSEL DA INCONFIDENCIA (IPHAN) | |OURD PRETO. MINAS GERAIS
Instituicio Proprietdia |MUSEU DA INCONFIDENCIA (IPHAN) ~ | |OURD PRETO, MINAS GERAIS
Localizag8o [RESERVA TECNICA (ANEXD 1 DO MUSEU) v | |DURO PRETO. MINAS GERAIS

C— . %
Titulo

? ) Inchuir dados na Ficha de Catalogacio ?
to |
Altura Comp. Larguea Protund. Pezo

| I | I I

Dism. Corpo Dism Base Didm Boca Espesswa Ciound

[ Inckie Foto | Q@ Zoom | [100 +] 96 | | [ [ [ [
[ inckic | 3 Cancelar |

Fonte: Documento Acesso Digital Ampliado ao Patrimonio Museoldgico dos Paises de Lingua
Portuguesa- Ingtituto Brasileiro de Museus (IBRAM) e Instituto dos Museus e da Conservacdo de

Portugal (IMC).
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O segundo sistema, o Villa-Info foi desenvolvido em 1994 pelo Museu Villa
Lobos no Rio de Janeiro e mantém em seu acervo dados biograficos, imagens,
amostras de musicas e falas de Villa Lobos com o objetivo de organizacdo e
informatizacdo de acervo documental, principalmente de imagens e de som. O
projeto contou com o apoio do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnolégico (CNPq) da Fundacdo Carlos Chagas Filho de Amparo a Pesquisa do
Estado do Rio de Janeiro (FAPERJ) e da Academia Brasileira de Musica. A Fundagao
Vitae, hoje extinta, era uma associacao civil sem fins lucrativos que atuou no pais de
1985 a 2005 tendo como foco o fomento as artes e a cultura por meio de
financiamento a programas, projetos e bolsas de trabalho e de pesquisa. Em 2003 ela
chegou a apoiar um projeto para implementacao de banco de dados multimidia para
o acervo do Museu Villa Lobos dentro de uma nova plataforma tecnolégica que,
finalmente, permitiu a inclusdo de seu acervo audiovisual. A figura 4 mostra a ficha

de catalogagao do sistema Villa Info que permite a inclusdo de objetos audiovisuais.

Figura 4: Fichas de Catalogacdo do Sistema Villa Info
- &

Sistema
VILLA-INFO

EIFCH FIRSRERT P K

e e = bl e ol Bl 0 ) ) s

Dovignepin o om ‘_Qi;-'ifu—-. “Duivws Bi— e
| . TN~

| e e et an o I

ex g i -

Tanel sm e '_4;‘___

L S

== - = -

|

-
=5 Lakt e St b (41|
I imrrrar o

Fonte: Documento Acesso Digital Ampliado ao Patrimonio Museoldgico dos Paises de Lingua
Portuguesa- Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM) e Instituto dos Museus e da Conservacao de
Portugal (IMC).

A terceira iniciativa, o Donato, nomeado em homenagem ao professor,

pesquisador e arquiteto Donato Mello Jr. por sua importante contribuicdo do acervo
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Museu Nacional de Belas Artes (MNBA) do Rio de Janeiro, foi criado em 1992 por
meio do projeto SIMBA ou o Sistema de Informagdo do Acervo do Museu Nacional
de Belas Artes. O Donato, naquela época, tinha como objetivo a catalogacdo do
acervo de obras de arte MNBA para permitir a consulta e cruzamento de informacgdes
e também o controle e seguranga do acervo. A figura (5) abaixo mostra o logo e

design do Donato, assim como a interface para a catalogagdao em 1992.

Figura 5: Ficha de Catalogacdo do Sistema Donato desenvolvido pelo Museu Nacional de Belas Artes
®

L‘ub-.‘ Museu de Arte de BelA®m

- e =
()(nlll (cont) l Partos l Autorin l tubhogratin I f xponigiho I ovimmniacho l Retacionamento l K_3

- 0
#* da regitro 001 N* de registro: 001 EM CATALOGAGAO

N* de mventano: 0 Destague do acetyo? -
Controle inventarno:
Colegao/Clanse v

Musew:  MUseU e Arte da BalAsm

Nome do objeto:

T Titulo da 56 e

N* de sdrie:

Titulo oem Inglés:

Titulo o wtigueta:

Copia:

Pariodo:

=
Fonte: Documento Acesso Digital Ampliado ao Patrimonio Museoldgico dos Paises de Lingua

Portuguesa- Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM) e Instituto dos Museus e da Conservacao de
Portugal (IMC).

O Donato foi desenvolvido originalmente em Microsoft Access, passou por
algumas versdes e linguagens de programacao como o Clipper que operava no DOS
(Disk Operating System) e atualmente utiliza MySQL e PHP em cddigo aberto e
software livre. O software e o manual de catalogacdo dos artefatos da arte
compostos por desenhos, esculturas, gravuras e pinturas foram desenvolvidos pelo
MNBA para atender as especificidades de seu acervo. Porém, desde 2012 o Donato

esta sob a gestao do IBRAM e opera em mais de 100 museus do pais com tipologias
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diversas de acervo como “arte sacra” ou “artes visuais”.

Em 2006, o Cadastro Nacional de Museus (CNM) desenvolvido pelo Instituto
Brasileiro de Museus (IBRAM), em consonancia com as acoes estabelecidas na Politica
Nacional de Museus, iniciou 0 mapeamento das instituicdes museologicas de todo o
pais.” Na ocasido, o levantamento constatou que das 3.200 instituicdes mapeadas,
78,7 % tem o acervo registrado, conforme Grafico 1, dos quais 44,5 % sdo
registrados através de livro de registro, 42,6% por ficha de catalogacao, 34,7 % via
documentacao fotografica. Porém, somente 26,1% utiliza algum software de
catalogacao, conforme Grafico 2 e muitas das instituicdes mapeadas fazem uso das
ferramentas Microsoft Excel e Access como alternativas na catalogacao de seus
acervos. Dentre os softwares especificos para catalogacdao de acervos os mais
populares sdo os sistemas Donato e os sistemas da Familia ISIS, desenvolvido pela

UNESCO que armazenam e recuperam informacoes.

Grafico 1: Porcentagem (%) de museus segundo situacdo de registro do acervo, Brasil, 2010.

21,3

B Registrado

Nao registrado

Fonte: Cadastro Nacional de Museus - IBRAM / MinC, 2010.

% Website do CNM disponivel em: http://www.museus.gov.br/sistemas/cadastro-nacional-de-museus/.
Acesso em maio de 2014.
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Grafico 2: Porcentagem (%) de museus
segundo o tipo de instrumento utilizado para registro do acervo, Brasil, 2010.

Livro de registro _ 44,5
Ficha de catalogacio [N 42,6
Documentagao fotografica [ 34,7

Software de catalogacio T 26,1
l

0.0 10,0 20,0 30,0 40,0 50,0

Fonte: Cadastro Nacional de Museus - IBRAM / MinC, 2010.

Em 2013, no contexto do Programa Acervo em Rede iniciativa do IBRAM que
visa criar instrumentos de gestdo, documentacdo e divulgacdo do patrimdnio cultural
brasileiro preservado por museus e iniciativas de memoria, foram avaliadas trés
possibilidades: a criagdo de um novo sistema, a utilizacao do Matriz 3.0, sistema de
informacgdo portugués (Lisboa), e a utilizacdo do Donato que foi o escolhido como
sistema de catalogacao oficial do IBRAM.

Segundo a Coordenagao Geral de Sistemas de Informacdao Museal do IBRAM o
Donato teve grande importancia para a documentacdo museologica brasileira e
assumiu um protagonismo expressivo no apoio ao desenvolvimento dos museus
brasileiros. Em continuidade a essa iniciativa com o objetivo de potencializar os
resultados obtidos o IBRAM anunciou em dezembro de 2014 o Acervo, o novo
Sistema de Catalogagdo e Gestdo do Patrimdnio Museoldgico desenvolvido em
parceria com a Organizagao dos Estados Ibero-Americanos (OEl), organismo
internacional de carater governamental para a cooperagdo entre os paises ibero-
americanos no campo da educacao, da ciéncia, da tecnologia e da cultura no
contexto do desenvolvimento integral da democracia e da integracao regional. A

nova plataforma foi desenvolvida em software livre utilizando normas e padrdes
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reconhecidos em nivel nacional e internacional como ISO 21127:2006,
ICOM/CIDOC/LIDO e Spectrum.

As acbes propostas e desenvolvidas pelo projeto Acervo em Rede sao: o
estudo e a analise de normas e padrdes nacionais e internacionais para a definigdo
de metadados referente aos acervos museoldgicos, arquivisticos e bibliograficos que
integram o Inventario Nacional dos Bens Culturais Musealizados; e o estudo de
normas, padrdes e protocolos internacionais para sistemas informatizados de gestdo
do patriménio museoldgico, tém como perspectiva produzir um portal online para
integrar os diversos museus de todo o territorio nacional e unificar o patriménio
museologico a fim de permitir o intercambio de informacbes, distribuir
gratuitamente o novo sistema de catalogacao e gestdo do patriménio museoldgico,
estabelecer normas, padroes e procedimentos para a catalogacao; e disponibilizar
instrumento digital de controle terminoldgico para estabelecer mecanismos de
classificacao e recuperacao dos bens culturais.

A proxima etapa do projeto Acervo em Rede deve se dedicar a distribuicdo e
implantacdo do Acervo, o novo sistema, nas unidades museoldgicas nacionais
vinculadas ao IBRAM. Possivelmente o projeto sera faseado devido a grande
quantidade de instituicoes distribuidas pelo territorio nacional e em condi¢des

preliminares de arquivamento e catalogacao de seus acervos.

2. Das primeiras iniciativas de automacao a tecnologia digital: um breve

panorama internacional

No exterior, principalmente nos Estados Unidos, as primeiras iniciativas de
automacao em museus datam do final dos anos 1960 quando se comegam a explorar
os beneficios de gerenciamento de cole¢des com sistemas computadorizados.
Desenvolvidos em mainframe, computadores de grande porte, dedicados

normalmente ao processamento de grande volume de informacdes e usados para
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armazenar informacdes descritivas dos objetos do museu, foram tais iniciativas as
percussoras da parceria entre museu e tecnologia da informacao, muito comentada
nos nossos dias. Para ter-se uma ideia da dimensao fisica do computador da época, a
Figura 6 mostra um registro fotografico do IBM 701, primeiro mainframe langado
pela IBM em 1952.

Figura 6: Mainframe IBM 701.

.

Fonte: IBM Archive.

O Metropolitan Museum of Art de Nova lorque (EUA), o Met, foi um dos
primeiros museus a fazer uso dos mainframespara disponibilizar informacdes de sua

colecdo aos profissionais da instituicao.
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No ensaio "Museums in the Information Age’ publicado em 1995 por
Katherine Jones, diretora assistente do Peabody Museum of Archaeology and
Ethnology da Harvard University (USA), em 1963 o Museu Nacional de Histéria
Natural sediado em Washington (EUA) e administrado pelo Smithsonian Institute
formou uma comissdo para explorar as possibilidades de processamento de dados
no contexto museoldgico. Foi entdo criado o Smithsonian Institution Information
Retrieval System (SIIRS), também conhecido no Brasil como o sistema de
Recuperacao de Informagdo de Historia Natural (NHIR). Nos anos 70 o sistema foi
substituido pelo SELGEM (Self Generating Master). Antes disto em 1967 foi criado o
Museum Computer Network (MCN), consércio de museus de Nova lorque focado na
ocasiao no desenvolvimento do sistema de banco de dados e catalogacdo chamado
GRIPHOS (Generalized Retrieval and Information Processing for Humanities Oriented
Studies). Em 1968, o MCN e a IBM patrocinaram a conferéncia "Computadores e sua
potencial aplicagdo em museus". Em conferéncia realizada no Metropolitan Museum
of Art, em Nova lorque, nos dias 15 e 16 de abril de 1968, as discussdes abordaram
os desafios e possibilidades do uso dos sistemas computadorizados em museus. A
figura (7) apresentada abaixo é a imagem digital do comunicado a imprensa
emitido pelo Metropolitan Museum of Art na ocasidgo da Conferéncias
“Computadores e suas potenciais aplicagdes em museus”. A imagem foi obtida no
Arquivo Digital da Biblioteca Thomas J. Watson do Met.

Como mostra o documento, desde esta época havia uma preocupagdo em
consultar a comunidade e produzir padrdes que pudessem satisfazer os curadores, os
historiadores, o administradores e as instituicdes. Também nota-se que desde este

momento havia a ideia de se pensar em aplicacdes para a educacao.
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Figura 7: Comunicado a imprensa emitido pelo Metropolitan Museum of Art na ocasido da
“Computadores e suas potenciais aplicagdes em museus”. Fonte: Arquivo Digital da Biblioteca Thomas
J. Watson do MET.

N — - e—
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THE

ETROPOLITAN NEWS A
USEUM OF ART | ot At aas,
FIFTH AVE.at 82 STREET * NEW YORK
TR 9-5500

CONPERENCE ON COMPUTERS AND THEIR POIENTTAL APPLICATIONS I8 MUSEUMS
TO BE HELD AT METROPOLITAN MU3SSUM OF ART IN APRIL, 19638

A Conference on Computers and Thelr Potential Applications in Mugoums will be

held at The Metropolitan Museum of Art on April 15, 16 and 17th, 1968, The challenge
and almost limitless poasibilities of computer applications sre becoming of
increasing interest to musoum curators and sdministrators. With the aid of &

grant fros the International Business Machines Corporation, the Melropolitan Museum
is offering an opportunity to explore with other educationsl institutions the

use of computers in art scholarship.

One of the accomplishments of tha conference should be the initiation of
discussions leading to the development of formats and stan’amis for computer
projects acceptable to the curator, the administrator, the rt Listorian snd thedip
institutions.

Papars and panel discussions will explors such facels of srt and archeclogy
85 Jocumentary Applications, Stylistic Analysis by Computer, Vi.usnl Anplications,
Computerized Museum Networks, and New Approaches in Maseum {ducation. Insluded
will be a demonstration of computer hardware by IR,

The registration fee of §15.00 includes sdmittance to all sessions and thes
voncluding reception and dinner. Early advance rogistration is advised as faoilitioes
are limited. All communications concerning the program and advance ragistration
should be directed to Museoum Computer Conference, The listropalitan Miseum of Art,
82nd Street and Fifth Avenue, New York, New York, 10028,

(For further information, please contact Eleanor D, Faleon, The Metropolitan lMuseum of Art)

Fonte: Arquivo Digital da Biblioteca Thomas J. Watson do MET
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Muitas e variadas conferéncias surgiram para discutir padrdes, melhores
praticas e novos usos das tecnologias nos museus. Além dos sistemas GRIPHOS e
SELGEM foram utilizados ao longo dos anos 1970, outros sistemas de informacao
para catalogacdo e gerenciamento das cole¢bes projetados e desenvolvidos em
torno das necessidades das equipes internas das instituicGes museoldgicas.

Mais tarde, na década de 1980, os computadores pessoais (PCs) ou desktops
(computadores de mesa) provocaram mudancas na automacao dos museus. A figura
apresenta a imagem do IBM Personal Computer, langado em 1981. Lembrando que
as primeiras experiéncias de automacao em museus no Brasil sé iniclaram em

meados dos anos 1980 dentro do contexto internacional dos desktops.

Figura 8: IBM Personal Computer.

Fonte: IBM Archive.

Com o advento da internet e sua popularizacao nos anos 1990, os sistemas de
gerenciamento das cole¢bes passam a ter um novo papel: o de disponibilizagao da
informacdo ao usuario de forma domiciliar e ndo apenas ao pesquisador
especializado e sua instituicao.

Nos anos 2000, o cenario de adaptagdes tecnologicas se intensifica com a
explosdo das imagens digitais demandando o surgimento dos novos géneros de

sistemas como os sistemas de gerenciamento de ativos digitais. Os antigos
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servidores ja ndo tinham mais capacidade para suportar tantos acessos e segundo
Anne Kenney e Oya Y. Rieger em Moving theory into practice: digital imaging for
libraries and archives, um guia pratico sobre digitalizacdao de acervos publicado em
2000, as instituicdes rapidamente desenvolveram infraestrutura tecnoldgica e de
conteddo para fazer o acesso digital “onipresente, confiavel e rapido como a luz”
(KENNEY; RIEGER, 2000).

Para debater as questdes dos museus e internet, a partir de 1997 a cada
primavera na América do Norte, € realizada a conferéncia anual Museums and the
Web, que relne os principais profissionais dedicados a pesquisa avancada e
aplicacbes de praticas digitais ao patrimonio cultural, natural e cientifico. Trata-se de
uma iniciativa da Archives & Museum Informatics com sede em Toronto, no Canada
(e anteriormente Pittsburgh, EUA) que surgiu da parceira de David Bearman e
Jennifer Trant pesquisadores e tedricos em museus, cultura e informatica. O
propdsito desta conferéncia, de carater interdisciplinar, € reunir anualmente a
comunidade para o compartilhamento de experiéncias sobre os museus e os
beneficios do uso da World Wide Web, além de reconhecer trabalhos de exceléncia,
premiando as seguintes categorias: (1) exibi¢ao digital, (2) educacao, (3) inovacao, (4)
de longa duracao, (5) movel, (6) profissional, (7) midia social, (8) melhor projeto
pequeno museu, (9) , (10) pesquisa/colecbes online, (11) escolha popular, (12) o
melhor da web. Esta lista de categorias de premiacao reflete preocupacdes do que foi
debatido nas conferéncias e apresentam as demandas que as novas iniciativas devem
atender.

