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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo a discussdo e anélise dos registros audiovisuais
digitais armazenados no Museu Afro-Brasileiro da Universidade Federal da Bahia, bem como
aqueles disponibilizados no ciberespaco, que dialogam com o0s acontecimentos e experiéncias
realizados na instituicdo e com as memdrias de individuos e grupos, organizados ou nédo, que
transitaram pelo seu espaco. Neste sentido, ancorada nos debates acerca da preservagédo
audiovisual, da constituicdo do documento digital, da producdo de memorias e da imagem
como representacao, esta pesquisa evidencia o potencial narrativo desses registros engquanto
mecanismos de salvaguarda e constru¢cdo de memdrias heterogéneas e democratizadas,
capazes de proporcionar novas camadas de leitura e interpretacdo a respeito da trajetéria do
museu e a possibilidade de acesso a uma pluralidade significativa de imagens por ele
reverberadas através de outros pontos de vista e de outras midias de comunicacao.

Palavras-chave: Preservacdo Audiovisual. Documento Digital. Memoria. Museu Afro-
Brasileiro da UFBA.



ABSTRACT

The present work has the objective of discussing and analyzing the digital audiovisual records
stored in the Afro-Brazilian Museum of the Federal University of Bahia, as well as those
available in cyberspace, which dialogue with the events and experiences carried out in the
institution and with the memories of individuals and groups, organized or not, who have
transited through their space. In this sense, anchored in the debates about audiovisual
preservation, the constitution of the digital document, the production of memories and the
image as representation, this research highlights the narrative potential of these records as
mechanisms for safeguarding and building heterogeneous and democratized memories, that
are capable of providing new layers of reading and interpretation about the museum's
trajectory and the possibility of access to a significant plurality of images reverberated
through other points of view and other media.

Palavras-chave: Audiovisual Preservation. Digital Document. Memory. Afro-Brazilian
Museum of UFBA.
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INTRODUCAO

A elaboracdo de um trabalho final de curso envolve tantas etapas e, ora ou outra, se
mistura tanto com aquilo que somos e com 0 nosso proprio caminhar dentro da academia, que
parece impossivel iniciar o percurso dessa pesquisa sem antes falar o quanto dessa trajetéria
estara presente em toda essa costura de pensamentos, teorias e inquietagdes.

Antes mesmo que eu pudesse imaginar que meu ultimo trabalho tedrico na
universidade versaria sobre o audiovisual enguanto ndcleo irradiador de informacgbes e
memdrias, sem em nenhum momento no curso essa tematica ter sido abordada, me lembro de
, ainda na disciplina “Curso Normativo de Formagdo Etnica da Arte Baiana” , ter elaborado
um artigo sobre as representacdes de memoria e identidade da cidade de Salvador a partir da
construcdo filmica de “A Grande Feira” (1961), do cineasta baiano Roberto Pires.

J& naquele momento me parecia evidente a possibilidade de discutir e articular
relagfes de proximidade entre o audiovisual e as diversas categorias que fundamentam o
pensamento museoldgico. Na realidade, desde o momento que comegamos a cursar
Museologia, n6s sabemos que a interdisciplinaridade € uma variavel sempre recorrente e
enriquecedora deste cenario de atuacao.

No entanto, muitas vezes essa interdisciplinaridade fica circunscrita em relacdes ja
consolidadas com areas especificas do conhecimento e com o decorrer de nossa jornada
académica acabamos nos concentrando nos troncos basilares da area para que seja possivel
que relacdes de outra natureza sejam investigadas e elaboradas um pouco mais adiante e com
um pouco mais de fundamento.

Desta maneira, vale a pena mencionar que desde a primeira disciplina de trabalho de
concluséo de curso, retomei o alinhavo dessa relagéo entre o audiovisual e a museologia. Em
um primeiro momento pensando neste dispositivo como recurso informativo para pensar
aspectos da comunicacdo museoldgica. Mas depois, refletindo sobre a prépria invisibilidade
desses acervos nas discussdes no campo do patriménio cultural e no dominio de estudos da
prépria Museologia especificamente, tanto em sua dimensao profissional como académica,
essas questdes comegaram a me inquietar de alguma maneira.

Foi entdo que comecei a me interessar pela area da Preservacdo Audiovisual. Partindo
de uma premissa bastante elementar que ouvi no primeiro semestre do curso : “ A gente s
preserva o que ama, mas a gente s6 ama aquilo que conhece”. E muito pouco a Museologia
trabalha esses acervos, tanto no que diz respeito as suas problematicas como as suas

potencialidades.
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Durante entdo a disciplina Trabalho de Concluséo de Curso Il, na busca de referencial
tedrico para investigar esse tema, me deparei com uma das poucas teses dentro da Museologia
que abordava essa questdo, neste caso sobre os desafios de musealizacdo dos acervos
audiovisuais no Brasil, realizado por Tania Mendonga no ano de 2012, pela Universidade
Lusofona de Lisboa, que trazia uma informacdo em especial bastante inquietante: em todo o
Brasil, os Unicos estados que ndo possuiam nenhum tipo de museu responsavel por
salvaguardar esse tipo de acervo ou nenhuma dessas instituicdes em fase de implementacao
eram: Acre, Rio Grande do Norte, Roraima, Distrito federal, Mato Grosso do Sul e Bahia.

Em que pese as problematicas envolvidas neste cenario para os outros estados, me
parecia a0 menos, que nenhum deles havia tido tamanha projecéo e relevancia na area de
producdo cinematografica como teve a Bahia . Claro que o fato de outros estados ndo terem
sido cenarios reconhecidos por grandes producdes filmicas, também néo significa que os seus
acervos ndo meregcam um espago que contemple o seu tratamento adequado. Da mesma
maneira a ndo existéncia de museus dessa categoria ndo significa que acervos desse tipo
inexistam, e que ndo hajam alternativas que promovam a sua protecao.

Aqui, mesmo diante deste cenario marcado por auséncias ainda contamos com espacos
historicamente importantes para a salvaguarda dos filmes baianos, como € o caso da DIMAS
— Diretoria de Audiovisual da Fundagdo Cultural do Estado da Bahia. Que até este momento
seria 0 ponto de partida para compreensdo de um possivel pensamento preservacionista
baiano ou soteropolitano, e também um caminho para o reconhecimento dos mecanismos de
invisibilizacao desses acervos.

No entanto, como muitas vezes 0s nossos objetos de estudo parecem nos encontrar, e
ndo o contrario, em conversa com a diretora do Museu Afro-Brasileiro da UFBA, a professora
Graca Teixeira, ao detalhar um pouco mais a tematica que estava estudando, os caminhos que
estava pensando em seguir e algumas dificuldades que estava enfrentando, tive conhecimento
de que o MAFRO também tinha armazenado alguns filmes e videos, principalmente
provenientes de exposi¢des temporarias, mas que ninguém havia ainda pesquisado nada sobre
eles e que eles também ndo estavam organizados em nenhum lugar precisamente. Até porque
eles ndo eram considerados propriamente “documentos” pela instituicdo e carregavam em si
uma caracteristica em particular que transformaria drasticamente o caminho que estava
seguindo e ao mesmo tempo dariam um sentido atualizado a muito do que estava
pesquisando, eles se tratavam de documentos audiovisuais digitais.

E por que digo isto, que dariam um sentido atualizado ao que estava pesquisando?

Porque uma das questdes mais centrais em torno do audiovisual, de sua preservacao, diz
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respeito aos desafios impostos pela rapida obsolescéncia da sua tecnologia de producdo e
reproducdo e pela fragilidade inerente a sua propria constituicdo material.

Se os dados alarmantes relativos a destruicdo dos filmes em todos os momentos de
transicdo de seu suporte e de transformaces tecnoldgicas vivenciadas até a sua constituicdo
analogica ja sdo extremamente “assustadoras”, pensar entdo em um contexto atual, onde
vivemos este processo de substituicdo e desenvolvimento instaurado pelo digital, parece ainda
mais complexo de se lidar. Entretanto, esta peculiaridade também confere uma relevancia
consideravel para realizacdo dessa pesquisa, ja que invariavelmente, por menor que seja esta
contribuicdo, a atencdo dada aos desafios da contemporaneidade também podem provocar
uma mudanca de olhar e de realidade diante de questdes muitas vezes negligenciadas dentro
de um conjunto de demandas e compromissos ja consolidados pela instituicao .

Desta maneira, analisar essa conjuntura a partir de uma instituicdo que armazena e
produz artefatos digitais, mas a0 mesmo tempo ndo 0s tratam como “acervo”, se tornou o
cenario ideal para iniciarmos a discussdo, tanto no que diz respeito ao papel que esses
registros exercem nos espacgos de salvaguarda de outros tipos de cole¢des, como a0 mesmo
tempo as potencialidades que estdo imbricadas em sua condicdo tdo peculiar e 0S novos
questionamentos lancados a area museoldgica a partir de suas existéncias.

Considerando que os audiovisuais tém sido utilizados cada vez mais por uma
diversidade consideravel de campos epistemolégicos para entender a sociedade que 0s
contextualiza, bem como tém se tornado uma documentacao necessaria e significativa para a
compreensdo cultural e social dos individuos e coletividades nos mais distintos momentos
histéricos e nos mais variados contextos.

Pensando especificamente no contexto do MAFRO, tratar sobre a preservacdo dos
documentos audiovisuais digitais parte inicialmente da necessidade de se evidenciar um
determinado valor documental e informacional desses registros, principalmente porque
entendemos a existéncia desses documentos como via de salvaguarda e compreensdo dos
referenciais de memoria, cultura e identidade de individuos e grupos que transitam neste
espaco e que contribuem, de formas distintas, para a construgdo de sua imagem e de suas
memorias.

Mas para chegar a esse pensamento, & preciso falar, antes de mais nada, das
metodologias envolvidas na realizagdo deste projeto e em quais momentos elas se
desenvolveram. Para tal, a sua primeira etapa, realizada na disciplina TCC Ill, baseou-se no
levantamento bibliografico e na leitura sistematica de autores e conteldos concernentes a

preservacdo audiovisual digital atraves do dialogo entre as areas de estudo da Museologia, do
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Audiovisual, das Ciéncias Humanas e Ciéncias da Informacéo, de modo geral. Neste sentido,
as principais argumentac@es utilizadas para fundamentacéo tedrica deste trabalho se ancoram
nos conceitos de: preservacdo audiovisual, documento digital, memoria, patriménio e
imagem.

Em se tratando da parte empirica do projeto, no que diz respeito a utilizacdo do estudo
de caso para compreensdo do fenémeno estudado, na disciplina Estagio Curricular I , uma das
atividades elaboradas neste momento, partindo do contato direto com as dinamicas de
funcionamento da instituicdo, foi o levantamento das documentac@es internas do museu que
pudessem de alguma forma nos garantir mais informagdes acerca desses materiais, ou seja,
do que eles tratavam, com quais atividades se relacionavam, quem os produziu, onde estavam
localizados, etc. A partir entdo da coleta de dados referente aos Relatorios Institucionais do
MAFRO, do ano de 1998 a 2016, foi possivel fazer o levantamento desses registros nos
computadores da instituicdo e sistematiza-los preliminarmente para sua posterior analise.