Dentre os grandes museus e mais populares na atualidade, o MOMA, Museum
of Modern Art de Nova lorque foi escolhido na categoria “o melhor da Web” em
1998, a figura 9 ilustra a interface vencedora do prémio. Um prémio mais recente
com caracteristicas ainda mais ousadas fot atribuido ao estudio virtual, Rijksstudio,
disponivel na web e criado em 2013 pelo museu holandés Rijksmuseum. Através do
estudio o usuario pode criar sua propria colecao, copiando, ampliando, recortando
imagens das obras do acervo digital do museu. Ele pode também obter cépias
impressas e criar uma nova obra a partir da colecao e compartilhar com o publico

suas experiéncias.



Arils, Campina Grande, v. 21, n. 2, pp. 9-31, jun./dez. 2015

Figura 9: Site do MoMA, o vencedor como o “melhor da Web” em 1998 segundo Museums and the Web.

The Forever Now:
Contemporary Painting
in an Atemporal World

VISIT EXPLORE LEARN

Fonte: Website do MoMA.

Figura 10: Site do Rijksstudio’s, o melhor da Web em 2013 segundo Museums and the Web
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Fonte: Website do Rijksmuseum
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Por comparagdao com o panorama brasileiro, percebe-se que mesmo em 2006,
quando o Donato foi reconfigurado, ndo havia previsao de associa-lo a internet,
atendo-se somente a catalogagdo do acervo. Uma iniciativa ndo comentada no
panorama brasileiro mas que pode ser aqui lembrada é a do Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao Paulo (MAC-USP) que em 1995 criou um site
que disponibilizava fotografias de seu acervo fisico na internet. Ironicamente, nos
dias de hoje, a consulta ao acervo do MAC esta indisponivel em sua website.

O cenario da internet tem ampliado as possibilidades devido ao aumento da
capacidade de processamento dos computadores e da conexdao da rede. Segundo
levantamento apresentado no artigo “Do mainframe a nuvem: inovagdes, estrutura
industrial e modelos de negocios nas tecnologias da informagdo e comunicacao”,
publicado em 2013 tem-se trés aspectos-chave da evolucdao da industria de
Tecnologia da Informagdo e Comunicagdo em cada década dos ultimos 50 anos: as
inovacOes tecnoldgicas surgidas nas areas de microeletrOnica e software as
empresas-paradigma ou dominantes em cada periodo e os modelos de negocios
adotados por tais empresas (TIGRE;NORONHA,2013). Por meio da tabela (1) pode-se
observar a evolucao dos processos digitais de uma forma bem abrangente para

compreender cada periodo do panorama aqui apresentado.

Tabela 1: A Evolucdo da Tecnologia da Informacdo e Comunicagdo: as inovagdes tecnoldgicas, as
empresas dominantes em cada periodo e modelos de negocios.

Tecnologia Empresa

Década Modelo de negoécio

Emergente Paradigma
1960-1970 Mainframe IBM Venda e locacao de hardware
1970-1980 Microcomputador DEC, HP Venda de hardware e software proprietario
Computador Intel, Apple, Hardware como commodity
1980-1990 . . :
pessoal Microsoft Licenciamento de software
1990-2000 Internet Microsoft, Licenciamento de software Mecanismos de acesso
Netscape (browser)
Microsoft, Prestacao de servico de busca, home banking,

2000-2010 Web 2.0 P . o
Amazon, Google comércio eletrénico, telecomunicacdes.

Computacdo em Google, Apple, Servicos avangados de busca, redes sociais e

2010-... nuvem Facebook publicidade dirigida.

Fonte: TIGRE; NORONHA (2013)
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Em decorréncia do novo cenario referente aos anos 2010, muitas iniciativas de
digitalizagdo de cole¢des de artes tém sido desenvolvidas com mais amplitude. O
projeto Digitising Contemporary Art (DCA) é exemplo de um grande projeto que
inclut a colaboragao e o compartilhamento que ocorreu entre os anos 2011 e 2013. O
DCA teve como objetivo digitalizar objetos de Arte Contemporanea de doze paises
europeus e torna-los acessiveis ao publico em geral através da Europeana, portal
disponivel na internet, criado em 2008 que atua como interface de milhdes de livros,
pinturas, filmes, objetos de museus, arquivos digitalizados na Europa. O projeto foi
realizado pelo PACKED vzw, centro especializado no desenvolvimento de
experiéncias e competéncias no dominio da digitalizag¢do e arquivamento digital com
sede em Bruxelas e apoiado financeiramente pela Comissao Europeia que representa
os interesses da Unido Europeia (UE) como um todo. A meta do projeto foi a
reproducdo em alta resolucao (acima de 4,500 x 4,500 pixels) de 26.921 obras de arte,
entre pinturas, fotografias, esculturas, videos e inclusive instala¢des, além de 1.857
documentos contextuais, para disponibilizacao no portal Europeana.

E importante salientar que a maior parte dos projetos anteriores estavam
conectados com o universo da Arte Classica e Arte Moderna, marcadas
tradicitonalmente por pinturas, ou seja imagens bidimensionais. A Arte
Contemporanea, por sua vez, apresenta o grande desafio de arquivar e visualizar
obras em sites de computador com os mais variados formatos, apresentando uma
extrema dificuldade de tornar a imagem de uma “performance”, por exemplo, ou

uma “instalacdo” em uma visualizagdo a0 mesmo tempo fiel a sua manifestagao
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artistica e inteligivel ao usuario ou pesquisador. Adicionalmente foi criado o Wiki
DCA, um guia dinamico de boas praticas de digitalizacdo para partilhar e atualizar
informacdes relacionadas a digitalizacédo de arte contemporanea. O termo wiki (em
portugués: rapido, veloz) é utilizado para identificar um tipo especifico de colecao de
documentos em hipertexto ou software colaborativo.

Novas iniciativas de arquivamento foram desafiadas pelas possibilidades de
visualizagdo. Percebe-se que com ferramentas mais potentes e principalmente com o
aumento da conexdo em escolas e casas, os acervos tém migrado de sua simples
possibilidade de armazenamento com uma interface amigavel para possibilidades de
conexdes mais complexas e esteticamente pensadas. Os novos desafios deste
processo parecem se dirigir para o arquivamento da Arte Contemporanea e seus

objetos “multiformes” a as complexas possibilidades de visualizagdo das obras.

Consideracoes Finais

Ao longo dos ultimos 70 anos houve um crescimento exponencial da
capacidade de processamento dos computadores marcado por inovagoes
tecnolégicas consolidando-se nos dias de hoje com as quase “infinitas”
possibilidades de processamento da computacdo em nuvem (cloud computing), que
se refere a aplicacbes por meio da internet com a mesma facilidade de té-las
instaladas em computadores locais, em qualquer lugar e independente de plataforma.
Na ilustragdo abaixo, elaborada através do cruzamento do histérico das inovagdes da

tecnologia, do crescimento exponencial da capacidade de processamento dos
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computadores e das iniciativas de informatizacdo apresentadas por este artigo dos
museus no mundo e no Brasil, observa-se uma crescente lacuna tecnologica entre as

instituicdes nacionais e mundiats.

Figura 11: Comparativo do cenario museologico brasileiro
e cenario mundial em relagdo aos avangos tecnoldgicos.
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Fonte: Arquivo pessoal das pesquisadoras

No Brasil, por exemplo, considera-se que o primeiro site institucional de
museu foi lancado em 1995 pelo MAC-USP (EBENEZER, 2008) e nos Estados
Unidos no mesmo ano o Metropolitan Museum of Art langava sua homepage,

conforme mostra a imagem digital do comunicado de impressa:
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Figura 12: Anuncio da inauguracdo da homepage do Met em 1995.

news release

The Metropolitan Museum of Art

For Release:  pmmediate Contact:  Harold Holzer
October 13, 1995 Elyse Topalian
metcomm/@ pipeline.com

METROPOLITAN MUSEUM TO INAUGURATE
INTERNET HOMEPAGE ON WORLD WIDE WEB

The Metropolitan Museum of Art announced today that it will inaugurate a
homepage on the World Wide Web of the Internet on Monday, October 16 Visitors,
potential visitors, and those who want to become acquainted with the Museum from afar
- from among the estimated 12 million World Wide Web users throughout the world -
will, for the first time, be able to retrieve up-to-date information by computer about the
Metropolitan Museam's exhibitions, collections, education programs, membership, shops,
and other offerings for the gencral public and Museum members

The address of The Metropolitan Museum of Art site will be
“hitp://www metmuseum org”

It is being powered by Intel Pentium Servers

According to William H. Luers, President of The Metropolitan Museum of Art
"Computers and new technologies have brought with them the power to offer information
more broadly than ever before. | hope that, through this new Metropolitan Museum site
on the Internet, we will be able to encourage more people to visit the Museum itself and
also familiarize new and repeat visitors alike with our full array of activities. Nothing can
replace the experience of viewing art in the galleries and nothing should. Rather, this
Website is designed to motivate and inform visitors so that they can make the best use of
their time when they come to view the works in this vast institution.”

The Metropolitan Museum, which is currently celebrating the 125th anniversary
vear of its founding, houses encyclopedic collections of some two million works of art,

(more)

Communications Diepartment 1000 Fifth Avenue, New York, NY 10028-0198  212-570-3951 Fax 212-472-2764

Fonte: Arquivo Digital da Biblioteca Thomas J. Watson do MET.
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Apds o surgimento de padrdes e normas de documentagdo ao longo dos anos
2.000 e posterior popularizagdo das imagens digitais, observa-se um aumento da
lacuna entre as iniciativas museoldgicas brasileiras e internacionais. Conforme citado
anteriormente, o IBRAM mapeou em 2010 que somente 26,1% das 3.500 institui¢bes
museoldgicas brasileiras cadastradas no Cadastro Nacional de Museus faz uso de
sistemas de catalogacdo de acervos. A organizacao e catalogacao dos acervos em
sistemas computacionais segundo padrdes e normas internacionais é pré-requisito
para o sucesso da construcao de colecbes digitais e disponibilizagao via internet
(KENNEY; RIEGER, 2000). Observa-se, por fim, que o cenario dos museus brasileiros
em relagdo ao uso das tecnologicas mostra-se em estagio preliminar. Imagina-se que
os motivos sejam a falta de incentivos culturais, as restricdes orgamentarias, ou
mesmo a imaturidade das instituicdes e posturas ideologicas, que resistem ao

processo de digitalizacao.
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RESUMO
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criativas tramas e universos ficcionais. A referéncia ao real tem se tornado intima das obras de fantasia
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estética do documentario, do video amador, da linguagem jornalistica e da transmidiacdo, as obras de
ficcdo de fantasia tendem a construir, através da sugestdo de imagens de arquivo e do uso de
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ABSTRACT

The reality, if taken as a great inspiration of the cinema, constitutes the source from where the most
creative plots and fictional universes come out. The reference to the real has become close to fantasy
works in the contemporary cinema, which attempts to adopt some features as to make its settings
appear more realistic even being so different from the contexts we recognize as real. The fantasy
fiction works, besides sharing similar aspects with the aesthetic of the documentary, the amateur
video, as well as the journalistic and transmidiation languages, it tends to build new effects of the real
by suggesting the use of archival footage and multiple platforms. The creation of fake files, or its
aesthetic, reveals to be of great value for the construction of veracity of fictional universes which are

very far from our everyday reality.

KEYWORDS: Realism. Fantasy. Cinema. Effect of real. File.
Introducao

Com fins cientificos, Eadweard Muybridge, através do uso de varias cameras
em 1878, e Etienne-Jules Marey, com seu fuzil fotografico em 1882, desenvolveram
técnicas para capturar a realidade ndo apenas com o verismo proporcionado pela
fotografia, mas também com a tentativa de reproduzir, mesmo que em fragmentos
estaticos, o movimento. Quando o cinema se consolidou no final deste mesmo
século, a captura da realidade em sua representacao pictorica e em seus movimentos
deixou de ser uma busca distante, fruto de imaginacdes férteis de décadas anteriores
e passou a ser uma conquista ndo somente da ciéncia, mas principalmente do
entretenimento.

Para Machado, “A histéria efetiva do cinema deu preferéncia a ilusédo em
detrimento do desvelamento, a regressao onirica em detrimento da consciéncia
analitica, a impressao de realidade em detrimento da transgressao do real” (2011, p.
25). Podemos entdo considerar a realidade como o grande substrato de onde
emerge a sétima arte. Embora os filmes de ficcdo nem sempre construam relacdes
diretas com o real, ha, como padrao, a busca pela verossimilhanca e a representacao

de realidades veristas, a impressdo de realidade, mesmo que envolta em seu proprio
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universo fantastico. Vale salientar, ainda, que o cinema, enquanto experiéncia, tem
em sua origem forte ligacdo com o imaginario e o sonho. Podemos olhar para o
cinema de atracOes de Mélies ou o cinema expressionista alemao e vermos, nas
primeiras décadas desta arte, a forte manifestacdo de universos narrativos que
distorcem nossa realidade ou criam novos ambientes frutos da imaginacdao dos

cineastas. Indo ainda mais longe na linha do tempo, Machado afirma que:

Se encararmos o cinema como um sistema particular de recursos expressivos
em que se tem, de um lado, a sintetizacdo do movimento e da duracao pela
rapida exibicdo de imagens fixas separadas e, de outro, a projecdo dessas
imagens numa tela branca instalada dentro de uma sala escura, com o
respectivo acompanhamento sonoro, para uma grande audiéncia,
naturalmente devemos incluir em tal categoria ndo apenas os arrepiantes
espetaculos de fantasmagoria do belga Etlenne-Gaspard Robert [..] mas
também a tradigdo inteira de lanterna magica (desde o século XVII) (2011, p.
23)

A busca pela magia da verossimilhanca de ambientes fantasticos, por algum
tipo de “materializacdo” de novos contextos de realidade a partir de imagens, vem de
antes mesmo do fuzil fotografico, quando a lanterna magica projetava figuras
estaticas nas paredes. Elas eram pintadas em placas de vidro que, diante de um feixe
de luz, assomavam brilhantes e agigantadas aos olhos dos espectadores. Sendo um
dos principais espetaculos de lanterna magica, Fantasmagorie ja se constituia em um
ambiente imersivo onde um autor dava vida a personagens misticos, trazendo a
impressao de realidade a um universo até entdo puramente imaginario na Paris de

1794. Robertson, como ficou conhecido,

[...] preparou adequadamente o local para suas apresentacdes: sala escura
decorada com caveiras, para reforgar a condicdo de mortal dos espectadores.

Projetava imagens de aspectos recentes da Revolucdo Francesa [..]
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Engenhoso, buscando uma exploragdo que extrapolasse a mera projecdo dos
seus slides, ele mascarava as bordas das imagens com tinta preta,
suprimindo o circulo de luz branca que normalmente envolvia as imagens
projetadas, dando uma aparéncia de flutuarem livremente. Como se nao
bastasse, as superficles nas quais incidiam as imagens eram também
preparadas para aumentar o efeito, de modo que projetava sobre espelhos,
vidros, através de fumaca e sobre telas de gaze embebidas em parafina
translucida. (LUCENA JUNIOR, 2005, p. 32)

Fantasmagorie foi um dos primeiros momentos onde as imagens projetadas
foram capazes de trazer impressao de realidade a um universo totalmente fantasioso.
O fantastico ganhou formas e fez-se crivel através de truques os mais variados, uma
construgdo entre o teatral e o cinematografico, que tem algo em comum com os
filmes de fantasia do cinema atual: a constru¢do da mise en scéne em prol da
impressao de realidade sobre um contexto fantastico. O que Roberson fez no século
XVIII fol preparar cuidadosamente os elementos narrativos e técnicos de sua
experiéncia ludica, orquestra-los em busca de uma harmonia onde o imaginario
tomasse forma.

O termo mise en scene nasce do teatro e é mencionado pela primeira vez no
cinema por George Mélies em 1907, ainda no cinema de atragdes, quando, ndo por
acaso, os filmes eram em sua grande maioria pecas filmadas, obras contemporaneas
a propria construcao da linguagem cinematografica. Segundo Oliveira (2010), até o
século XVIII, a dramaturgia era o centro do fazer cénico, utilizando os mesmos
cenarios e figurinos para diversos textos. Foram Diderot e Voltaire alguns dos
responsaveis por indicar um teatro com “mais acdo no palco, mais ilusao realista,
mais conteddo emocional e sentimental nas tramas, mais cor local e particularidades
em substituicdo aos preceitos classicistas” (OLIVEIRA, 2010, p. 6).

A mise en scéne no cinema, portanto, herda do teatro a responsabilidade de

equilibrar ingredientes “superiores ou artisticos — a saber, o texto e os atores — aos de



Arils, Campina Grande, v. 21, n. 2, pp. 32-51, jun./dez. 2015

ordem inferior, em particular aqueles enraizados na técnica” (OLIVEIRA, 2010, p. 10).
Este equilibrio, historicamente, mostra-se essencial na busca da construcao da
experiéncia verista no cinema, ndo sendo reservado apenas a universos fantasticos.
Na década de 1940 e 1950, o neo-realismo italiano buscou elementos técnico-
narrativos para trazer a tona uma Italia crua e livre dos floreios hollywoodianos, ou
seja, houve uma busca da aproximacao da obra com a realidade do pais. Através de
gravagdes em cenarios reais, utilizacdo de atores nao profissionais, recusa dos efeitos
visuais e de montagem e da valorizacdao dos dialetos italianos e dos dialogos simples,
a mise en scene era criada com o objetivo de tornar o filme o mais realista possivel
para o publico daquela determinada época e regido (FABRIS, 2006).