A partir desses relatérios e da existéncia de videos realizados pela institui¢do
disponibilizados na internet, foi possivel observar que existiam outros registros produzidos
por diferentes meios de comunicacdo e armazenados em diferentes sites e redes sociais, que
também se tornaram relevantes para a discussao que estava sendo proposta e por esse motivo
foram incorporados também como objetos de pesquisa desse trabalho.

No que diz respeito a estruturacdo e organizacdo da revisdo de literatura, dos
conteddos coletados e das proposicdes refletidas, foi decidido dividir esta monografia em trés
capitulos, ou para ser um pouco mais fiel a sua composi¢cdo, em trés caminhos
argumentativos.

O primeiro deles intitulado “O Documento Audiovisual Digital”, vai abranger toda
discussdo teorica a respeito da constituicdo dos registros audiovisuais enquanto documentos.
Em um primeiro momento serd abordada uma breve trajetoria da imagem em movimento,
com o objetivo de comecar desde logo a esbocar suas especificidades e situar suas origens
historicas, principalmente através do dialogo estabelecido entre os tedricos do cinema. E em
um segundo momento, me atenho ao delineamento conceitual do que vem a ser este
“documento audiovisual digital”. Essa Ultima discussdo pareceu necessaria, porque a
proposta de se pensar um possivel valor informacional e documental desses registros, parte da
premissa, ja bastante consolidada na Museologia, de que os “objetos” ndo nascem na condigao
de documento. Desta maneira, a polissemia de significados atribuidas a esses registros, €
resultante de um processo arbitrario de valorizagdo que diz respeito sempre a perspectiva de

onde se olha. Ou seja, é preciso que fique evidente que este é apenas um dos olhares
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investigativos que se langa sobre esses objetos e o intuito é que outros mais possam existir,
principalmente dentro da propria instituicdo. Para fundamentar essa discussdo, foram
utilizados referenciais tedricos do campo da Histéria, da Museologia e de outras Ciéncias da
Informac@o com o objetivo de construir um caminho de problematizacdo do documento até
chegarmos no entendimento do registro audiovisual digital nesta mesma perspectiva.

Ja o segundo capitulo, denominado “A Preservacdo Audiovisual Digital”, se divide em
trés secdes. A primeira delas trata diretamente do sentido de preservacdo compartilhado neste
trabalho, os procedimentos que envolvem a sua pratica e 0s conceitos e trajetérias imbricados
na preservacdo dos documentos audiovisuais mais precisamente. A segunda secdo traduz um
pouco a aproximacdo da preservacdo audiovisual com as discussfes patrimoniais que
permeiam o campo museologico, principalmente no que diz respeito a ideia de preservacao
dos documentos audiovisuais pautada no principio de valorizacdo de um dado patriménio
frente a iminéncia de sua perda e na possibilidade de democratizacdo do acesso a esses bens
através do reconhecimento de seu valor cultural e social. Por sua vez, na terceira sesséo, é
introduzido com maior profundidade os novos arranjos tecnolégicos e comunicacionais do
contexto digital, suas particularidades e preméncias, bem como as transformacdes que ele
promove dentro das dindmicas do audiovisual e as redefini¢cdes de paradigmas envolvidas na
preservacdo dos documentos dessa natureza.

Por fim, o terceiro e Gltimo capitulo compreende o estudo de caso, propriamente dito,
denominado “O Museu Afro-Brasileiro da UFBA e a sua imagem reproduzida”. Nele serd
analisado mais minuciosamente o lugar que os registros audiovisuais digitais ocupam dentro
de um contexto museoldgico delimitado, de que forma esses documentos podem se configurar
também como referenciais de memorias heterogéneas e descentralizadas e , especialmente,
quais sdo e o0 que nos possibilita dizer e interpretar, as diferentes imagens produzidas acerca
da instituicdo presentes no ciberespaco. Para cumprir tal objetivo, esse capitulo foi
suvdividido em quatro sessdes. A primeira utilizada para descrever que cenario € este onde
esses documentos estdo inseridos. A segunda onde sdo destacadas as potencialidades
relacionadas a esses registros, principalmente no que se refere a salvaguarda das memorias. A
terceira analisa os registros internos que foram coletados durante a pesquisa e a Ultima se
propde a explorar os registros audiovisuais transmitidos e armazenados no ciberespaco,
especialmente para compreendermos a forma como lidamos/negociamos com 0 nosso passado
na contemporaneidade e como a articulacdo entre a producdo de memdrias democratizadas

privilegiam uma outra diversidade de falas e pontos de vista acerca da instituigéo.
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CAPITULO 1 -0 DOCUMENTO AUDIOVISUAL DIGITAL
1.1 UM BREVE HISTORICO DA IMAGEM EM MOVIMENTO

Ainda que ndo seja objetivo deste trabalho tracar uma historiografia da imagem em
movimento de forma abrangente e minuciosa, parece necessario discorrer sobre certas
dimensdes de sua trajetoria historica como uma forma de delinear suas préprias
especificidades garantindo assim um maior entendimento do objeto aqui estudado.

Neste sentido, ao tratarmos do documento audiovisual digital enquanto fonte
irradiadora de memodria e informacdo, encontramos no surgimento do fazer cinematografico

uma referéncia embriondria das suas mais variadas formas de expressao.

Os diferentes meios audiovisuais possuem hoje uma dindmica que muitas vezes
extrapola as tradi¢des historicas dentro das quais se formaram. O Campo Imagético,
assim pensado, tende & miscigenacdo, impulsionado pela presenca cada vez mais
intensa das tecnologias digitais. Mas, para além de uma linha evolutiva linear de tais
tecnologias, podemos reconhecer territérios bem demarcados que insistem em
retornar. (RAMOS, 2006, p. 2)

Levando em consideracdo tais pressupostos, como bem enfatiza o tedrico de cinema
Jean Claude-Bernadet em seu livro “O que ¢ Cinema” (1980): “O cinema, como toda area
cultural, ¢ um campo de luta”, posto isto, ¢ importante pontuarmos que as caracteristicas e
significacBes a seu respeito sdo cambiantes e se relacionam aqueles que o utilizam para se
expressar e a sociedade que dele se apropria e contextualiza.

Partindo desta premissa, é possivel dizer que existem inlmeras perspectivas pelas
quais podemos analisar o cinema e suas origens. Da mesma maneira que o0 cinema pode ser
considerado uma técnica, ele pode ser visto como arte, entretenimento, cultura, industria,
espetaculo, etc. Para Antonio Costa (2003, p. 28) responder 0 que seria 0 cinema esta
diretamente ligado “ao ponto de vista do qual o consideramos”, ou seja, esta perspectiva ird
mudar de acordo com cada olhar que se direciona ao fendBmeno cinematografico, o que ndo
podemos perder de vista, como evidencia o autor, € que cada um desses olhares tem sua
fundamentacdo e, portanto, ndo pode ser simplesmente desprezado.

O tedrico de cinema Christian Metz (1972, p.16) sintetiza um pouco esta ideia
afirmando que o cinema ¢ um tema vasto “para o qual ha mais de uma via de acesso”. E
fundamental salientar esta faceta pluridimensional do cinema porque ao analisa-lo de forma
mais ampla — para que seja possivel sistematizar qualquer tipo de “observac¢do” a seu respeito
— vamos depender de uma variavel complexa de aspectos que o atravessam e 0 atribuem
sentido. Nas proprias palavras de Costa (2003, p.29) “O cinema ¢ a aquilo que se decide que

ele seja numa sociedade, num determinado periodo historico, num certo estagio de seu
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desenvolvimento, numa determinada conjuntura politico-cultural ou num determinado grupo
social.”

Desta maneira, diferentemente de analisa-lo de uma forma estanque a procura de
defini¢cbes precisas, existe aqui o intuito de caminhar junto com alguns eventos considerados
significativos em sua trajetdria, de modo que possamos compreender como 0 cinema se
manifesta no tempo, no que estd imbricado a sua forma de expressdo e seus devidos processos
de significacdo, além de observar as fronteiras e “transitos” estabelecidos com o que iremos
chamar de Audiovisual.

Apesar, entdo, do cinema ndo ser somente uma relevante via de comunicacdo,
expressdo e espetaculo, considerado como tal, ele mantém uma relacdo de aproximacao
bastante estreita com a historia e alguns de seus mais variados setores, a exemplo da “histéria
do imaginario” e a “historia das mentalidades”, também elucidado e justificado por Costa
(2003, p. 32-33) “seja pelo relevo que a instituicdo cinematogréafica teve na produgdo das
grandes configuracbes do imaginario coletivo, seja pela duragdo, pela capacidade e
complexidade e relagdo com outros setores do imaginario”.

E por que falar sobre essas aproximacdes? Porque a histéria do cinema, ou mesmo o
surgimento do cinema, aponta também para 0S novos arranjos sociais que se originam da
urbanizagdo industrial € mesmo para os avangos dos chamados “meios de comunicagdo de
massa”. Falar sobre esta aproximagdo ¢ também dar uma abertura inicial a uma possivel
leitura dos filmes enquanto imagens de seu proprio tempo, cujos valores representativos serdo
significativos e necessarios para o entendimento dessa sociedade que 0 concebe e o consome.

Aliado a este ponto de vista de aproximacdo entre a producdo filmica e a formacéo dos
imaginérios sociais, o historiador Rafael Hagemeyer (2012, posicdo 555) sugere que “As
imagens revelam seres humanos, seus valores em disputa, comportamentos em mudanca, sua
sociabilidade em cena, a manifestagdo de suas crengas, supersti¢cdes, utopias”. Desta maneira,
os filmes, assim como outros artefatos de cultura e entretenimento dessa chamada sociedade
de massas, passam a ser percebidos também como um elemento importante na reproducao
desse imaginario e mesmo nas transformagdes da apreensdo do “visivel”.

Historicamente falando, o cinema se deflagra no bojo do que Bernadet (1980, p. 126)
vai chamar de “grande época da burguesia triunfante”. Momento em que esta burguesia, junto
a Revolugéo Industrial, esta modificando a sociedade, as relagdes de trabalho, as dindmicas de
producdo, e, ndo menos relevante, impondo o seu poder através da acdo colonizadora e do

desenvolvimento tecnoldgico e cientifico.
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Se examinamos em qualquer manual de histéria o grafico do tempo da dltima
década do século XIX, quando surgiu o cinema, encontramos uma lista de guerras
de natureza, direta ou indiretamente, colonial: a guerra sino-japonesa (1894), a
derrota italiana em Adua (1896), a guerra hispano-americana (1898), a guerra anglo-
boer (1899), a revolta dos Boxers na China (1900). Encontramos também
registrados eventos de grande relevo politico-social, como o nascimento do Partido
Socialista Italiano (1892), a constituicdo da Confédération Générale du Travail na
Franca (1895), a fundacdo do partido social-democrata russo (1898), o massacre de
Mildo e os processos contra os dirigentes do movimento operario italiano (1898),
etc. Junto a estes fatos, sdo citadas as principais novidades cientifico-tecnolégicas e
culturais: o cinematografo Lumiére (1895), os raios Roentgen (1895), o radium
(1898), o telégrafo sem frio (1899), a teoria dos quanta de Max Planck (1900), a
publicacéo de A interpretacdo dos sonhos, de Sigmund Freud (1900). (COSTA, A,
2003, p. 46)