Atualmente, boa parte das producbes de blockbusters pende para a
construcao de universos fantasiosos possibilitados pelas facilidades da computacao
grafica e de técnicas de composicdo como o chorma key. A impressao de realidade
buscada pela mise en scene destes filmes, no entanto, desenvolve recursos que vao
muito além do realismo grafico para conferir a seus seres e lugares magicos o
verismo exigido pelo cinema.

Vivemos o boom da narrativa de fantasia no cinema, que explora ao maximo a
jornada do her6i em ambientes cada vez mais grandiosos e compostos por sua
propria geografia de bytes e suas espécies exoticas geradas em poligonos virtuais.
Mesmo sendo esta a era das grandes mentiras contadas pelo cinema, nao deixarmos
de acreditar nelas. Ha fatores, portanto, que perpassam a construcdo da mise en
scéne destas obras para que tal efeito seja atingido, como também outros recursos
além do filme que corroboram com o surgimento desta experiéncia. Como afirma
Chion, citado em Oliveira, a imagem do cinema € “surpreendida mais do que nunca
em uma contradicao entre a reinvidicacao do ‘sonho’ e o costume e a demanda de
realismo. Porque assim como todos os rios conduzem ao mar, todas as perguntas

sobre o cinema conduzem a questao do realismo” (2010, p. 84).
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1. Construindo a (ir)realidade

Mesmo diante de um invevitavel direcilonamento aos pensamentos de
Aristoteles sobre a construcdo da verossimilhanga na tragédia, preferiremos aqui
apontar para um outro momento histérico de particular representatividade para o
presente estudo. Mencionado por Barthes (1972), o século Il d.C. deu morada as
ekphrasis, parte integrante da neo-retdrica alexandrina, que consistia em pegas de
destaque com fim nela mesma, independentes da funcao do conjunto. As ekphrasis
descreviam lugares, tempos, passoas ou obras de arte e ndo julgavam necessarias
construgdes de figuras de linguagem realistas, alcancando a liberdade de criar seus
proprios universos e associacdes signicas, independentes de qualquer logica

verossimil, como afirma o autor:

Nesta época, [..] a descricdo ndo estava sujeita a nenhum realismo; pouco
importa sua verdade (ou mesmo sua verossimilhanca); ndo ha nenhum
impedimento em colocar ledes ou oliveiras num pais nordico; sé conta a
sujeicdo ao género descritivo; o verossimil ndo é aqui referencial, mas
abertamente discursivo: sdo as regras genéricas do discurso que fazem a lei.
(BARTHES, 1972, p. 38)

Para Barthes, o real estava ligado diretamente a historia desde a antiguidade,
tendo em sua oposicdo o verossimil, que sempre esteve sujeito a variacdes e
modificagdes. Enquanto o real possui forma rigida e absoluta, o verossimil mostra-se
opinavel, detentor de inversdes possiveis e, portanto, moldavel em sua recepg¢do. O
exemplo das ekphrasis, desta maneira, representa uma das manifestacbes mais
antigas de arte onde o verossimil e o verista dao lugar ao puro imaginario de
contextos ndo possiveis de realidade. Em prol da forma, na busca pela valorizacao da

estrutura do discurso em si, podemos enxergar, ndao uma macula de um realismo
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prejudicado, mas a semente de uma busca artistica de libertagdo do universo narrado
em relacao as amarras da experiéncia cotidiana e/ou histérica.

Essa busca amadurece ao longo dos séculos nos mais diversos géneros
artisticos, seja no teatro, na danga, na pintura ou mesmo na literatura, mas é no
cinema que os mundos de fantasia ganham uma visualidade sem precedentes na
historia da arte. Falamos aqui ndo apenas do imaginario ganhando contornos e
cores, pois este feito ja pertencia a pintura; tampouco falamos destes contextos de
fantasia ganhando fala e movimento, porque isto pertence ao teatro: o cinema
conseguiu, enfim, tornar o mundo maravilhoso e o fantastico manifestacdo de
imagens, movimentos, efeitos e ac¢bes realistas. Ha, como nunca houve, o efeito de
real sobre o mais irreal dos mundos imaginados. Barthes define este efeito de real
como “fundamento desse inverossimil inconfessado que forma a estética de todas as
obras correntes da modernidade” (1972, p. 44).

Uma observagdo, no entanto, nos sera preciosa no decorrer deste estudo. Ha
uma associa¢ao direta no cinema entre realismo/realidade ao género documentario,
enquanto a ficcdo atribui-se o manto da mentira, obliterando de um lado e do outro
as suas capaciades de beber do nao-real e do real respectivamente. Pensar no
documentario como uma janela para o real e na ficcgdo como uma abertura catartica
desvinculada da realidade é um pensamento tdo maniqueista quanto superficial.
Odin (2012), faz clara referéncia a capacidade de um documentario usar de
manipulagdes de verdade, como também da ficcdo ser, em si, um documento
historico de toda uma época. Indo mais a fundo na analise, o autor prefere fazer
referéncia a leitura da obra e ndo ao seu carater intrinseco de documento ou ficcao,
preferindo os termos “leitura documentarizante” e “leitura fictivizante”, quando
afirma: “A Unica solugdo, ao que parece, para evitarmos a recaida nas aporias
precedentes é nos estabelecermos ndo sobre a realidade ou ndo realidade do
representado, mas sobre a imagem que o leitor faz do Enunciador” (ODIN, 2012, p.

14). Desta forma, temos que o sentido de realidade se constréi no filme quando o
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leitor faz surgir sobre ele a presenca de um eu-origem real, ou seja, um enunciador
que existe além do filme e ndo um enunciador manipulador e invisivel, um eu-origem
ficticio.

Em seu filme, O homem errado (1956), Alfred Hitchcock surge nos créditos
iniclais apresentando sua obra como sendo baseada em fatos reais. Para Branigan
(1992, p. 88-89), a figura do diretor se constitui em um narrador extra-ficcional, uma
persona criada entre o Hitchcock autor-histérico e o narrador nao diegético. Esta
presenca, anunciando que o filme a seguir seria uma narrativa retirada da vida real,
ambiciona construir sobre a ficcdo um eu-origem real. Ha uma tentativa de
construcao da leitura documentarizante sobre a obra, borrando a percepgao entre
real e ndo-real no filme. Embora atualmente a figura do diretor realizando tal
discurso nao seja frequente, a cartela de “baseado em fatos reais” ainda é um apelo a
construcao da leitura documentarizante em inUmeros exemplos de narrativas filmicas
de terror que buscam, com este e outros recursos, aproximar o mundo ficcional da
realidade do espectador.

E recorrente, portanto, que imagens de supostos arquivos reais componham a
experiéncia verista de filmes de fantasia ou fantasticos. O discurso de aproximacao
entre absurdo e real cotidiano parece receber ancoragem de verossimilhanca quando
aproximados através de imagens auto-intituladas reais. Sao, desta forma, base para
reconstrucdes ou para simples exibi¢des paralelas que acompanham a ficcionalizagdo
dos fatos.

Vale-se de artificio semelhante o filme Contatos de quarto grau’, que coloca
em seus créditos iniciais a atriz Milla Jovovich anunciando que estd prestes a
representar a doutora Abigail Tyler e suas historias reais de terapias com pessoas
abduzidas por extraterrestres. A fala introdutoria nao € o Unico recurso em busca do
verismo e do realismo neste filme, que ainda se utiliza de imagens supostamente

reais do arquivo da doutora, estas com estética amadora de baixa qualidade, sempre

? Direcdo de Olatunde Osunsanmi, 2009.
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postas lado a lado com a imagem parodiada pela atriz e seu eu-origem ficticio. Ao
lancar em split screen supostas imagens de um eu-origem real com aquelas tidas
como simples reconstitui¢cdes, o diretor acaba por validar todo o conjunto da obra
como um discurso realista sobre um universo fantastico, utilizando-se de técnica e
estética de documentarios para construir uma ficcdo que provoque, nos menos
avisados, a sensacao de medo a partir da credulidade no discurso apresentado.

A proposta de Contatos de quarto grau se aproxima do sub-género intitulado
found footage, descrito por Carreiro como constituido por filmes que “possuem
enredos ficcionais que utilizam deliberadamente procedimentos estilisticos e/ou
narrativos normalmente associados ao documentario, muitas vezes com a intencao
de enganar o espectador quanto ao carater ontolégico de suas imagens e sons”
(2013, p. 226). Incluem-se ai sucessos como A bruxa de blair’, Atividade Paranormal’
e /RECF, que se promovem como gravacdes reais — pressupondo o eu-origem nao
ficcional — encontradas depois da morte de suas equipes de filmagem. Sdo imagens
de arquivo por exceléncia, propondo-se a leituras documentarizantes embora sejam
descaradamente ficgbes. Através da textura das imagens, da estética amadora nos
enquadramentos e movimentos de camera ou mesmo da atitude dos personagens
de olharem diretamente para a lente e conversarem com o cinegrafista, a camera é
colocada como elemento diegético da narrativa e o discurso realista, “ainda que
simulado” (CARREIRO, 20013, p. 43), é alcangado na obra final.

O publico do cinema no século XXI, acostumado as formas de constru¢do da
verossimilhanca cinematografica, parece ter se acomodado nos moldes classicos e
necessitar de mais — ou outra espécie de — impressao de realidade nas obras de
ficcdo que lhes sao apresentadas. A linguagem de documentario surge como uma

das saidas possiveis para uma mise en scene realista das obras fantasticas e de

3 Direcdo de Eduardo Sanchez e Daniel Myrick, 1999.
* Direcgo de Oren Peli, 2007.
> Direcdo de Paco Plaza e Jaume Balaguerd, 2007.
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fantasia, sendo recurso que se aproxima nao apenas do terror de found footage, mas
também de outros géneros. O filme GodZzilla°, por exemplo, tem em seus créditos
iniciais imagens que remontam a estética de filmagens de arquivo, com texturas que
vao do VHS a pelicula ruidosa das primeiras cameras de cinema. Tipografia e imagem
se somam na tela para nos introduzir a um universo onde o monstro gigantesco ja
existe ha décadas. A animacdo Resident Evil: Condenacdo” também faz uso de
linguagem de documentario em seus créditos iniciais, reconstruindo todo um
contexto histérico a partir de narracéo e imagens de reconstitui¢do para, aos poucos,
incluir nele o seu proprio universo ficcional. Poderiamos dizer, desta forma, que a
linguagem de documentario apropriada por filmes de fantasia tendem a dois lugares
comuns: o amadorismo de registro e a informacdo histérica. Dois tipos de
documento de resgate, sendo um o documento encontrado e o outro o documento
construido, ambos apontando para o passado do universo ficcional através da
estética das imagens de arquivo.

Auxiliando esta linha de raciocinio, Bill Nichols (1997) classifica o realismo no
cinema em trés categorias: o realismo empirico, o psicoldgico e o historico. Enquanto
o primeiro diz respeito as construgdes imagéticas e sonoras que aludem a um
naturalismo, reconstrucdes de ambientes, sons e situacbes das quais ja temos
conhecimento prévio e sobre os quais podemos exercer capacidade de julgamento
de verossimilhanca, o segundo preza pela fidedignidade as representagdes de
emocdes e percepgdes humanas. Desta forma, é possivel que exista uma construcao
realista em uma realidade distorcida ou onirica, sendo o objeto de analise ndo o
ambiente onde estao o0s personagens, mas seus sentimentos e percepgoes. Por outro
lado também é possivel presenciarmos ainda um realismo de contexto mesmo

quando as interpretacdes remetem a falta de realismo no ambito psicologico dos

6 Direcdo de Gareth Edwards, 2014.
’ Direcdo de Makoto Kamiya, 2012.
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personagens. O terceiro tipo de realismo, no entanto, é definido da seguinte maneira

pelo autor:

O realismo histérico ou documental refere-se aos aspectos de realismo que
sdo caracteristicos do documentario. Ndo estd apenas o elemento empirico
da ligacdo indicativa entre imagem e referente (que geralmente se supde ser
um referente histérico), ndo estd apenas o realismo psicolégico do
compromisso subjetivo e afetivo, também ha um realismo histérico que da
as questdes de estilo uma sonoridade caracteristica do documental.
(NICHOLS, 1197, p. 231)8

Nichols classifica o realismo documental, com bases histéricas, uma sorte de
realismo superior por ter em sua construcao, necessariamente, a presenga de um
realismo empirico e psicologico como premissa. Poderiamos compreender que o
realismo historico soa “mais completo” na construcdo de verossimilhanca? Caso sim,
nao seria dificil imaginarmos porque a ficcdo fantastica e de fantasia atual tem
buscado no documental as bases para uma maior construcao da experiéncia realista.
O uso do documento — seja ele uma fita de video encontrada em um bosque ou uma
narragdo didatica sobre contextos histéricos longinquos sobreposta a supostas
imagens de arquivo — € o grande trunfo do cinema ficcional para causar maior

empatia do publico e maiores graus de imersao na obra. Ainda segundo Nichols:

O realismo facilita e instiga a empatia. Pode-se admitir facilmente a
elaboracdo da histéria ou da prépria argumentacdo, como ocorre na maioria
dos musicais, dos desenhos animados, da etnografia, da pornografia e dos

documentarios expositivos, mas os lagos emocionais ou identificacdo

¥ Traducdo do autor. Texto original: “El realismo histérico o documental hace referencia a aquellos
aspectos del realismo que son caracteristicos del documental. No sélo esta el elemento empirico del
nexo indicativo entre imagen y referente (que generalmente se supone que es un referente
historico), no sélo esta el realismo psicolégico del compromisso subjetivo y afectivo, también hay un
realismo historico que da a las cuestiones de estilo una sonoridad caracteristica en el documental.”
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raramente sdo tratados como construcdes: eles transcendem a producéo,
triunfam sobre ela, baseiam-se na complexa dinamica da suspensdo da
descrenca’ ou numa aceitacio das coisas que sabemos que ndo sio o que
parecem. (NICHOLS, 1997, p. 225. Nota nossa)™

Sao inumeros os filmes de fantasia ou de teor fantastico que se utilizam do
documental para criar seu efeito de real. Elenca-se ait o suposto depoimento real da
jovem Emily Rose durante uma possessdo demoniaca®, imagens de registro antigas
de cenas macabras do cotidano preservadas em uma fita VHS* ou mesmo as
filmagens amadoras da invasdo de um monstro gigante a Nova lorque®®. O
documento, surgido dentro da prépria diegese ou fora dela, agrega a fantasia um
qué de real a um universo de dificil verossimilhanca.

Sobre este novo contexto da busca do realismo, André Brasil afirma:

Diante do esgotamento de certas formas ficcionais — aquelas do espetaculo
de variedade e suas narrativas de evasdo — a vida real é demandada a
salpicar a tela com algo de sua emergéncia. As producdes atuais parecem

atender cada vez mais ao apelo realista que, como bem nota Ilana Feldman,

° Murray (2003) também menciona o conceito de suspensdo da descrenca quando em referéncia a
nossa capacidade de desconsiderar questionamentos técnicos durante fruicdes de narrativas digitais,
considerando que durante o processo ndo apenas suspendemos nossa descrenga, desativamos
nossa capacidade critica em relacdo ao universo proposto, mas também ativamos nossa crenga no
que estamos vendo ou jogando. A suspensao da descrenga pode ser vista entdo como uma das
bases da fruicdo imersiva.

' Traducdo do autor. Texto original: “El realismo facilita e instiga la empatia. Se pueden admitir
facilmente la elaboracion de la historia o de la propia argumentacion, como ocurre en la mayoria de
los musicales, los dibujos animados, la etnografia, la pornografia y los documentales expositivos,
pero los nexos afectivos o identificativos rara vez se tratan como construcciones: trascienden la
fabricacion, triunfan a pesar de ella, se basan en la compleja dindmica de la suspensidén de la
incredulidad o en uma aceptacion de cosas que sabemos que no son lo que parecen.”

Y0 exorcismo de Emily Rose, Direcao de Scott Derrickson, 2005.

2.0 chamado, Direcdo de Gore Verbinski, 2002.