O que nos interessa a partir de tal cenario é pontuar que o cinema € criado a partir de
uma demanda determinada de sua época, a partir de agentes sociais especificos e com
inclinacdes também particulares. O cinema é fruto do seu tempo e considerado por alguns
tedricos, como o préprio Bernadet (1980) como a arte criada pela burguesia e que, por isso
mesmo, inicialmente se relacionava a um universo ideoldgico, cultural e estético muito
proprio.

A interpretacéo que se faz do periodo inicial do cinema estd amparada na ideia de uma
arte que ao se basear numa maquina e em processos quimicos, se tratava de uma arte
“objetiva, neutra, na qual o homem ndo interfere” (BERNADET, 1980, p.127). Como se
eliminando a intervencdo direta do ser humano, fosse possivel deslocar para tela a prépria
realidade.

De alguma maneira, foi esta interpretacdo do cinema que perdurou por um longo
periodo, mas como iremos discorrer mais adiante, ndo existe realidade que se expresse por
conta propria, as pessoas que fizeram este cinema também representavam pontos de vista
igualmente utilizaram o cinema muitas das vezes como meio de manipulacdo, artificio ou
instrumento ideolOgico para expressdo de seus pensamentos.

De modo geral, podemos considerar que existe algum tipo de consenso no que diz
respeito ao surgimento da cinematographia — “conjunto de métodos e processos postos em
acdo para obter a fotografia e a reproducdo do movimento”— ter seu grande marco pautado
no aparelho exibido publicamente em Paris no ano 1895 pelos irmdos Lumiere, conhecido
como “cinematdgrafo”, cuja origem grega nos remete aos termos kinéma , isto é,
“movimento”, e graphein, que significa “registro”, ou seja, “registro do movimento”.

(PEREIRA, J., s/d, p.11).
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Figura 1 — Cinematografo desenvolvido pelos Irmaos Lumiére
Fonte: https://fineartamerica.com/featured/the-lumiere-cinematographe-introduced-everett.html

No comeco do século XX, o cinema inaugurou uma era de predominancia das
imagens. Mas quando apareceu, por volta de 1895, ndo possuia um codigo proprio e
estava misturado a outras formas culturais, como os espetaculos de lanterna magica,
o teatro popular, os cartuns, as revistas ilustradas e os cartdes-postais. Os aparelhos
que projetavam filmes apareceram como mais uma curiosidade entre as Vérias
invencdes que surgiram no final do século XIX. Esses aparelhos eram exibidos
como novidade em demonstracdes nos circulos de cientistas, em palestras ilustradas
e nas exposic¢des universais, ou misturados a outras formas de diversdo popular, tais
como circos, parques de diversfes, gabinetes de curiosidades e espetaculos de
variedades. (CESARINO, 2006, p. 17)

Desta maneira, a cinematografia acaba fazendo parte de uma histéria mais abrangente
e fronteiriga. Como evidencia Flavia Cesarino (2006, p.18), a historia do cinema abarca “ndo
apenas a historia das praticas de projecdo de imagens , mas também a dos divertimentos
populares , dos instrumentos oticos e das pesquisas com imagens fotograficas”. Os filmes sdao
considerados pela autora como um desdobramento desses costumes de projecdo de lanterna
magica e suas origens estdo marcadas em modos de apresentacdo pictérica como 0s
panoramas e dioramas e também nos “brinquedos opticos do século XIX”.

Além disso, aqueles que séo apontados como os primeiros filmes da cinematografia
mundial — ao possuirem a caracteristica de se apresentarem enquanto exibi¢fes autbnomas
(CESARINO, 2006, p. 19-20) — na medida em que se misturavam a outras manifestagdes

culturais acabavam também evidenciando a importancia de uma série de espacos para 0 seu
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desenvolvimento, como foi o caso do Café Grand?, local onde a invencdo dos irm&os Lumiere

teve sua primeira exibigdo publica.

Figura 2 — Primeira apresentacéo publica do cinematografo no Saldo Indiano do Grand Café
Fonte: http://revues.mshparisnord.org/appareil/index.php?id=130

Para André Bazin (1991, p. 27) o cinema € considerado um fenémeno idealista, ou
seja, “a ideia que os homens fizeram dele ja estava armada em seu cérebro, como no céu
platonico”. Na perspectiva do autor, um desenvolvimento “aproximativo” e complexo de uma
ideia antecede na maioria das vezes a invencao industrial, que é o Unico meio a possibilitar
sua materializacdo em termos praticos. Destacamos esta questdo porque ao tratarmos em
seguida da importancia de uma determinada conjuntura técnico-cientifica para o seu
desenvolvimento, ndo pretendemos aqui criar uma inversao ou hierarquizacdo de valores que
coloca a evolucdo técnica acima da imaginacdo e idealizacdo de seus inventores e
pesquisadores.

O surgimento do fazer cinematografico, no entanto, so foi realmente possivel atraves
de uma série de combinacBes de invengdes distintas tanto no campo da ciéncia como da
tecnologia. O desenvolvimento dessas técnicas até a criacdo do cinematografo representa na
realidade, um longo processo de evolucdo que é produto dos esforgos de franceses, belgas,
alemées, austriacos, ingleses, norte-americanos, chineses, dentre outros (PEREIRA, J. , s/d,

p.11). Segundo Jean Claude-Bernadet (1980, p. 126) no final do século XIX, a maioria dos

1 Os cafés neste periodo eram espacos de diversdo onde as pessoas podiam se encontrar, ler jornais, beber, assistir
apresentagdes artisticas. No caso especificamente do Saldo Indiano do Café Grand, ele era uma espécie de sala que
ficava no poréo do café,exatamente onde os dez primeiros filmes dos irmaos Lumiére foram exibidos.
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paises da Europa e dos Estados Unidos estavam desenvolvendo e intensificando suas
pesquisas para criar imagens em movimento.

N&o existiu um Unico descobridor do cinema, e os aparatos que a invengdo envolve
ndo surgiram repentinamente num dnico lugar. Uma conjuncdo de circunstancias
técnicas aconteceu quando, no final do século XIX, vérios inventores passaram a
mostrar os resultados de suas pesquisas na busca da projecdo de imagens em
movimento: o aperfeicoamento nas técnicas fotograficas, a invencao do celuldide (o
primeiro suporte fotografico flexivel, que permitia a passagem por cameras e
projetores) e a aplicagdo de técnicas de maior preciséo na construcéo dos aparatos de
projecdo. (CESARINO, 2006, p. 18)

Formalmente e originalmente falando, um filme é formado por uma série de imagens
fixas chamadas de fotogramas. Estes fotogramas, por sua vez, se dispdem sequencialmente
em uma pelicula transparente e passam de acordo com um ritmo pré-determinado em um
projetor. E essa pelicula que vai possibilitar 0 aumento e o movimento das imagens
(AUMONT, 1997, p. 19)
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Figura 3 — Exemplificacdo da ilusdo de movimento produzida pelos fotogramas
Fonte: https://siguealconejoblanco.es/cine/curiosidades/fundamentos-del-cine/

Existem muitas diferencas entre o fotograma e a imagem vista na tela, como explica
Jacques Aumont (1997, p. 19) “comegando pela impressdao de movimento que a Ultima da:
mas ambos apresentam-se a nés sob forma de uma imagem plana e delimitada por um
quadro”. Para o autor, a ideia que possuimos de uma chamada “representagdo filmica” advém
justamente de duas particularidades da imagem reproduzida pelos filmes, a sua

bidimensionalidade e o fato de ser limitada.
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A analogia que fazemos entre o espago real e essa representacdo filmica , porém, é
apreendida de uma maneira tdo forte que ao vermos um filme, ndo somente esquecemos deste
“achatamento” da imagem, como também esquecemos de algum modo a sua auséncia de
cores, caso o filme seja preto e branco, ou a auséncia de sons, caso a obra filmica em questéo
seja muda (AUMONT, 1997, p. 24)

De todos os problemas de teoria do filme, um dos mais importantes é o da impresséo
de realidade vivida pelo espectador diante do filme. Mais do que o romance, mais
do que a peca de teatro, mais do que o quadro do pintor figurativo, o filme nos da o
sentimento de estarmos assistindo diretamente a um espetaculo quase real.
Desencadeia no espectador um processo ao mesmo tempo perceptivo e afetivo de
“participacdo” (ndo nos entediamos quase nunca no cinema), conquista de imediato
uma espécie de credibilidade — ndo total, é claro, mas mais forte do que em outras
areas, as vezes muito viva no absoluto — encontra o meio de se dirigir a gente no tom
da evidéncia, como que usando o convincente. (METZ, 1972, p.16)

Um bom exemplo para ilustrar essa “impressao de realidade”, que talvez seja uma das
principais caracteristicas que configuram as bases do “éxito” do cinema em uma perspectiva
mais globalizada, pode ser encontrado ainda no primeiro momento em que as pessoas tiveram
acesso aos filmes exibidos no Grand Café.

Naquele dia 28 de dezembro de 1985, um filme em particular chamou a atencéo do
grande publico, filme este cujas imagens reproduzia a chegada de um trem a estacdo. Essa
sequéncia de imagens em movimento retratava uma locomotiva vindo de longe , e se
aproximando de tal maneira, que dava a impressdo de lancar-se diante da plateia provocando
uma emocdo tdo grande nas pessoas ao ponto delas acreditarem que aquilo estava
acontecendo de verdade (BERNADET, 1980, p 125).

E claro que as pessoas que vivenciaram esta experiéncia embrionaria do fazer
cinematografico muito provavelmente ja tinham viajado de trem, ou pelo menos ja tinham
visto uma locomotiva na realidade. A grande questdo é que o filme exibido era em preto e
branco e ndo reproduzia nenhum tipo de som, objetivamente falando, essas pessoas sabiam
que ndo existia um trem “preso” na tela (BERNADET, 1980, p 125). O que elas haviam
acabado de vivenciar era uma “ilusdo”. Mas uma ilusdo construida de tal forma que , assim
como um sonho, simulava de um jeito tdo verossimil a realidade, que enquanto aquela
experiéncia durasse, a sensa¢éo vivenciada era mesmo de algo verdadeiro

O que a realizacdo filmica inaugura, de certo modo, em uma dindmica bastante
propria, é este tipo de ilusdo de realidade que para Jean-Claude Bernadet (1980, p.126) “da a
impressdo de que ¢ a propria vida que vemos na tela”. E mais, at¢é mesmo quando uma

determinada obra cinematogréfica retratava algo que ndo era compativel com o que sabemos
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fazer parte da realidade, as pessoas se inclinavam a reagir como se o fosse, como se o cinema
conferisse algum grau de realidade mesmo as situagdes/narrativas mais fantasiosas possiveis.
Essa ideia € corroborada pelo proprio Metz (1972, p. 18) ao afirmar que mesmo que

29 ¢¢

as tematicas dos filmes sejam categorizadas como “realistas” ou “irrealistas” “o poder
atualizador do veiculo filmico é comum aos dois “gé€neros”, garantindo ao primeiro a sua
forca de familiaridade tdo agradavel a afetividade, e ao segundo seu poder de desnorteio tdo
estimulante para a imaginagao”.