B3 Cloverfield, Direcdo de Matt Reeves, 2008.
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reduz a imagem a sua indicialidade e a impressdo de realidade intensificada

por seu carater amador. (2010, p. 192)

E bastante forte, neste uso do documental no cinema de ficcdo, a presenca de
um amadorismo que lhe confere veracidade. “[..] o que se percebe hoje é a tentativa,
por parte do cinema e da televisdo, de incorporar uma espécie de produgdo
audiovisual menos domesticada, justamente pelo valor de mercado que um tipo de
‘realismo-naturalista’ tem adquirido” (FELDMAN, 2008, p. 65). Nao raro, portanto, a
fantasia no cinema se utiliza de videos mal enquadrados, movimentos de camera na
mao e foco oscilante. Estes recursos podem, inclusive, estar presentes mesmo que
nao esteja pressuposta a presenca de um cinegrafista amador. No filme O Homem de
Aco™, por exemplo, durante uma perseguicdo em pleno voo em um planeta a beira
de um cataclisma, a camera oscila e perde o foco sobre seu tema diversas vezes,
construindo uma sensacdo de captacdo de imagens reais, flagras de um registro
apressado e amador, mesmo tendo sido ele construido sob o controle total da
computacao grafica. Ndo raro também é vermos efeitos de flair nas imagens, muitos
deles acrescentados em pés-producdo, como no filme Super 87, o que ha algum
tempo seria considerado uma falha na fotografia do filme, mas que se torna um
legitimador de verismo por ser um problema comum nas filmagens descuidadas
amadoras que apontam a camera para determinada angulacdo com fontes de luz
direta.

Esta tentativa de se distanciar da construcao elaborada da imagem, tornando-
a registro cotidiano, quase acidental, e de estética descuidada, segundo Marzochi, é o
apelo realista “cujo efeito estético visa uma tentativa de apagamento das mediagdes
(ou seja, o acesso a experiéncias supostamente ‘diretas’, ‘ndo-mediadas’ ou

‘imediatas’) e cujo efeito politico pauta-se pela tentativa de legitimacao” (2012, p.

' Direcdo de Zack Snyder, 2013.
' Direcdo de J. J. Abrams, 2011.
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13), levando-nos de volta a uma tentativa estética de consolidar um eu-origem real,
aproximando o filme de ficcado de uma instancia supostamente sem mediacao ou
manipulagao.

Outros recursos para constru¢do do realismo na fantasia cinematografica
podem ser listados além da construgdo da imagem como documento, a exemplo do
discurso cientifico enquanto legitimador de discurso, como acontece no filme
Jurassic Park — O parque dos dinossauros’. Entretanto, dois deles merecem maior
destaque: o uso da linguagem televisiva jornalistica e a expansao transmidia.

A cena de abertura do filme O planeta dos macacos, o confronto’ reproduz
matérias de noticiarios ao redor do mundo, explicando o novo panorama da
sociedade naquele universo. A técnica se repete em outros sucessos recentes, a
exemplo de Robocop?®, que usa da linguagem de noticiario televisivo como
substituta do narrador classico. Uma troca que confere ao discurso do filme mais
efeito de real, por se tratar também de um documento, mesmo que simulado.

Ao passo em que a linguagem de documentario aponta para o passado do
universo, a linguagem de noticiario parece remeter mais ao presente, apresentando o
contexto do universo fantasioso ao espectador e agindo como substitututa de um
narrador nao diegético. Seja o documentario ou a reportagem, fica nitido o apelo a
forca das imagens de arquivo, seja ele de valor histérico diegético ou atual e
informativo, este ultimo por meio da linguagem dos telejornais. Enquanto mascara a
figura onisciente do narrador, que pairaria sobre a histéria, o método reforca o

distanciamento do publico em relagao aos fatos narrados. Bill Nichols defende que:

O realismo requer distancia. [..] o aparelho documental - se nos permite
usar a expressdo — segue em frente sem minar em nenhum momento a

distancia entre si e o mundo do qual informa. As noticias da televisdo sdo

'® Direcio de Steven Spielberg, 1993.
' Direcio de Matt Reeves, 2014.
'8 Direcdo de José Padilha, 2014.
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um exemplo claro [..]. Os jornalistas coletam noticias do mundo, mas nem
eles nem nos, os espectadores, somos encorajados a nos entretermos.
Supde-se que 0 nosso compromisso se estabelece com o programa de
noticias, com o fluxo de eventos narrados ou encenados. Deixando-nos para
tras, experimentando a empatia e a identificagdo em toda a sua plenitude,
fazendo nosso um tema, corre-se o risco ndo sé de transformar a noticia em
propaganda (ou mobilizacdo civica), mas também de erradicar a condicao
prévia e a razdo de ser da sua existéncia. (NICHOLS, 1997, p. 240. destaque

nosso)19

Através do uso da linguagem jornalistica, portanto, o grande trunfo dos filmes
de fantasia é eliminar o narrador ndo diegético mantendo a sua funcdo através das
noticias. Se de alguma forma a presenca de um narrador onisciente na classica frase
“Era uma vez..." nos lembra de que toda a histéria a seguir é uma fantasia, o discurso
jornalistico também apresenta todo o contexto de mundo da mesma maneira, porém
reforcando o verismo do universo apresentado e atuando na suspengao da descrenca
durante a fruigdo da trama. Retomando os trés tipos de realismo mencionados por
Nichols, podemos atentar para uma busca do realismo historico/documental,
incitando o universo fantastico a construir uma complexidade tal qual em nossa
sociedade. Parte-se, portanto, do primeiro contentamento na realidade empirica e
psicologica, admitindo-se ainda sobre elas uma simula¢do de realismo documental
que aproxime um universo falso de um representacdo para além-trama. O

surgimento de realismo documental no filme de ficcdo, desta meneira, propde um

' Traducdo do autor. Texto original: “El realismo requiere distancia. [...] el aparato documental —si se
nos permite aventurar esta expresion— sigue adelante sin socavar en ningin momento la distancia
entre si mismo y el mundo del que informa. Las noticias de televisidn constituyen un claro ejemplo
[..] Los periodistas recogen noticias del mundo, pero ni a ellos ni a nosotros, los espectadores, se
nos incita a entretenernos. Se supone que nuestro compromiso se establece con el programa de
noticias, con el flujo de acontecimientos que se narran o se escenifican. Quedandonos atras,
experimentando la empatia y la identificacién en toda su plenitud, haciendo nuestro un tema se
corre el peligro no sélo de transformar las noticias en propaganda (o movilizacién civica) sino
también de erradicar la condicidn previa y raison d'étre de su existencia.”
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mundo maior e mais antigo do que aquele captado pelas lentes, mais rico do que
aquele gerado pelos poligonos da computacgado grafica.

Estes documentos, sejam eles registros amadores simulados, documentarios
de uma falsa historia ou mesmo noticiarios de um mundo cadtico ficcional parecem
apontar para uma tendéncia na construcdao de narrativas fantasticas e de fantasia que
assume suas formas em torno da complexidade. O universo rico de referéncias
documentais &, diretamente, um universo complexo a ponto de ter desdobramentos
varios, composigoes historicas, sociais e de diversos pontos de vista individuais que
acabam por aproxima-lo de uma realidade como a nossa. E desta necessidade de um
emaranhado de documentos, deste amontoado de referéncias para além-trama,
bebendo em fontes de acontecimentos distantes no tempo e no espaco em relagdo
ao enredo principal, que emerge a Ultima caracteristica aqui levantada em busca do
realismo nestas producdes: a expansdo transmidia.

Diante da Cultura da Convergéncia exposta por Jenkins (2009), a narrativa
associa-se a capacidade de pulverizagdo de conteudo em diversas plataformas,
servindo para enriquecimento do universo narrativo a partir de midias paralelas que
orbitam uma midia central. O conceito de narrativa transmidia (ou transmidiatica) diz
respeito a capacidade destas midias extras trazerem aprofundamentos nas historias
de outros personagens, outros eventos, outros lugares ou até mesmo outras épocas

em relacao a uma trama principal. Como afirma Jenkins:

Uma histéria transmidia desenrola-se através de multiplas plataformas de
midia, com cada novo texto contribuindo de maneira distinta e valiosa para
o todo. Na forma ideal de narrativa transmidia, cada meio faz o que faz de
melhor — a fim de que uma histéria possa ser introduzida num filme, ser
expandida pela televisdo, romances e quadrinhos; seu universo possa ser
explorado em games ou experimentado como atragdo de um parque de
diversdes. (JENKINS, 2009, p. 138)
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Em sua grande maioria, a narrativa transmidia assume contornos de uma
estratégia de distribuicdo de conteddos do universo ficticio em geral, havendo quase
sempre manifestaces midiaticas que ndo se conformam nos moldes narrativos. Sdo
exemplos os mapas e enciclopédias lancados para grandes franquias como O Senhor
dos Anéis ou Star Wars. O conteddo de certas midias complexifica o universo,
embora ndo traga em si percursos narrativos. E neste ponto que se delineia o que
tratamos aqui por expansdo transmidia como documento de legitimagcdo do
realismo.

Quando o filme Avatar’’ lanca uma enciclopédia em forma de livro impresso
sobre as principais espécies de seres que habitam o ambiente mostrado no filme, ou
a série de TV Game of Thrones (HBO) possui um atlas oficial online que aponta locais
de reinos, conflitos histéricos e acontecimentos da trama principal em um mapa
interativo, estamos diante de documentos postos a disposicdo do publico com o
Unico objetivo de complexificar o universo (ou explorar sua complexidade). Mapas,
biografias, fotografias de lugares nao muito explorados no filme ou mesmo banco de
dados de espécies, como o mencionado acima, sdo documentos ou arquivos que,
assim como o discurso cientifico de Jurassic Park, tentam construir a legitimacao de
realismo sobre um ambiente ficcional. Estes arquivos, muitas vezes sob o selo de
alguma ciéncia como a geografia, biologia, astronomia, dentre outras, fazem-se
argumentos de realismo para um universo distante de nossa realidade, revelando
gue o mundo ficcional é maior do que aquele revelado no filme.

A transmidiacao, portanto, surge como uma solugdo para extrair do filme
documentos e deixa-los disponiveis ao publico nas mais variadas midias. Neste
sentido, Ilana Feldman Marzochi afirma que todos esses elementos entrecruzados
entre documentario e ficcao permitem-nos dizer que atualmente "a ficcdo se
documentariza e documentario se ficcionaliza” (2012, p. 14). Da mesma forma que

elencamos elementos da linguagem documental na ficcdo, o documentario também

%% Direcdo de James Cameron, 2009.



Arils, Campina Grande, v. 21, n. 2, pp. 32-51, jun./dez. 2015

se utiliza de elementos de uma leitura fictivizante. O limite entre as duas regides da

narrativa (real e ficcional) se confundem. Como afirma a autora:

Desse modo, se de um lado o “espetaculo” quer dissimular-se como
construcdo, fundindo-se aos efeitos de real (Que visam obliterar a mediacdo
e assim intensificar o mergulho na ficgdo, tomando-a por realidade), de
outro, o lugar da vida ordinaria que escapa ao ‘espetaculo’ e que sempre
interessou ao documentario é, também ele, cada vez mais parte constitutiva
de uma ficcionalizacao, fabulacdo ou teatralizacdo do cotidiano, fundindo-se
com os efeitos do irreal (para os quais o Real, de tdo inapreensivel,
apareceria ja como ficgdo). (MARZOCHI, 2012, p. 109)

Entre real e irreal, enquanto efeitos sobre a fruicdo da narrativa filmica, ou
mesmo entre os conceitos de documetario e ficcdo, o que nos cabe vislumbrar aqui é
uma hibridizacdo de linguagens sobre a qual recaem os méritos da mutacao
constante e da adaptabilidade a um publico de novas demandas e a um panorama

midiatico cada vez mais diversificado.

Conclusao

Os mundos de fantasia, que ha tanto tempo rondam as narrativas humanas,
atingem hoje uma maturidade que vai além das suas formas, cada vez mais realistas
através das constucdes de imagem computadorizada e também das projecdes em
trés dimensdes. A linguagem da ficcdo, uma vez aproximada da linguagem de
documentario, gera uma zona de interseccdo propicia ao realismo do fantastico e do
maravilhoso. A estética do amador, da transmidiacdo e da construcdo de arquivos
(sejam eles em estrutura de documentarios classicos, noticiario televisivo, ou de
qualquer outra ordem) proporcionam para estes universos irreais um efeito de real

eficiente e integrado as audiéncias contemporaneas e seu horizonte midiatico.
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Uma vez unidos os verismos grafico e narrativo em prol de uma exceléncia de
fruicao, as produgdes cinematograficas permitem-se mergulhar em outras realidades
ou na nossa propria realidade acrescida de elementos fantasiosos, tornando o
fantastico cada vez mais frequente no cinema mainstream.

Nao se trata, porém, de uma novidade no campo das artes, haja vista que o
imaginario sempre ditou novas formas de constru¢do do real desde eras muito
anteriores aquela das imagens técnicas. O que vemos, portanto, € um ambiente
tecnologico de campo propicio as narrativas fantasticas e aos universos
maravilhosos, um momento do cinema em que novos mundos sdo possiveis em toda
sua complexidade. Ha uma liberdade grafica e de linguagem que abre possibilidades
para exploracdo de novos biomas, espécies, planetas e galaxias. O irreal, assim,
assume-se real com recursos que perpassam a mise en scene e resvalam sobre outras
plataformas, construindo o cinema das grandes mentiras e das verdades ainda

matores.
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RESUMO

Este estudo observa a cidade como um arquivo, nessa perspectiva busca desencadear formas mais
livres em estabelecer leituras sobre ela enquanto um arquivo vivo. Em especial a leitura pode se dar a
partir da escolha de um tema, observado como uma colegdo, organizada pelo conceito de
pathosformel, criado por Aby Warburg (1866-1929). Este conceito rompe com a cronologia e persegue
seus objetos atravessando a temporalidade, observando a esséncia dos mesmos em relacdo aos seus
valores expressivos, ao articular o signo artistico a histéria cultural. Os ramos de café perduram no
centro velho de Sdo Paulo como um signo atravessando o tempo, mudando de forma e contexto. Sua

simbologia por vezes estd misturada aos ramos de tabaco florido, no caso do brasdo brasileiro, ou
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sobreposto a um emblema portugués com ramos de carvalho e louro, como um sinal de poder. O
objetivo aqui é perseguir o simbolo dos ramos de café nas fachadas de edificios do centro velho da

cidade de S&o Paulo, relacionando estes as questdes da historia da cultura.

PALAVRAS-CHAVE: Centro Velho de Sdo Paulo. Ramos de café. Pathosformel.

ABSTRACT

This study investigates the city as an archive, therefore, in this perspective, it aims at promoting free
ways to read the city once it is considered a living archive. In particular, the process of reading can
start based on selection of a theme, seen as a collection, organized by the concept of pathosforme!,
created by Aby Warburg (1866-1929). This concept breaks off with chronology and pursues its objects
by crossing temporality, perceiving the essence of them in relation to their expressive values, as it
articulates the artistic sign to cultural history. The coffee branches remain in Sdo Paulo’s historical old
center as a sign which overpasses time, changing its shape and context. Its symbolism is sometimes
mixed with flowery tobacco branches, taking the Brazilian coat of arms as an example, or
superimposed on a Portuguese emblem with oak and laurel branches as a sign of power. The goal of
this research is to study the symbolism of the coffee branches on the buildings facades in Sdo Paulo's

historical center, relating these to the issues of the history of culture.

KEYWORDS: S30 Paulo’s old center. Coffee branches. Pathosformel.

Os estudos das imagens como documento, trouxe a Nova Histéria, em
especial a partir da £cole des Annale, (1929) um avanco para os estudos da area que
passou a investigar objetos desprezados pela historiografia tradicional de maneira
pluridisciplinar, utilizando metodologias advindas em especial da sociologia.

Um autor importante nesse processo de ruptura com a visdao cartesiana da
historiografia foi Aby Warburg (1866-1929). Ele utilizou como possibilidade de
analise a imagem, e ao abandonar a temporalidade buscou através de aspectos
essenciais de sua constituicdo trazer a tona uma espécie de discurso fundante, que
resinifica de maneiras diferentes a origem de um signo, cujo significado atravessa o

tempo, demonstrado em seu Atlas Mnemosine.
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Na traducao espanhola do Atlas Mnemosine, apresentado em sua introducao
por Fernando Checa, historiador de arte espanhol, revela ao falar do método

utilizado e descrito por Warburg que,

(..) nossa tarefa serd portanto, a de analisar e interpretar as fontes
bibliograficas e os objetos artisticos para separar o seu “nucleo babilonico”
originario de figuracbes posteriores e recriar na medida do possivel, a
génese desses tipos demonstrando de que maneira se conservam através

dos séculos®. (2010, p. 143)

Para Warburg, ndo ha diferenca entre o que se denomina por grande arte e
arte menor, o que ele busca é identificar a sobrevivéncia da memodria desde a
tradicdo antiga, através do conceito que formulou como “férmula de padthos, ou
Pathosformel”.

Esse mecanismo traz, segundo Agamben (2007), uma dupla dimensao;
originalidade e repeticao revelando sua esséncia emotiva, aquilo que impulsiona a
manutencao de um tema que atravessa o tempo e que sobrevive.

Seu Atlas Mnemosine, apresenta esses estado oscilante das imagens que
evocam um sentido ancestral de sua esséncia, vivificadas em obras de diferentes
épocas.

Segundo Settis, (2004) ao analisar o conceito de pathosformel, busca uma
analogia ao relacionar; o nome Deus, por contém sua propria esséncia, vinculando
isso as obras de arte, por estas possuirem uma “esséncia divina”, um nucleo original
da emocao, de onde nasce a representacao.

A partir desse conceito é possivel buscar analogias de signos que representam
discursos fundantes, como na proposta desse artigo, analisando os ramos de café

decorativos nas fachadas e gradis dos edificios do centro velho de Séo Paulo.

! Traducdo dos autores.
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No entanto, a vinculagdo com o simbolo aqui é entendida na perspectiva

junguiana como:

O que chamamos simbolo é um termo, um nome ou mesmo uma imagem
que nos pode ser familiar na vida cotidiana, embora possua conotac¢des
especiais além do seu significado evidente e convencional. Implica alguma

coisa vaga, desconhecida ou oculta para nés. JUNG, 2008, p. 18)

Sendo assim, diante de um signo, podemos correr o risco de compreender
somente o objeto, enquanto ignoramos sua implicacdo simbdlica.

O café representou o poder econémico advindo da tradigdo agricola do pals,
também identificado como ouro verde, dessa forma sua representacao se vinculou
com o poder instaurado durante o final do século XIX inicio do século XX.

Igualmente a cidade de Sdo Paulo com a migracao dos Barbes do Café, ganha
impulso econémico e é transformada pelo capital gerado da producdo cafeeira a
partir de inspiragdes francesas, que buscavam revestir a cidade com ares parisienses.

A cidade vai deixando seu ar colonial portugués, quando seus dirigentes
buscam inspiracao na capital considerada a mais refinada da Europa, para atender ao
desejo de viver em uma Paris dos trépicos.

Exemplo disto, segundo Ab’Saber (2004), ocorreu com a construcao da
Avenida Paulista, a primeira avenida de espigao de S&do Paulo, implantada no fim do
seculo XIX.

A Avenida Paulista local que logo veio a se transformar no endereco preferido
dos bem sucedidos, Bardes, depois industriais, que transferem suas residéncias para a
cidade, podendo usufruir de inUmeras comodidades para a época, como revela a

citacao de Wilheim a seguir.

Em 1891, por iniciativa de Eugénio de Lima, uruguaio radicado em S&o Paulo,

projeta-se e inaugura-se a avenida paulista, boulevard, que, com seus 30
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metros de largura e ‘dotado de bonde, luz e dgua’, pretendia ser a Champs
Elysées paulistana. Essa ocupacao urbana longe da Cidade propriamente dita,
ao longo de seu espigao divisor de adguas, ampliava a imagem que se tinha
de Séo Paulo e abria a perspectiva de ultrapassar o espigao e avancar sobre
sua vertente sul, na direcdo do rio Pinheiros. Para a elite paulistana e seu
imaginario, tratava-se da incorporagdo de um prestigio “parisiense”. (2011, p.
42)

Outro movimento urbanistico sinalizado por Wilheim, (2011) expressa esta
busca por uma cidade europeia, ocorreu durante o governo do prefeito Raymundo
da Silva Duprat, Bardo de Duprat, (1911-1914) quando, em 1912, surgiu em Sao Paulo
a "City of Sdo Paulo Improvements & Freehold Land Co. Ltd.", conhecida
popularmente como Companhia City. Fundada em Londres, em 1911, e tendo
investidores ingleses, franceses e brasileiros, a Companhia City adquiriu terrenos na
cidade de Sao Paulo e criou bairros planejados, utilizando o conceito de cidade-
jardim, com tracados oitavados e labirinticos, inspirando-se no equilibrio entre a vida
ativa da cidade grande e a beleza encontrada na vida do campo.

No entanto, a parte mais consolidada da cidade ainda permanecia no
triangulo central, os negocios, o comércio se davam na regido mais antiga da cidade.
Nesse sentido, ha uma relagdo entre o simbolo de vigor econdmico, o café, com
padroes estéticos que buscavam transformar a cidade, aparecendo nas fachadas e
gradis dos edificios como elementos decorativos.

O simbolo dos ramos de café frutificados revelam de muitas formas a maneira
como a histéria das construcdes e da propria cidade se relacionam com a elite
cafeeira, que cultuou o café como seu simbolo, demonstrando de maneira explicita
seus vinculos com os negdcios relacionados a agricultura e tudo o mais que envolvia
estar nesse lugar.

Da mesma forma, a representacao dos ramos de café frutificados podem ser

encontrados no brasdo da cidade de Sdo Paulo, criado em 1917, como nos brasoes
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de muitas outras cidades do estado paulista, vinculando as cidades a sua tradicao
agricola e a cultura predominante do café, como no caso da cidade de Santos,
parceira inseparavel de Sdo Paulo.

Na perspectiva warburguiana a representacao pode ser deslocada no tempo e
no espaco, rememorada como um vinculo a um emblema do passado que faz
emergir sua esséncia em épocas distintas, como nas imagens coletadas no centro
velho de Sao Paulo.

O intuito aqui é o de mostrar a coleta de dados das imagens que fazem parte
do acervo das fachadas e gradis dos edificios do centro velho da cidade, como uma
colecao que pode ser pingada do todo e vista nessa perspectiva, contrapondo com
imagens que remetem ao seu discurso fundador, como os brasdes das cidades de
Sdo Paulo, Santos, do Brasil, ou até na imagem da capa da obra que remete a cultura
do tabaco, pois as imagens compdem uma memodria que busca a sobrevivéncia do
seu sentido primitivo.

A inspiragdo em colocar as imagens juntas é criar um painel que possa mostrar
as multiplas representacbes do mesmo elemento, que se repete em diferentes
contextos, mas significam em um mesmo sentido.

Grande parte das imagens compdem edificios que possuem referéncias com o
poder econdmico, como o Palacete Chavantes, que estabelece como emblema o café,
faz mencao a cidade de Xavantes e a cultura do café propria da regido e o utiliza
como emblema decorativo.

O palacete fez parte da historia da familia do cafeicultor Jodo Batista Mello de
Peixoto, que construiu o prédio no terreno que recebeu como dote em seu
casamento com Gneza Peixoto Gomide, filha do Senador e cafeicultor, Peixoto
Gomide. A histéria do edificio remete ao lugar que a familia ocupava na cidade, as
relacdes de poder com dos negdcio do café, vinculados de maneira habitual com a

politica.
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A Casa Alves Lima, igualmente traz adornos com ramos de café frutificados,
sua construcdo demonstra a opuléncia do inicio do século XX. Esse edificio é o
primeiro a ser construido na Rua Bardo de Itapetininga e assim como o Palacete
Chavantes, é construido como moradia, depois é transformado em edificio comercial,
na medida em que o centro velho se consolida como centro econdmico e financeiro
na primeira metade do século XX.

Este edificio, abrigou a familia Alves Lima por quase meio século, (1905-1950)
foi utilizada como moradia e apresenta em sua fachada detalhes delicados, estilo Art
Nouveau, caracteristicos da época de sua construcdo, com seus ramos de café
laureando o esquadro da porta de entrada.

O vinculo com a cultura do café desses prédios parece desejar criar a
diferenciacao dessas moradias das demais, demonstrando relagdo com poder
econOmico e politico, usado o café como um emblema, que as distingue do restante
da cidade.

Ja o edificio Guatapara, abrigou a primeira galeria do centro da cidade, aberta
em 1933, ligando a Rua Bardo de Itapetininga a Rua 24 de maio, o edificio pertenceu
a familia Matarazzo, sede da Companhia Agricola Guatapara de propriedade da
mesma familia.

As ruas abertas apos a construcdao do Viaduto do Cha sdao na época
consideradas o centro novo da cidade, como nesse caso. No entanto, o edificio
Guatapara € representativo em especial por ter sido construido no periodo de
declinio da economia cafeeira e mesmo assim, utilizar o café como um simbolo de
distincdo em sua fachada. Portanto, mesmo apds a quebra da bolsa de Nova York em
1929, com a decadéncia do fator econdmico vinculado a cultura cafeeira, ainda assim,
o edificlo Guatapara vincula-se a ideia hegemonica conhecida, a agraria.

Os arranha-céus do inicio do século XX surgem como um emblema de
modernidade, mas como no caso do edificito Chavantes, se vincula a uma estética

eclética ao trazer icones de tradigdo antiga, como o painel decorativo do edificio, ao
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mesmo tempo volta a origem daquilo que o painel de fato representa, a tradigao
latifundiaria e a hegemonia econémica e politica.

As relagbes de poder se mostram entrelacadas em varias representagdes
iconograficas vinculadas as questdes economicas de diferentes épocas, podem ser
vistas por exemplo, no brasao do Brasil, que mostra a tradigdo colonial vinculada ao
cultivo do tabaco e a proje¢do econdmica consolidada na Republica, com o café.

Da mesma maneira a industria aparece representada no brasdao da Associacao
Comercial de Sao Paulo (ACSP), com simbolos de maneira hibrida, mostrando icones
da modernidade, com engrenagens, laureado por ramos de café.

A ACSP foi fundada em 1894, mas nao possuia sede propria em Sao Paulo, foi
entdo que em 1936 encaminharam um pedido a Assembleia Legislativa de Sdo Paulo,
que acatou a solicitacao e destinou um terreno desocupado, que seria para a
instalagdo do Servigo Técnico do Café, para a construgdo do prédio da ACSP.

Os ramos de café também estao presentes em edificios como o da Companhia
Paulista de Estradas de Ferro, (Edificio Saldanha Marinho) em que aparecem
estilizados com uma estética art déco, geometrizados. Pode-se também verificar a
estilizacdo das folhas dos ramos de café no gradil do Edificio Azevedo e Villares, em
especial o Edificio Azevedo e Villares tem como inspiracdo a estética de construcao
estadounidense, que desponta nos anos de 1930, tendo como icone o Empire State
Building (1929).

Ao revelar o carater oscilatorio entre o moderno e o arcaico, hd em
contraponto aos ramos de café estilizados, o vitral do mercado municipal e o ja
citado painel do Edificio Chavantes, ambos com apelo da tradi¢ao artistica, de cunho
memorialista, aproximando sua estética a antiguidade, no entanto em ambos o

simbolo, a esséncia permanecem.

A cidade se revela através de vestigios que representem, ndo uma, mas a
sobreposicao de valores, como uma escolha que ndao rompe com a tradigao, mas

tenta flertar com as tendéncias mais contemporaneas. As imagens mostram essa
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ambiguidade nas escolhas, uma memodria antiga e a sobreposicao estética do novo e
do moderno.

Essa sobreposicao gera uma espécie de palimpsesto, ao mostrar marcas
antigas sobrepostas por uma nova. A cidade mostra essas escolhas quando mantém
os vestigios para significar suas tradigdes conhecidas. O fato de ndo esquecer a
representacdo dos ramos de café, rememorando e voltando a esse signo de maneira
recorrente para significar projecdo economica e politica, faz supor que haja uma
vinculacdo a esse simbolo como icone de tradicao e poder que desejam ser mantidos,
que sobrevivem através dos tempos.

Agamben (2007) se refere ao mecanismo de pathosformel como sendo que as
imagens do passado que ainda que percam o seu significado, sobrevivem como
pesadelos, ou fantasmas, mantidas como sombras em que o sujeito historico durante
o sono e a vigilia confronta os seus sentidos para restituir a vida a seus sentidos
primitivos.

A velha cidade mantém em seu coracdao suas memorias, que de alguma

maneira ainda evocam seus sentidos adormecidos.

Figura 1: Detalhe da fachada do Mercado Municipal, Sdo Paulo.
Rua da Cantareira, 306 — ano 1933.

Fonte: Arquivo pessoal dos pesquisadores.
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Figura 2: Brasdo da fachada do edificio da Associagdo Comercial de Sao Paulo.
Rua Boa Vista — inicio dos anos de 1940.

Fonte: Arquivo pessoal dos pesqusadores.

Figura 3: Fachada do edificio da Associacdo Comercial de Sdo Paulo.

e

Fonte: rquivo pessoal dos pesquiadores.
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Figura 4: Gradil do edificio do BEMGE Figura 5: Edificio Saldanha Marinho,
(Banco do Estado de Minas Gerais), atual banco HSBC, Libero Badard, 39, Lgo Sao Francisco, antiga sede da

Rua Boa Vista 356 — S/d. Cia. Paulista de Estrada de Ferro. 1933.

+ <)
- - .

- .

'
Fonte: Arquivo pessoal dos pesquisadores. Fonte: Arquivo pessoal dos pesquisadores.

Figura 6: Gradil do edificio Azevedo Villares. Rua do Tesouro, 23 —ano 1932.
v - = 7

Fonte: Arquivo pessoal dos pesquisadores.
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Figura 7: Detalhe do gradil do edificio Azevedo Villares.

1l

hi

Fonte: Arquivo pessoal dos pesqL'J'lsadbres.

Figura 8: Vitral do Mercado Municipal de Sao Paulo.

Fonte: Arqui\)o pessoal dos pesquisadores.
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Figura 9: Painel do Palacete Chavantes (final da década de 1920).

L a0ur Jua 1 1307 0f

Fonte: Arquivo pessoal dos pesquisadores.

Figura 10: Brasdo da Cidade de S3o Paulo (1917). Figura 11: Brasdo da cidade de Santos (1920).

o DY HUAN CHRASTATEM (1 LBt NTATER B0Cy,

Fonte: http://www.vexilologia.com.br/sp1.html. Fonte: http://www.santos.sp.gov.br/conheca-santos/brasao.

Figura 12: Capa do livro Cultura e Opulencia do Brasil, de Andre Jodo Antonil (1711).

Fonte: http://blackpagesbrazil.com.br/noticias/?p=2627.



http://www.vexilologia.com.br/sp1.html
http://www.santos.sp.gov.br/conheca-santos/brasao
http://blackpagesbrazil.com.br/noticias/?p=2627
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Figura 13: Brasdo da Republica Federativa do Brasil.

W,
Fonte: http://www2.planalto.gov.br/acervo/simbolos-nacionais/brasao/brasao-da-republica.

Figura 14: Casa Guatapara. Rua Bardo de Itapetininga, 120 — (Inicio dos anos de 1940).

Fonte: Arquivo pessoal dos pesquisadores.


http://www2.planalto.gov.br/acervo/simbolos-nacionais/brasao/brasao-da-republica
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Figura 15: Detalhe da Casa Guatapara.

Fonte: Arquivo pessoal dos pesquisadores.

Figura 16: Palacete Chavantes. Rua Benjamim Constant, 171 — (final da década de 1920).

- -

P ——————=, <

PALACETE  CHAVANFES

.
Fonte: Arquivo pessoal dos pesquisadores.
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Fonte: Arquivo pessoal dos pesquisadores.

Figura 18: Casa Alves Lima. Rua Bardo de Itapetininga, 50 (1900).
A PR _

Fonte: Arquivo pessoal dos pesquisadores.
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Fonte: Arquivo pessoal dos pesquisadores.
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RESUMO

Neste artigo, sdo abordados alguns aspectos histéricos relacionados a pratica fotografica, a fim de
pontuar sua inser¢cdo em determinados contextos, buscando revelar como o seu papel vem sendo
transformado pela sociedade e pelo campo da arte. Considera-se também como o seu surgimento

afetou os modos de ver de toda uma geracdo e como os valores industriais da época influenciaram a
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nova forma de representacdo imagética. Aqui, busca-se destacar os percursos que levaram o fazer
fotografico a romper com sistemas pré-estabelecidos e como um meio tido como registro imparcial
fol sendo lentamente absorvido pelas atividades artisticas. Inicialmente vista como um subproduto, a
fotografia encontrou, ao longo da historia, meios propriamente fotograficos para criar imagens

significantes e poder enfim ter seu valor expressivo reconhecido.

PALAVRAS-CHAVE: Fotografia. Arte. Expressao visual.

ABSTRACT

In this article, some historical aspects related to photographic practice are addressed in order to
highlight their inclusion on certain contexts, seeking to reveal how its role has been transformed by
society and by the art field. It is also considered here how its appearance affected the perceptions of
an entire generation and how the industrial values of past time influenced this new form of image
representation. This research aims at stressing the paths that led the photographic practice to break
with pre-established systems, as well as it aims at showing how a media considered as an impartial
record was slowly absorbed by artistic activities. Initially seen as a by-product, photography found,
throughout history, properly photographic means to create meaningful images and finally have its

significant value recognized.

KEYWORDS: Photography. Arts. Visual expression.

“Tornar visivel, e ndo apenas apresentar ou reproduzir o que é visivel”
(Paul Klee)

1. A fotografia na modernidade

Fol no contexto das transformacdes sociais, culturais e econdmicas do século
XIX, e da sua sociedade industrial, que as primeiras imagens fotograficas foram
produzidas. Se o mundo e o estilo de vida da época estavam em processo de
mutacdo, a forma como esse mundo era representado e visto pela sociedade
também estava. Num contexto em que os modos de producao se aceleravam, nada

melhor do que uma ferramenta que pudesse registrar os fendbmenos da era moderna
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de forma automatica, livre da intermediacdo da mao humana, formada apenas pela
acao direta da luz. Essa ideia de mecanicidade oferecida pela fotografia fortalecia os
valores essenciais da industrializacdo e trazia uma forma de representagéo

equivalente a nova organizagdo social que emergia.

Os lugares, as datas, os usos, os dispositivos, os fatos: tudo comprova que a
invencdo da fotografia se insere na dinamica da sociedade industrial
nascente. Fol ela que assegurou as condi¢cbes de seu aparecimento, que
permitiu seu desdobramento, que a modelou, que se serviu dela. Criada,
forjada, utilizada por essa sociedade, e incessantemente transformada
acompanhando suas evolucdes, a fotografia, no decorrer de seu primeiro
século, como destino maior conheceu apenas o de servir, de responder as

novas necessidades de imagens da nova sociedade (ROUILLE, 2009, p.31).