Do mesmo modo que, em certa medida, acontece ainda hoje, mesmo que a técnica de
reproduzir esta imagem em movimento seja outra e que o proprio fazer cinematogréafico tenha
ganho novos contornos e se desdobrado em outras formas de expressdo , como os videos, 0s

videogames, 0s programas televisivos, etc.

O mito guia da invencdo do cinema é, portanto, a realizacdo daquele que predomina
confusamente todas as técnicas de reproducéo mecanica da realidade que aparecem
no século XI1X.O mito do realismo integral , de uma recriacdo do mundo a sua
imagem , uma imagem sobre a qual ndo pesaria a hipoteca da liberdade de
interpretacdo do artista, nem a irreversibilidade do tempo. (BAZIN, 1991, p.30)

Trata-se entdo, ainda para Bazin (1991, p.24) do momento em que “pela primeira vez,
a imagem das coisas é também, a imagem da duracdo delas, como que uma mdmia da
duragdo”. Mais do que uma continuidade no tempo das inovagdes e originalidade trazidas pela
fotografia e sua objetividade, o cinema introduzia a possibilidade de captura da prépria
dindmica/acao da realidade.

O que lhe diferenciava das inUmeras tentativas artisticas e cientificas na busca pela
reproducdo da realidade, entdo, sdo algumas caracteristicas técnicas que lhes sdo peculiares.
Uma das mais significativas delas é justamente o elemento movimento, considerado por

Bernadet (1980, p. 126) como “fundamental para produzir a impressao de realidade”.

O movimento d4 aos objetos uma “corporalidade” e uma autonomia que sua efigie
imdvel lhes subtrai, destaca-os da superficie plana a que estavam confinados,
possibilita-lhes desprender-se melhor de um “fundo”, como “figuras”; livre do seu
suporte, o0 objeto se “substancializa”; o movimento traz o relevo e o relevo traz a
vida. (MORIN apud METZ, 1972, p. 20)

A existéncia do movimento, sob este mesmo ponto de vista, seria responsavel por
promover tanto esta “corporalidade dos objetos” como o que Metz (1972, p.20) chamou de
“indice de realidade suplementar” em relacao a fotografia, uma vez que os acontecimentos da
vida cotidiana, ou seja, essa realidade sobre a qual nos debrucamos teoricamente, ja decorre
de estruturas fundamentalmente moveis e dinamicas.

N&o obstante, para além do “movimento” que introduz uma nova nogao de duragéo e

de transformacéo continua da imagem no tempo, a possibilidade de se fazer cdpias dos filmes
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foi outra caracteristica técnica relevante para que o cinema ampliasse seu espago de “atuagdo”
e pudesse ser exibido cada vez mais para uma quantidade maior de pessoas e lugares.

A partir dessa expansdo, segundo Bernadet (1980, p. 132) “as possibilidades de
divulga¢do e dominagdo ideoldgica” também comecaram a tomar outras proporcoes
provocando “profundas repercussdes sobre o mercado”, e € justamente esse contexto que nos
orienta a pensar em outra caracteristica vinculada ao cinema, a ideia de mercadoria.

E essa possibilidade de reproducdo de cOpias que ird estabelecer a nocdo de
“mercadoria cinematografica”. Bernadet (1980, p. 135) chama este tipo de produto de
mercadoria abstrata”, uma vez que a maneira de consumir o cinema neste periodo se dava
principalmente através da compra de um bilhete que garantia o0 acesso do espectador a um
determinado espaco onde o filme seria exibido. Nas palavras do autor este seria um tipo de

género que se assemelhava ao “transporte ptblico”:

Quando se compra uma passagem, ndo se adquire um énibus ou um avido, mas sim
o direito de ocupar uma poltrona para ser transportado de um lugar para o outro. O
cinema tem outra caracteristica em comum com os transportes publicos; é uma
mercadoria que ndo se estoca e é iminentemente perecivel. A poltrona que nao é
“vendida” para uma determinada viagem nunca mais serd vendida. A mesma coisa
com o cinema. As dezoito horas, a bilheteria ndo pode vender entrada para
determinada poltrona que “sobrou” na sessdo das catorze horas; a poltrona que ndo
foi ocupada, nunca mais serd ocupada; na sessdo seguinte serd uma nova oferta.
(BERNADET, 1980, p. 135)

Foi a partir desta abordagem do cinema compreendido também enquanto mercadoria,
mesmo de forma tardia, que se estruturou todo um sentido de comércio e inddstria
cinematogréafica. O que parece ser valido ressaltar visto que este cinema dos primeiros anos,
em acordo com o pensamento de Costa (2003, p. 60-61) pode ser melhor compreendido se
analisado enquanto periodo de rompimento do “sistema tradicional das artes” ao invés de
“uma nova arte e de uma nova forma de narrativa”.