Diante disso, a maior parte da producao das primeiras imagens fotograficas
era destinada a documentacao. A fotografia era vista como uma nova forma de
conhecimento, de suporte a ciéncia e a histéria, marcando assim uma ruptura com os
modos de representacao anteriores, que eram principalmente verbais e pictoricos. A
apreensao da realidade, assim como a nogao de espaco e tempo ganharam novas
perspectivas com a imagem fotografica; realidades distantes passaram a ser vistas de
perto, através de instantes “congelados”.

A objetividade da camera, fator primordial na determinacdo dessas primeiras
finalidades da fotografia, contribuiu no fortalecimento da ideia de que as imagens
produzias por ela eram “cédpias do real”. Os discursos que defendiam esse mimetismo
apontavam o carater mecanico conferido a fotografia; como, por exemplo, quando
André Bazin, ao buscar definir a esséncia do processo fotografico, diz que: “Pela
primeira vez, uma imagem do mundo exterior se forma, automaticamente, sem a
intervencao criadora do homem, segundo um rigoroso determinismo” (2003, p. 125).

Assim, o processo fotografico era posto em oposicdo ao ato criador, ao trabalho
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manual do artista, o que acarretou uma clara biparticdo entre obra de arte e
fotografia.

A prépria concepcao de arte passou por mudangas diante das novas técnicas
industriais, sendo a pintura o modo de representacao mais afetado por elas. Uma vez
que se acreditava ser a fotografia capaz de revelar aparéncias analogas ao real, com
precisdo, ndo cabia mais a pintura a tentativa de reproducédo da realidade; a partir
disso, a distingdo entre as fun¢des da imagem pictorica e da imagem fotografica foi
definida. A relacdo entre artista e realidade passou a ser orientada sob uma nova
abordagem, que buscava se distanciar das poéticas classicistas e afirmar uma
concepcao de mundo proépria, que refletisse a realidade da época. O movimento
impressionista fol o grande desencadeador dessa postura no campo da pintura, e foi
uma forte influéncia no novo carater da pesquisa artistica que marcou o inicio das
vanguardas modernistas.

As mudancas causadas pelo surgimento da técnica fotografica eram refletidas
diretamente nas propostas do programa impressionista. Curiosamente, foi num
estudio de fotografia (do fotografo Félix Nadar) que a primeira exposicdo do

movimento impressionista aconteceu, em 1874.

E dificil dizer se era maior o interesse do fotdgrafo por aqueles pintores ou o
dos pintores pela fotografia; o que é certo, em todo caso, é que um dos
méveis da reformulacdo pictorica foi a necessidade de redefinir sua esséncia
e finalidades frente ao novo instrumento de apreensdo mecanica da

realidade (ARGAN, 1992, p.75).

A exclusao dos saldes oficiais motivou a criagdo do primeiro “saldo dos
recusados”, grupo formado por artistas como Claude Monet, Edgar Degas, Camille
Pissarro, Paul Cézanne, Alfred Sisley e Pierre-Auguste Renoir. A busca por uma
percepcao visual livre de conceitos pré-estabelecidos pelo academicismo, e o desejo

de possibilitar uma visibilidade direta da realidade através da representacao pelas
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cores, eram questoes defendidas pelos impressionistas na tentativa de redefinir a
atividade pictérica.

A influéncia da técnica fotografica pode ser percebida claramente em varias
obras relacionadas ao impressionismo. Degas talvez seja, dentre esses pintores, o
mais conhecido pelo uso do carater fotografico em seu trabalho. Suas pinturas
revelavam fragmentos da vida cotidiana, momentos inesperados, como aqueles
capturados pela camera fotografica, que, presente no cotidiano, possibilita o registro
de gestos da vida intima. A sugestdao de movimento, a espontaneidade das cenas e
das poses das suas personagens sdo alguns dos aspectos que refletem a nova forma
de ver o mundo oferecida pela fotografia, e agora presente na pintura.

Degas também recorria as solugdes visuais da fotografia no que diz respeito
aos enquadramentos que utilizava nas suas representacdes, principalmente naquelas
que sugeriam a fixacdo de um “instante qualquer’. E comum perceber a
descentralizacdo das personagens, como também cortes abruptos na imagem, que

sugerem um extracampo.

Imagem 01: Quatro bailarinas em cena (1885-1890). Edgar Degas.

Fonte: http://masp.art.br/masp2010/acervo _detalheobra.php?id=250.
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A dualidade existente em composi¢cdes como a da imagem 01, por exemplo,
aponta para o isolamento do tema pelo enquadramento e a0 mesmo tempo sugere
um possivel prolongamento da agdo. A ideia de que existe algo além do que é
mostrado na imagem, e da continuidade da acdo no fora de campo, é caracteristica
tipica do instantaneo fotografico (e por extensdo do cinema). Essa ideia s6 passou a
ser utilizada na pintura a partir dessa fase de experimentacao de novos pontos de
vista. Outro efeito fotografico pode ser observado claramente no braco esquerdo da
bailarina ao fundo da imagem, no lado direito. A impressao de movimento €
sugerida pelas manchas que acompanham o brago, como quando um corpo em
movimento é fotografado com baixa velocidade de obturacdo da camera, e todo o
percurso do deslocamento é capturado, revelando uma imagem borrada.

Como dito anteriormente, os artistas do século XIX, como um todo, foram
influenciados de alguma forma pela fotografia. “O contraste, a falta de nitidez e a
fragmentagdo decorrentes dos enquadramentos na fotografia contemporanea [...]
provocaram forte impacto sobre eles [...]" (DEMPSEY, 2000, p.15). Essa influéncia era
refletida em suas obras de maneiras diferentes e em niveis variados: pelo uso dos
aspectos visuais da fotografia na propria obra, como no caso de Degas
(exemplificado acima) e de Henri de Toulouse-Lautrec (que utilizava um efeito
granulado nas suas imagens, similar a granulacdo das ampliagdes fotograficas), ou
pelo uso da fotografia como suporte visual para a producdo das pinturas, uma vez
que através da fotografia podia-se ter uma melhor visualizacdo de detalhes e
movimentos que até entdo ndo eram percebidos apenas pelo olho humano.

Podemos perceber que a configuracdo das praticas e dos usos da fotografia
enquanto “imagem da sociedade industrial” foi baseada num carater de ferramenta,
de referéncia até mesmo para o campo da arte. O deslumbramento causado pela
nova tecnologia, capaz de produzir uma imagem aparentemente idéntica ao seu

referente, restringiu as possibilidades de criacdo na fotografia na sua fase inicial e
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provocou uma falta de entendimento sobre a sua natureza, reverberando vestigios
dessa limitacao até os dias de hoje.

Se é possivel afirmar a existéncia de uma fotografia tipicamente moderna,
seria essa imagem caracterizada por sua relacdo com o real e, principalmente, pela
ligagdo com as mudancas do proprio real. A modernidade marca o inicio da
construgdo do mito da verdade fotografica, segundo o qual sdo conferidas exatidao e
credibilidade a esse tipo de imagem. Essa ideia demorou a ser desconstruida, tendo
sido responsavel por uma série de incompreensdes sobre as possiveis relacdes entre
fotografia e arte, o que gerou exaustivas discussdes e questionamentos ao longo da
historia da fotografia sobre o seu carater artistico. O fato € que mesmo tendo sido
inicialmente usada de forma timida no campo da arte, a fotografia marcou um ponto
de ruptura e de abandono dos conceitos tradicionalistas, dando inicio a “"era da
reprodutibilidade técnica da obra de arte”, a producdo de imagens-objetos em série,
consolidando, assim, os valores industriais modernos. “Mais importante do que a
questdo de ser ou nao a fotografia uma arte é o fato de que ela anuncia (e cria)
ambicdes novas para a arte” (SONTAG, 2004, p.164). E a partir dela que nasce uma

nova maneira de ver e de organizar o mundo.

2. Uma aproximacao: fotografia e arte

Uma nova relacao entre fotografia e arte comecou a ganhar forma entre as
décadas de 1960 e 1970, especialmente impulsionada pelo surgimento da arte
conceitual. Embora ainda sendo utilizadas com uma finalidade documental, as
imagens fotograficas passaram a ser parte fundamental de determinadas praticas
artisticas, principalmente das mais efémeras, como por exemplo as performances, a
land art e a body art. Para alguns (artistas, publico e critica), a fotografia era um meio
de registro dessas atividades temporarias, sendo vista ainda como uma ferramenta

imparcial de documentacdo. A diferenca é que a partir de entdo ela estava
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materialmente presente no fazer artistico, ao contrario do que acontecia quando era
utilizada por pintores na elaboragdo de uma obra. Nesses movimentos, a fotografia
deixou de ser somente uma etapa do processo de criacdo para ser uma forma de
finalizagdo e perpetuacao do evento.

A ideia do ato artistico era transmitida pela fotografia, mesmo ndo sendo o
processo fotografico em si o foco desse ato. Era, entdo, através da fotografia que a
arte acabava sendo transmitida para a maior parte dos espectadores, principalmente
para aqueles que nao estavam presentes no momento da agao. A arte conceitual
buscava quebrar a ideia da necessidade da existéncia de um objeto artistico, e foi a
fotografia que, muitas vezes, fez o papel de obra nesses casos, ja que o produto final
exposto em museus, galerias e livros era a imagem fotografica.

Como defendia o artista Henry Flynt, do Fluxus. na arte conceitual "o material
é a linguagem”. Isso declara a fotografia como material da arte, j& que muito da
linguagem fotografica foi usada em varios dos experimentos relacionados a esse

movimento, que acreditava no valor das atitudes mais do que dos objetos.

A arte conceitual, que negligenciava a forma, a matéria e a composicao, e
que pensava sustentar uma concepcao de arte tdo nova quanto provocadora,
permitiu a fotografia transpor uma etapa suplementar dentro da arte,
abrindo-lhe as portas das mais consagradas galerias e museus, mas
continuando a considera-la como um simples meio, submetendo-a légicas

totalmente diferentes das suas (ROUILLE, 2009, p. 316).

Nesses casos, o publico tinha acesso a uma referéncia do trabalho e ndo ao
proprio trabalho; ou seja, criava-se uma nova realidade artistica com o arquivo
fotografico, uma nova obra (mas ndo no sentido tradicionalista), indo, de certa forma,
contra o que os artistas desejavam propor. O erro estava em acreditar na
imparcialidade da camera, algo impossivel de ser alcancado, ja que, mesmo quando a

intencdo € apenas registrar, o fotografo ndo deixa de colocar impressdes de sua
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personalidade na imagem, uma vez que o ato fotografico acontece a partir de uma
série de escolhas, relacionadas ao enquadramento, iluminacao, angulacao etc. Além
disso, a foto, como ultimo vestigio de uma pratica artistica efémera, torna-se uma
criagdo a parte, distanciada das suas motivacdes originais, e que nao deixa de ser um
produto de ordem estética.

Podemos exemplificar esse tipo de uso da fotografia, especificamente no caso
da land art, com o trabalho do artista britanico Richard Long, que tem como ideia
central do seu fazer artistico o ato de caminhar, buscando abordar a relacao entre
espaco e tempo através da sua prépria imersao na paisagem. Na land art os artistas
nao estavam mais interessados em criar representacdes da natureza, mas sim em
estar em contato direto com ela, e fazer dessa experiéncia a sua arte. Na maioria das
vezes, as obras eram realizadas em lugares remotos, desertos, campos, rios e lagos, o
que acarretava uma associacao entre o espaco e o trabalho, tornando-o nao
comercializavel enquanto objeto artistico.

As pequenas intervencbes de Richard Long marcam sua passagem em
determinados ambientes. Tanto com partes da propria natureza (galhos, pedras,
madeira etc.), como com seus passos, o artista cria formas geométricas que registram
sua caminhada. Em "A line made by walking' ("Uma linha feita pela caminhada”) de
1967 (imagem 02), por exemplo, Long criou uma linha reta na grama com seu ato de
caminhar repetidamente, para frente e para tras. A acao fol documentada pela
fotografia, que, sob um angulo especifico, torna a linha visivel na imagem. A ideia de
registrar a ida para “lugar nenhum” (que por ser uma acao feita na propria natureza
recebe o carater de efemeridade do material utilizado) foi para o artista uma forma

de criar uma relagdo mais proxima entre arte e natureza.

Essa e outras obras similares foram definidas por Long como esculturas;
entretanto, como dito anteriormente, esses trabalhos tém como uma das
caracteristicas principais o fato de nao serem permanentes. No caso citado, a grama

certamente cresceu e fez com que o registro do artista desaparecesse, restando
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apenas a fotografia, registro que nos faz ter acesso a ideia e as intengdes de Long e
nos leva mais uma vez a questionamentos sobre o papel da fotografia nesses
movimentos: sera mesmo apenas uma forma de documentacao? O espectador tem
uma experiéncia parecida com a que o artista teve através da fotografia? Se a obra se
caracteriza pela experiéncia vivida, por que fotografar? O publico vive aquilo apenas

vendo a fotografia? A fotografia € um subproduto da obra primeira?

Imagem 02: A line made by walking (1967). Richard Long.

Fonte: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/2f/Long -
A Line Made By Walking %281967%29.ipg.

O trabalho da artista francesa Sophie Calle também pode ser um exemplo
esclarecedor dos usos da fotografia na arte contemporanea. Seus trabalhos envolvem
situagoes da vida cotidiana (ficcionais ou ndo) que revelam aspectos da intimidade
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das pessoas e da sua propria. Através de atividades performaticas ela cria situagdes
para que ela possa vivenciar, registrando essas atividades por meio de textos e fotos.
Em “O hotel” (imagem 03) de 1981, a artista trabalhou como camareira em um hotel
em Veneza durante trés semanas. Enquanto fazia a limpeza dos quartos que estavam
sob seus cuidados, Calle examinava os pertences pessoais dos hdspedes que estavam
ausentes, a fim de descobrir caracteristicas das suas personalidades e detalhes das
suas vidas intimas.

Enquanto fazia a limpeza diaria dos quartos, fotografava os artigos de uso
pessoal dos héspedes, tentando descobrir e imaginar quem seriam. Abriu
malas, leu didrios e papéis variados, examinou a roupa suja e os cestos de
lixo, fotografando sistematicamente cada invasdo que cometia e tomando
notas, reunindo assim um material posteriormente publicado e exibido
(COTTON, 2010, p.23).

Imagem 03 O Hotel, Quarto 47 (1981). Sophie Calle.

Fonte: http://designblog.rietveldacademie.nl/?cat=21.
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A experiéncia voyeur vivida por Sophie Calle chegou ao publico através da
documentacao feita por ela em séries fotograficas acompanhadas por textos
descritivos, que também continham suas impressdes pessoais sobre os hdspedes a
partir do que ela imaginava. E inquestionavel a importancia da fotografia nesse caso,
pois ela revela a acdo da artista por meio da imagem-objeto. Com a fotografia, a
mensagem da obra pode ser completada, no sentido de ser levada ao espectador,
nao como uma forma de provar o que aconteceu, mas sim como uma possibilidade
da artista de colocar o outro numa atmosfera similar a que ela viveu, para que ele
possa imaginar e preencher as lacunas deixadas entre o ato e a imagem final.

A maioria dos artistas que produzem essas obras efémeras pensam a
fotografia apenas como um registro da “obra real”, mas esta deixa de existir uma vez
que seu acontecimento passa. A fotografia, aliada a um texto explicativo e descritivo,
cria uma ilusdo de registro da obra. Ela é na verdade, um novo objeto, uma nova
obra artistica, com sua propria linguagem. A descricdio da obra aliada a uma
ilustracdo fotografica é uma tentativa de apresentar para o publico algo que ja
deixou de existir, algo feito para deixar de ser quando o ato é finalizado, de modo
que o registro € a prépria destruicdo da obra. A obra, feita para deixar de existir,
tenta permanecer viva através da fotografia, o que anula seu objetivo inicial. Mas,
como ocorre em toda destruicdo, algo novo surge. A fotografia é esse algo novo, ja
que ndo é um registro valido da obra efémera. Pode-se dizer, assim, que a fotografia
é a fénix dessa arte efémera.

Sem duvidas, essa fol uma das formas de aproximacdo da fotografia com o
campo da arte. Mas podemos observar que sua atuagdo nesses casos ainda é
baseada em uma espécie de suporte; aqui, a fotografia ainda é vista como
ferramenta, tendo uma posicdo ambigua. E apenas com uma mudanca nessa postura
que a fotografia passa a ser compreendida enquanto linguagem propria, rica em
significantes; quando os fotografos passam a buscar “a fonte do valor estético na

estruturalidade intrinseca a sua prépria técnica” (ARGAN, 1992, p. 81).
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3. Uma nova forma de se pensar fotografia

O carater mimético da fotografia foi perdendo forca a partir dos
guestionamentos sobre a objetividade do seu processo. No decorrer da historia,
tanto os seus modos de produgao quanto os seus usos ganharam novas perspectivas
e, atualmente, principalmente depois de uma maior conscientizacao sobre a
possibilidade de manipulagdo da imagem fotografica (pratica tdo antiga quanto a
prépria técnica), a concepgao da fotografia enquanto reproducgdo exata da natureza
ja ndo convence mais. O foco das discussdes sobre a pratica fotografica também
mudou, deixando de ser o produto final (a foto) e passando a considerar o seu
processo de criacao e também de recepcao.

Muitas das reflexdes que buscavam determinar uma esséncia fotografica se
apoiaram na teoria dos signos do semidtico americano Charles Sanders Peirce.
Iniclalmente, acreditava-se que a fotografia deveria ser classificada enquanto icone,
devido a semelhanca apresentada com o seu referente (a base da maior parte dos
discursos do século XIX, como vimos). A partir do século XX passou-se a admitir que
a fotografia ndo copiava seu referente, e que apesar da semelhanga, o que prevalecia
era a sua qualidade de indice. Ainda assim, esse pensamento se baseou na relacao
entre fotografia e realidade, uma vez que defende que para a imagem fotografica
existir € necessario a pré-existéncia do seu referente; € a logica do “isso fol’,
apresentada por Roland Barthes no seu titulo “A Camara Clara”. Ainda sdo poucas as
reflexdes que analisam a fotografia enquanto simbolo, ou seja, como forma de
expressao de um conceito abstrato. Mas a ideia vem se fortalecendo, principalmente
a partir das novas formas de se fazer fotografia na contemporaneidade, e do
pensamento de tedricos como Vilém Flusser e Arlindo Machado, por exemplo.

Os modos de representacao fotograficos sdao varios, e a ideia de que existe
uma fotografia Unica ("A Fotografia”), que pode ser analisada sob os mesmos

parametros, ja ndo faz mais sentido. Para que se possa enxergar essa pluralidade, é
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fundamental a compreensdo da fotografia enquanto linguagem; e, como qualquer
outra linguagem, ela pode ser usada com finalidades varias, tendo processos criativos
também diversificados e cada vez mais hibridos.

Entretanto, quando se pensa em fotografia enquanto arte contemporanea, é
possivel identificar um tipo de processo que parece ser sintomatico da necessidade
de ruptura dos padrdes tradicionalistas, que atrelavam o fazer fotografico ao
automatismo, a falta de intervencdo criadora. Essa subversdo se encontra nos
processos que, ao invés de capturar o que é visto na realidade objetiva, criam
situacOes especificas para serem fotografadas, tendo como resultado uma imagem
ficclonada ou encenada.

A criacao de imagens ou cenas proprias para a camera, que fogem do que
poderiamos observar objetivamente no mundo visivel, é uma das formas que os
fotografos encontraram de interpretar a realidade e de criar novas realidades. Aqui, o
que prevalece é a ideia, que é, obviamente, apoiada por valores estéticos
propriamente fotograficos. A valorizagdo da captagdo de um momento especial é
contradita; o que existe entdo € uma ideia, pensada a priori, e é a partir dela que a
producgdo tem inicio. O que é privilegiado nao é o disparo da camera, mas sim todo o
processo, o que vem antes e depois da captura. Esse tipo de expansao amplia as
possibilidades criativas do meio, que ndao é mais reduzido a uma finalidade
meramente documental, mas € visto como um forte sistema significante.

O fotografo americano Duane Michals tem uma pratica que pode representar
esse tipo de criacdo fotografica. Através do seu trabalho, ele torna visuais aspectos
subjetivos da sua vida, preocupando-se menos com a aparéncia das coisas do que
com sua esséncia. Ele afirma que o “momento decisivo” se encerra em situacdes que

ele mesmo cria, e ndo simplesmente espera que acontegam diante da sua camera.

As coisas que me interessavam eram todas invisiveis, questdes metafisicas:

vida apds a morte, a aura do sexo — sua atmosfera em vez da mecanica —
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essas sdo coisas que vocé nunca vé na rua. Entdo eu tive que inventar e fazer
situacdes para expressar e explorar essas coisas.?

Além de produzir uma fotografia que rompe com programas pré-
estabelecidos de visdo do mundo, as tematicas abordadas por Duane Michals
despertam interesse por levantarem questionamentos sobre aspectos essenciais da
existéncia humana (imagem 04). As provocacdes contidas nas suas fotografias sao
uma forma nao so de repensar o papel da fotografia no campo da arte, mas também
de despertar no espectador questionamentos sobre sua identidade.

Imagem 04: Autorretrato como se eu estivesse morto (1970). Duane Michals.

-

Fonte: https://juan314.wordpress.com/2011/02/22/autorretrato-como-si-yo-estuviera-muerto-self-
portrait-as-if-i-were-dead-by-duane-michals/.

® Traducdo de Suelaine Agra. Texto original: “The things that interested me were all invisible,
metaphysical questions: life after death, the aura of sex - its atmosphere rather than the mechanics -
these are things you never see on the street. So | had to invent and make situations to express and
explore these things”. Entrevista concedida a Tom Evans e publicada em "Art & Artists” em agosto
de 1985.
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Obviamente, essa fotografia encenada ndo é comum apenas ao trabalho de
Michals. Como dito anteriormente, a fotografia contemporanea, de forma geral,
apresenta esse carater e investe cada vez mais em conteudos psicoldgicos, através da
construgdo da imagem antes do momento do “clique”. Cindy Sherman, Jeff Wall,
Joel-Peter Witkin, Philip-Lorca diCorcia, Yinka Shonibare, Georges Rousse sao apenas
alguns exemplos de artistas que também trabalham com esse tipo de processo, no
qual todos os elementos que compdem a imagem sao elaborados antecipadamente.

E evidente que a fotografia enquanto préatica artistica contemporanea ndo se
resume a fotografia encenada. Como exposto, depois de pouco mais de um século e
meio, o processo fotografico se expande, sendo finalmente visto como uma
manifestacdo artistica genuina e tao expressiva quanto qualquer outra. Hoje,
podemos falar até em fotografia abstrata, coisa que na fase inicial da técnica parecia
impensavel. E dificil apresentar um percurso linear dos usos da imagem fotogréafica, e
nem fol nossa intencdo desenvolvé-lo aqui. Procuramos apontar fragmentos
significativos no decorrer da histéria, que foram responsaveis por nossa concepgao
atual dessa atividade artistica. Muito ainda se deve pensar sobre essa pratica tao
plural, que cada vez mais domina nosso campo imagético, seja com finalidades
artisticas ou ndo, mas que passou a ter seus valores estéticos reconhecidos e que
vem vivendo uma fase de expanséo tanto no que é relacionado a propria tecnologia

quanto as possibilidades expressivas e de criagao.
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ABSTRACT

The archive is a set of documents collected naturally by origin and function which facilitates access to
the information of its content. Therefore, the documents should be preserved by custody institutional
means such as archive centers, libraries and museums. In particular, the audiovisual archives have been
facing serious problems throughout history, e.g. the indifference towards its importance as a
document (no matter if they are fictional or documentary genres), the bad storage of their media,
causing the disappearance of significant portions of the evolution of moving pictures, and of the
historical records from the end of the nineteenth century. Once, for each movie in particular, there is a
'‘document’ factor, either intrinsic or extrinsic, such as the Brazilian documentary called Santiago, made
in 2006.

KEYWORDS: Archive. Document. Documentary. Santiago.

Introducao

Conglomerar registros, sejam de cunho administrativo, juridico, cultural ou
histérico, pressupde um embasamento critico conferidor de significancia ao
montante, visto que, sem a devida criticidade tornar-se-ia meramente um actumulo,
um amontoado arbitrario desprovido de qualquer importancia perante o ato da
pesquisa. Assim, expondo claramente a distin¢do entre o ‘conglomerar’ e o simples
‘aglomerar’, nos deparamos com uma atividade intrinseca a psicologia do ser
humano, o colecionismo?.

Obviamente, ao nos depararmos com uma cole¢do, automaticamente surgem-
nos questionamentos inerentes a natureza daquele processo, tais como motivos ou

propésitos ligados a respectiva atitude, como também o fator de curiosidade perante

? Segundo SOARES (2007), os estudos em psicologia apresentam dois tipos de colecionismo, definidos
como patolégico e ndo patoldgico, onde o primeiro, diagnosticado clinicamente, trata-se de um
transtorno neuropsiquiatrico, também denominado de obsessivo-compulsivo ou simplesmente TOC,
causando desconforto no individuo, resultando-lhe em prejuizos ocupacionais, académicos ou
sociais, ja o segundo é encarado como um comportamento normal do individuo e um fenémeno
comum surgido na maioria das vezes ainda na infancia, desde que lhe proporcione uma sensacao de
prazer e um alivio das preocupacdes do dia-a-dia, sem que isso interfira em seu cotidiano ordinario.
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os procedimentos de guarda, organizacdao e manutencao da mesma. O grau de
subjetividade do individuo leva-o a uma infinidade de possibilidades de estruturacao
de uma colegéo, variando desde a significancia depositada a um determinado grupo
de objetos até os niveis de quantidade desta reunido. Dentre as inUumeras
contingéncias relativas ao tema, uma em especifico torna-se foco deste texto, os
conjuntos documentais, ou seja, o conglomerado de registros, independentemente
da forma ou do suporte, caracterizados por serem fontes de informacdo produzida
e/ou recolhida no decurso de uma atividade especifica, realizados por um ou por
uma coletividade de individuos, conforme denota Costa (2007).

Neste caso, o coeficiente de importancia desta reunido é por deveras mais
nitido, pois se tratam de registros de cunho informacional, podendo ser utilizados
por terceiros como fontes significativas de pesquisa, mas que para tanto precisam
atender a requisitos de identidade e autenticidade conferidos por &rgaos
competentes a que as referidas informacbes se destinam, ou seja, as suas
proveniéncias e as suas aplicacdes, de acordo com Costa (2007). Sendo assim, ao
também distanciar desses conjuntos de documentos a artificialidade dos meros
acumulos descaracterizados de procedéncia e abstrusos em esséncia, Vvé-se
inapropriado utilizar o termo colegdo, e sim, como conceitualmente, Schellenberg
(2004) define enquanto arquivo, como sendo um conjunto documental reunido
naturalmente segundo a sua origem e fungao.

A historia da humanidade nos confere uma gama vastissima de exemplos no
que concerne as estruturagdes de arquivos, basta vislumbrarmos os sitios
arqueologicos para nos depararmos com uma infinidade de conglomerados de
inscricbes das mais diversas formas e nos mais diversos materiais, fornecedores de
riquissimas informagdes sobre civilizagcdes da antiguidade, ou entdo nas mais reclusas
bibliotecas medievais detentoras de acervos inigualaveis quase todas relegadas ao
dominio da igreja, ou até com o aumento dos depdsitos de documentos na era

moderna em virtude das sistematizagdbes do conhecimento, do advento das
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universidades e do crescimento da burocracia em reparti¢cdes, contudo com o acesso
a tais conjuntos documentais restrito as classes sociais dominantes.

Somente apds a Revolucao Francesa (1789), como identifica Schellenberg
(2004), é que se da o reconhecimento da importancia dos documentos para a
sociedade, onde o cidaddo passa a ter direito de pedir vistas a qualquer informagao
contida em qualquer documento existente em um depdsito publico, fazendo com
que, por sua vez, o Estado tenha responsabilidade perante a conservacao dos
mesmos.

Com a proliferacdo dos Arquivos Nacionais, as conceituagdes, as organizagoes,
as descricoes, as inventariacdes, as normatizacdes dos documentos, assim como as
necessarias recuperacdes deles, passam a beneficiar todos os patamares do
conhecimento de forma irrepreensivel. Permitindo aos ambitos académicos,
tecnoldgicos, culturais e sociais, bem como aos juridicos e histoéricos, absorver, dispor
e proliferar as informacdes fornecidas pelos documentos salvaguardados nos meios
institucionais de custddia, onde agora também se incluem as bibliotecas e os museus,
conforme expde Costa (2007).

Todavia, ja na primeira metade século XX, uma categoria de documento em
especifico ndo se ajustou facilmente aos principios de funcionamento destes meios
de custddia, embora houvessem raras excecOes, tratam-se dos “documentos
audiovisuais, os quais tiveram o seu valor cultural amplamente desconsiderados”
(EDMONDSON, 1998, p. 20).

A muita indiferenca do publico e das autoridades arquivistas em relagdo ao
material historico constituido no filme, relegavam verdadeiras preciosidades dos
desenvolvimentos culturais e sociais de determinadas localidades mundo afora as
maos de poucos abnegados. Raras excecdes se faziam presentes, verdadeiros
pensamentos a frente do tempo que vislumbravam a preservacao de filmes como
importantes patriménios culturais, como por exemplo na Franga ainda no fim do

século XIX, mais precisamente em 1898:
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Um fotografo polonés, Boleslav Matuschevski, publicou na Franca uma
brochura intitulada Uma Nova Fonte de Histéria, onde sugeria que se
criasse, em Paris, um museu do filme e lancava as bases de um estudo da
Historia a partir do registro cinematografico. (CALIL; SIQUEIRA; KARNSTAEDT,
1981, p. 75). [grifo do autor].

No Brasil, tal consciéncia de preservacao de materiais cinematograficos surgiu
ainda no inicio do século XX, com Edgard Roquette-Pinto, mas nada de pratico se
empreendeu por décadas a fio. Disto, resultou na extingado de quase toda a producao
cinematografica anterior a 1920, da qual apenas registros por escrito em publicacdes
da época determinam que um dia existiram. E até em paises com uma larga tradigdo
industrial cinematografica como é o caso dos Estados Unidos, tal problema também

se fez presente:

Com pouco mais de cem anos de existéncia oficial do cinema, grande
parcela do patrimonio filmico se perdeu permanentemente. Cinquenta por
cento de todos os filmes produzidos nos Estados Unidos antes de 1950 ja
desapareceram. Noventa por cento de cdpias classicas de filmes nos Estados

Unidos estdo, atualmente, em precérias condi¢des. (COSTA, 2007, p. 85).

Apos a Segunda Guerra Mundial, as nocbes de preservacao historica em
ambito geral foram revistas, pois muitas obras de arte foram saqueadas ou
simplesmente destruidas, muitos dados e documentos historicos desapareceram por
completo durante o intento bélico. E diante disso, filmes foram extremamente
sacrificados em virtude do seu material de suporte ser demasiadamente delicado,
que demandam cuidados especiais para aumentar a sua longevidade. Desta forma,
organizagoes especificas com o intuito da estruturacdo de arquivos de filmes, muitas
vezes desatreladas dos habituais meios institucionais de custodia de documentos
comecam a surgir, primeiramente na Europa e América do Norte, se espalhando pelo

restante do mundo, e assim, em instituicao e instituicdo, lentamente o valor cultural
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dos documentos audiovisuais ganha legitimidade e aceitacdo, conforme coloca
Edmondson (1998).

Dentre as instituicdes de salvaguarda do patrimdnio cinematografico estdo as
Cinematecas. Costa (2007) delineia a importancia destes arquivos de filmes
ressaltando as suas contribuicdes para o entendimento da arte e suas inter-relagbes
com a histéria, a filosofia, as ciéncias, as letras, as tecnologias aplicadas e demais
areas do conhecimento humano. A preservagdo de filmes como documentos para
pesquisa também é a preocupagdo da Organizacdao das Nacdes Unidas para a
Educacao, a Ciéncia e a Cultura — UNESCO em sua Carta de recomendacdo sobre a

salvaguarda e a conservacdo das imagens em movimento:.

As imagens em movimento sao uma expressao da identidade cultural dos
povos e que, devido ao seu valor educativo, cultural, cientifico e histérico,
formam parte integrante do patrimbnio cultural de uma nagdo [..];
constituem também uma forma fundamental de registrar a sucessdo dos
acontecimentos e, como tal, sédo testemunhos importantes, e muitas vezes
Unicos de uma nova dimensdo de historia, modo de vista e cultura dos

povos e da evolucdo do universo. (UNESCO, 1980, p.1).

Sendo o documento qualquer base de conhecimento, fixada em um material
para fins de pesquisa, nos depararemos com uma quantidade enorme de
possibilidades, desde os basicos papéis e livros a mapas e fotografias até uma
infinidade de suportes distintos independentemente de suas caracteristicas e
dotados de um valor informacional relevante para o homem e para o mundo,
identificamos nos produtos da arte cinematografica, ou seja, nos filmes, todos os
atributos para reconhece-los — desde os mais antigos e precarios — como legitimos

documentos de importancia singular para a humanidade.
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1. Documentos da representacao do “real”

Comegando com uma torrente de descobertas, reflexdes e invencdes que se
dispersaram pelo século XIX, impulsionadas claramente pelo advento da fotografia e
mantendo um duplo cerne sempre em questionamento, isto é, tempo e espaco, os
quais manipulados em prol de analises cientificas resultaram na decomposicao do
movimento para o entendimento da fisiologia de um homem correndo ou de um
passaro em pleno voo, por exemplo. Eadweard Muybridge e Etienne-Jules Marey sé@o
em tese os nomes mais importantes no campo dos experimentos da sintese de
movimentos, mas o que eles ndo sabiam é que estavam prefigurando um outro tipo
de imagem que mudaria totalmente a conjuntura das artes visuals, e por conseguinte,
dos meios de comunicacdo e entretenimento, a imagem em movimento, ou
simplesmente animada.

Contudo, essa imagem ndo ficaria relegada ao plano das experiéncias
cronofotograficas, pois “o cinematdgrafo Lumiere carregaria consigo todas as forcas
que, desde sempre, os homens atribuiram a imagem” (MORIN, 2014, p. 64). E em
1895, “no ‘programa’ do cinematographo tinhamos as imagens de operarios saindo
de uma fabrica; um regimento em marcha; uma ‘briga’ de bebés; e um trem que
chegava a estacao.” (ROSENFELD, 2002, p. 62). Intervalos de realidade que foram
capturados pelos irmdos Lumiere, aumentados em uma tela preto e branco e sem
ruido algum, um instante que por mais limitado que aparentemente fosse ja era o
microcosmo do cinema. Este, que s se cristalizaria com George Mélies e seu viés
teatral-espetacular, comprometendo mais profundamente a esséncia da nova arte
que ali se apresentara. Pols, aparentemente uma cisao haveria de ocorrer, de um lado
se postaria a representacdao do mundo em que vivemos suscitada pelos Lumiere e do
outro estaria a concretizacdo do irreal absoluto facultado por Mélies, dois caminhos
que partem de um mesmo ponto, o nascituro do que viriam a ser denominados de
documentario e ficcdo. Todavia, essa visdao tradicional tem sido paulatinamente

refutada, visto que as intengdes de ambos perante o cinematografo eram bem
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distintas: experiéncias versus espetaculos, respectivamente. Como também, “todos
estavam dominados pelo hibridismo mididtico e por referéncias extratextuais, que
caracterizam a estética das atragdes” (COSTA, 2009, p. 31). O uso do cinematografo
apos a célebre sessao de 1895 se proliferara, registros histéricos apontam que ja no
ano seguinte filmagens ocorriam em variadas partes do globo, desta forma, tanto os
filmes encenados como os chamados filmes de “atualidades” passariam a coexistir
entre praticas e convencdes, um exemplo disso seriam as recriagdes de eventos, as
quais em grande parte se tratavam de acontecimentos sensacionais do momento,
isto é, proficuos modelos de unidade cinematografica, sem cisdes de género. Mas
fatalmente, a feicdo ilusionista canalizada por Mélieés ganha forca suficiente com o
passar do tempo para se tornar “a corrente dominante” do cinema quando a arte
cinematografica alcanca o publico sem distingdes em praticamente todas as faixas
sociais, e cada vez mais historias necessitam ser contadas para suprir o faminto
imaginario dos espectadores, desta forma o fildo se torna imensamente lucrativo e
uma grande diversidade de estudios eclode principalmente na Europa e na América.
Ao passo em que os filmes comecam a utilizar convencbes narrativas

especificamente cinematograficas, na tentativa de construir enredos autoexplicativos.

Correlativamente a sua metamorfose espaco-temporal, o cinematografo
entra no universo da ficcdo. [..] Desde Edison um impulso incoercivel
precipita a nova invencdo para ficcdo. Em 1896-1897, seu ano de batismo, a
comédia, o amor, a agressdo, a histéria romanceada se introduzem nos
filmes por todos os lados. A imagem do cinematografo é literalmente imersa,
levada num fluxo de imaginario que ndo mais deixara de jorrar. O cinema se
tornou sinénimo de ficgdo. Essa é a admiravel evidéncia. (MORIN, 2014, p.
99-100).

® Uma das primeiras facetas do documentario, os filmes de atualidades sdo registros de eventos do
cotidiano de um lugar contemporaneos ao publico, tais como desfiles civicos, inauguraces de obras
publicas, pronunciamentos ou funerais de autoridades, demais eventos festivos e em caso de
conflito bélico as novidades dos fronts, mais tarde se transformariam nos cinejornais.
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Para as industrias cinematograficas que surgem, a rentabilidade se da com o
filme narrativo, apesar dos altos custos de producao se comparado a um filme que se
utiliza de filmagens externas, ndo-atores, cameras portateis e improvisagao, ou seja,
pressupostos de nao-narratividade que desencadeiam o documentario. A
identificacdo do grande publico com a ficgdo propicia uma espécie de fuga de sua
realidade, realidades muitas vezes indesejaveis em momentos de entretenimento,
visto que, inevitavelmente, é para elas que voltardo ao término do filme. Condi¢bes
primarias que fizeram com que a ficgdo se expandisse com o cinema e o cinema se
expandisse com a ficgao.

J4 o documentario, durante o decorrer do século XX, foi sendo suplantado
pela ficcdo no que concerne ao cinema nitidamente comercial, mas continuando a ter
a sua devida importancia nas esferas cinematograficas em virtude do seu poder de
transmitir uma impressdao de autenticidade a imagem filmica — querendo ou néo,
desde os irmaos Lumiere — quando se expunha a prova da realidade. “Todo filme é
um documentario. Mesmo a mais extravagante das ficgdes evidencia a cultura que a
produziu e reproduz a aparéncia das pessoas que fazem parte dela” (NICHOLS, 2008,
p. 26).

Nichols (2008) também classifica o cinema como detentor de dois tipos de
filmes: os documentarios de satisfacdo de desejos, que seriam as ficgdes, onde
tornariam crivos os frutos da imaginacao, expressando o que mais desejamos ou que
mais tememos quanto a realidade que € ou possa vir a ser; e os documentarios de
representacdo social, que seriam as nao-ficcbes, as quais comumente chamamos
apenas de documentarios, que representam de forma visivel e audivel a realidade
social que ja testemunhamos ou testemunharemos.

Enxergar o mundo com 0s nossos proprios olhos ou sermos apresentados ao
nosso proprio mundo pelos olhos seletivos dos outros, por mais que uma imagem
nao consiga dizer tudo o que queremos saber sobre o que aconteceu. O

documentario tem por esséncia dar-nos a capacidade de ver questionamentos
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oportunos que nos rodeiam e nos possibilitar refletir sobre tais visdes. Portanto, na
contracorrente do cinema industrial de ficcdo tivemos e teremos sempre o
documentario latente, initerruptamente pronto para apresentar um vasto nimero de
qguestionamentos, sem se prender a formas ou estilos rigidamente ditados, nem
adotando um bloco fixo de técnicas. Um dominio mantedor de ressignificacdes ao
longo de quase cento e vinte anos de histéria do cinema, desde o seu periodo
classico — no sentido de modelo, referéncia — de arcabougo quase que estritamente
etnografico ou seguido pelo viés investigativo, trazendo o americano Robert Flaherty,
o inglés John Grierson e o brasileiro Alberto Cavalcanti nos postos de canones, e um
quarto nome com um cinema documental particular e experiencial que € o soviético
Dziga Vertov, até a sua grande metamorfose pos-segunda grande guerra, a qual
recebe a denominagao “moderno”, mais perceptivo perante um novo modus de
realidade, através de wuma visdo mais semiolégica, de uma linguagem
cinematografica mais ousada, de uma nova postura frente ao ético e ao estético e de
uma revolucdo tecnoldgica diante dos dispositivos empregados — a partir da
portabilidade, do instantaneo e do barateamento dos mesmos -, representado a
partir da figura de Jean Rouch, primordialmente.

Atualmente, quase como um fechamento de um ciclo, nota-se uma
aproximacao bem significativa entre ficcdo e documentario novamente, lembrando
os idos pos-criacao do cinema propriamente dito — obviamente, houveram varios
exemplos deste volume hibrido no decorrer do panorama documental “moderno”,

tais como alguns filmes de Pierre Perrault, de Shirley Clarke e de John Cassavetes.

Os sinais da forca do documentdrio contemporaneo sdo até mais
consistentes em paises da Europa - na Franga, particularmente —, nos
Estados Unidos, Canada, Japao, Israel, entre outros. E importante notar ainda
que o interesse por imagens “reais” tampouco se limita ao campo do
documentario: parece corresponder a uma atracdo cada vez maior pelo “real”

em diversas formas de expressdo artisticas e midiaticas. Parte significativa
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das ficcdes cinematograficas e mesmo televisivas tem investido em uma
estética de teor documental, e sdo expressivas as adaptacbes de relatos
literarios cuja matéria sdo situagdes reais. (LINS; MESQUITA, 2011, p. 7-8).

No Brasil, este cenario é vigente, mas com um grande tempo de atraso. Pois,

somente com a ideia de “retomada”

do cinema brasileiro em meados dos anos 90, é
que o incitamento a produgado toma vigor, propiciando tanto o retorno de cineastas
ja consagrados no género documental quanto a jovens que se langam as primeiras
realizacbes, um verdadeiro impulso. Todavia, a parte macica desta “retomada” foi
destinada a ficcdo — praticamente inerte no prezado momento —, pois, com o auxilio
da bitola videografica e sua acessibilidade e dos custos relativamente baixos para a
producdo de documentarios, podemos afirmar que tivemos realizacbes
cinematograficas deste género em um fluxo dinamico, mas reservadas para o circuito
de festivais e mostras nacionais e internacionais, praticamente nunca chegando ao
publico de salas de exibicdo e muito menos na televisdo aberta.

Uma representacdto do mundo em que vivemos, um mundo que muito
provavelmente nunca vimos, ou pelo menos nunca por determinados angulos, por
mais que variados aspectos nos parecam familiares. Nos esperamos sempre mais das
representacdes do “real”, pois na maioria das vezes a nossa realidade visivel ndo é o

bastante.

2. O arquivo da reflexao do arquivo sobre um homem e seu arquivo

Treze anos fol o periodo entre as filmagens — nao concluidas — e o

documentario finalizado, em que Jodo Moreira Salles se volta para o seu interior.

* Convencionou-se denominar de “retomada” a producdo cinematografica brasileira a partir da
metade da década de 1990, através do estimulo propiciado pelas leis de incentivo ancoradas em
mecanismos de renulncia fiscal. Seu marco inaugural foi o longa-metragem de ficcdo Carlota
Joaquina — Princesa do Brazil, de 1995, dirigido por Carla Camurati.
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Nele, a figura de um mordomo que trabalhou com a familia Moreira Salles por trinta
anos, Santiago Badariotti Merlo, 80 anos, falecido em 1994. O filme fol lancado em
2006 e seu titulo é simplesmente “Santiago”.

Primeiramente, um arquivo com nove horas de material bruto e uma grande
reflexdo sobre o ‘como fazer um documentario’, agora também uma homenagem
pdstuma, visto que as entrevistas foram filmadas em 1992. Salles se depara com as
reminiscéncias da infancia e da adolescéncia em sua casa — chamada no
documentério de casa da Gavea’ -, uma casa que inicialmente aparece vazia nas
primeiras imagens do documentario, mas que na verdade estdo repletas de
lembrangas e Santiago seria o elo de ligacao entre 2005 (ano da montagem do filme)
e toda a sua vida. Em suma, a historia do mordomo de sua familia se confunde com a
historia da casa e que por sua vez se confunde com a sua historia.

“Com este pequeno depoimento que vou fazer com todo carinho... Nao se
pode comecar assim?” ° (SALLES, 2006, traducdo nossa), sdo as singelas palavras de
Santiago no inicio das filmagens as vésperas de sua primeira entrevista. Mas, a
negativa de sua pergunta é proferida pelo diretor (Salles) e por Marcia Ramalho, a
assistente de direcdo, mandando-o falar de um outro assunto. O local do
depoimento era a cozinha, e a claquete das filmagens “"canta” take 1, rolo 1, ou seja,
o estado bruto (sem edicao) das imagens revela mais do que os bastidores de um
documentario que estava sendo realizado, na verdade demonstra o verdadeiro
ambiente que todas aquelas pessoas estavam, como elas se tratavam, uma atmosfera
que iria ser disfarcada se tudo aquilo tivesse sido editado. “Deparamo-nos com um
diretor por vezes déspota, irritado, apressado, incapaz de estabelecer uma efetiva

interacao com Santiago, que tenta a seu modo acertar e fazer aquilo o que o diretor

> Bairro nobre de classe alta do municipio do Rio de Janeiro.
® Traducdo do autor. Texto original: “Con este pequefio depoimento que voy a fazer con todo carifio...
No se pode empezar asi?”.
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quer.” (LINS; MESQUITA, 2011, p. 77). Isto esta claro nas imagens, o diretor tem
consciéncia disto, e desta forma permanece.

“Santiago nao estava acostumado a receber pessoas no seu apartamento.
Quando chegamos, ele entregou a cada um de ndés um guardanapo embebido em
alcool e canfora para que limpassemos as maos.” (SALLES, 2006). Nao haveriam
outras imagens daquele apartamento com o seu proprietario, Santiago, com exce¢ao
daquelas que foram capturadas por Salles, portanto, sdo especificamente imagens
Unicas, exclusivas, por fim, um documento para aqueles que delas se interessarem. O
primeiro foi Salles, todos os outros sdo os que se dispuseram a assistir ao filme.

Santiago tocando piano ou rezando em latim. Memorias, agora
compartilhadas pelo diretor, seus documentos independentemente de sua
apresentacao fisica ou caracteristicas, neles, o valor é transmitido e confirmado.
Apenas em duas Unicas imagens é que sdo vistos o documentarista e a personagem
juntos. “Comecava ali um novo tipo de relacionamento.” (SALLES, 2006). Mas, que
ficamos sabendo perto do término do filme: “Durante os cinco dias de filmagem eu
nunca deixei de ser o filho do dono da cada e ele nunca deixou de ser o nosso
mordomo.” (SALLES, 2006). “Nesse sentido, podemos compreender o documento
arquivistico como consequéncia de um processo produtivo — seja este intelectual,
artistico ou administrativo — mas também como mantenedor desse fluxo de
atividades.” (COSTA, 2007, p. 30).

O documentario em si ja € um arquivo, uma edi¢do de horas e horas de
material bruto da filmagem que foram estruturados para chegarem aquele formato.
Um documento que possui toda uma descricdo e que é Unico sob aqueles aspectos,
exclusivo e privilegiado, com o seu conteddo bem determinado e sua devida
valoracao referencial. “Uma obra audiovisual é uma obra que apela ao mesmo tempo
ao ouvido e a visdo e consiste em uma série de imagens relacionadas e sons

acompanhantes registrada em material apropriado.” (EDMONDSON, 1998, p. 5).
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Nos planos’ recorrentes da piscina da casa da Gavea, o diretor revé todas as
possibilidades que foram realizadas naquele dia, se interpelando sobre como
“maquiavam” as composig¢des, deixando crivo que parcelas interferéncias deturpavam
o "real” que o documentario, (em esséncia) buscara. Um quadro perfeito. Uma fala
perfeita. "Assistindo ao material bruto fica claro que tudo deve ser visto com uma
certa desconfianca.” (SALLES, 2006). Em um outro momento, uma observacao final
como coloca Salles (2006), mas na verdade para o espectador do documentario trata-

se de uma constatacao.

N&o existem planos fechados nesse filme, nenhum close de rosto. Ele esta
sempre distante. Penso que a distancia ndo aconteceu por acaso. Ao longo
da edigdo, entendo o que agora parece evidente. A maneira como conduzi

as entrevistas me afastou dele. (SALLES, 2006).

Ja o oposto torna-se verdade para o publico, pois fol justamente por aquela
forma de abordagem, entre documentarista e personagem, que Santiago se

"aproximou” do espectador e suas nuances foram percebidas.

Para cada documentario, ha pelo menos trés historias que se entrelagam: a
do cineasta, a do filme e a do publico. E formas diferentes, todas essas
historias sdo parte daquilo a que assistimos quando perguntamos de que
trata um certo filme. Isso quer dizer que, quando assistimos a um filme,
tomamos consciéncia de que ele provém de algum lugar e de alguém.

(NICHOLS, 2008, p. 93).

Ao rescindir sutilmente disparidades tradicionais entre ficcao e documentario,
Salles lanca ao espectador o desafio da credibilidade perante o que € apresentado.

Ao passo que, “Santiago &, acima de tudo, a narrativa perturbadora e comovente de

7 . . . . . . A
Menor unidade narrativa de um filme, sendo o intervalo entre o ligar e o desligar da camera a cada
vez.
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um aprendizado e de uma transformacdao de um cineasta no confronto com ele
mesmo em um outro momento da vida.” (LINS; MESQUITA, 2011, p. 78).

Por fim, quando a personagem Santiago ndo exercia a rigidez de seu trabalho
continuo sob as ordens dos patrdes, vivia s6 em seu apartamento, rodeado por livros,
dentre eles a histéria dos Médici® e a biografia de Lucrecia Borgia®, enquanto
dedicava sua vida a producéo de 30.000 paginas transcritas em bibliotecas publicas e
particulares espalhadas por trés continentes, e no idioma do livro consultado — inglés,
italiano, francés, espanhol e portugués — sobre as nobrezas (reis, rainhas, duques,
imperadores, papas...) de todos os tempos. “E no entanto, ao longo de mais de meio
século, Santiago escrevera a historia dos grandes homens. Nenhum duque era
obscuro demais, nenhuma dinastia merecia o esquecimento.” (SALLES, 2006).

Um verdadeiro arquivo de cunho privado, meticulosamente desenvolvido e
organizado, com observagdes se necessario. “As folhas sdo todas do mesmo tamanho,
sem pauta [..]. Quando dava uma determinada linhagem por completa, Santiago
arranjava as paginas por ordem cronologica e amarrava o conjunto com uma fita
vermelha que mandava vir de Paris.” (SALLES, 2006). A gestao dos arquivos tem por
objetivo fazer com que eles sirvam as suas finalidades, da maneira mais eficiente e
econdmica possivel, com destinacdo adequada para serem localizados com rapidez e
sem transtornos, conforme explica Schellenberg (2004).

Santiago vivia para os seus nobres, amava alguns, odiava tantos outros e
idolatrava Lucrecia Borgia. “Ao morrer, ele me deixou seus papéis [...]. No fato de que,
sem ele, essas pessoas nao existiram.” (SALLES, 2006). A total subservié