No ensaio A obra de arte na sua era de reprodutibilidade técnica, por exemplo, Walter
Benjamin coloca em evidencia a maneira como o desenvolvimento do cinema foi responsavel
por promover uma critica revolucionaria em relacdo aos conceitos tradicionais da arte. Neste
sentido, segundo Benjamin (1987, p.167) “a reproducdo da obra de arte e a arte
cinematrografica — repercutem uma sobre a outra”, de modo que nogdes como autenticidade,
originalidade e mesmo a relagéo espectador e obra s&o colocadas em questdo e transformadas
significativamente.

Além do mais, ndo existe um consenso na perspectiva dos autores aqui trabalhados em
atribuir a este periodo inicial da cinematografia caracteristicas de ordem estética ou discursiva

definidas, que na verdade serdo proprias de seu desenvolvimento posterior.



25

O cinema dos primeiros anos debateu-se entre a consciéncia do carater de
autenticidade de reproducéo do real que o0 novo meio assegurava e a extraordinaria
facilidade com que se podiam reproduzir simulacdes perfeitamente aceitaveis,
sobretudo por parte do puablico ingénuo e crédulo que enchiam as primeiras salas de
cinema. (COSTA, 2003, p. 49)

Até os anos de 1915, aproximadamente, os filmes produzidos tinham uma duracao
bem reduzida e até o final do século XIX sequer contavam “estorias”. Neste primeiro cinema
nos deparamos com as chamadas “vistas” , aqui no Brasil conhecido como “filmes naturais”,
uma espécie de registro cinematografico que se aproxima do que denominamos hoje de
“documentario”. (Bernadet, 1980, p. 136).

Sobre este tipo de registro, Cesarino (2006, p.25) acrescenta que:

Essas "vistas" podiam ser atualidades ndo-ficcionais (que documentavam terras
distantes, fatos recentes ou da natureza) ou encenacGes de incidentes reais, como
guerras e catastrofes naturais, as chamadas atualidades reconstituidas. Podiam ainda
ser numeros de vaudeville (pequenas gags, acrobacias ou dancas), filmes de truques
(com transformacBes magicas) e narrativas em fragmentos (com os principais
momentos de pecas famosas, poemas, contos de fadas, lutas de boxe ou os passos da
paixdo de Cristo). Muitos filmes incorporavam a organizagdo em tableau tipica dos
quadros vivos da época, que retratavam alegorias, momentos da histdria ou pinturas
conhecidas. (CESARINO, 2006 p.25)

Cabe ressaltar que no processo de captura dessas cenas/situacdes os chamados
“cacadores de imagens” apenas posicionavam suas camaras fixas num dado local e
capturavam o que estava diante delas. Mesmo na época em que eram produzidos 0s primeiros
filmes de ficcdo, a forma de se registrar as cenas era igual, baseada na imobibilidade da
camera cinematografica (BERNADET, p. 198).

Posteriormente, o proprio deslocamento dessa cadmera pelo espaco, vai representar
uma mudanga significativa para estrutura narrativa do cinema, principalmente no que diz
respeito ao desenvolvimento de uma linguagem particularizada.

No entanto, esta fase dos “pioneiros”, considerada pela maioria dos teoricos de cinema
e historiadores como “uma fase de descoberta e defini¢do de uma técnica reprodutiva utilizada
para fins espetaculares”, como pontua Costa (2003, p.58) — cujos “filmes tém como assunto
sua propria habilidade de mostrar coisas em movimento” (CESARINO, 2006, p. 24), mesmo
que existam pontos de vista controversos — ainda ndo apresenta uma articulacdo espacial e
narrativa estabelecida de modo que possamos identificar jA& uma linguagem cinematografica
propriamente dita.

E a partir do desenvolvimento dessa linguagem, em linhas gerais fundamentada
principalmente na composi¢do plastica da imagem, nas relagcdes temporais e espaciais e na
concepcdo de uma estrutura narrativa e expressiva ancorada principalmente nos recursos da

montagem, que encontraremos 0s elementos capazes de nos guiar num processo de
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compreensdo mais ampliada do fazer cinematogréfico e consequentemente, do audiovisual,
compreendido de modo mais genérico como qualquer forma de expressdo intermediada pela

associacdo entre imagem e som.

Uma linguagem, evidentemente, ndo se desenvolve em abstrato, mas em funcdo de
um projeto. O projeto, mesmo que implicito, era o de contar estdrias. O cinema
tornava-se como que o herdeiro do folhetim do século XIX, que abastecia amplas
camadas de leitores, e estava se preparando para tornar-se o grande contador de
estorias da primeira metade do século XX. A linguagem desenvolveu-se, portanto,
para tornar o cinema apto a contar estorias. (BERNADET, 1980, p. 136)

Similarmente, Costa (2003, p.27) considera que o fazer cinematogréafico é um tipo de
expressdo comunicativa que possui suas proprias regras e convengdes e que mantem uma
relacdo de proximidade com a literatura, na medida em que ambas possuem em comum a
utilizacdo das palavras e de personagens com o objetivo de narrar histdrias. Na realidade no
decorrer de seus experimentos e assimilagdes vamos perceber que esses “parentescos” com
outras areas , seja a musica, 0 teatro, a danca, etc. se tornardo cada vez mais abrangentes e
articulados.

Ressaltamos ainda que existe uma diversidade grandiosa de autores e “criadores
cinematograficos” que contribuiram e continuam a contribuir com este pensamento afirmativo
do cinema enquanto linguagem. Cabe aqui destacar apenas alguns desses pensamentos e
marcos temporais, visto que exploraremos as especificidades da linguagem cinematografica
em um outro momento.

Encontramos entdo, na atividade de David W. Griffith na companhia cinematografica
biograph, entre os anos de 1908 e 1912, o periodo no qual, segundo afirma Costa (2003, p.61)
“ganhardo forma os procedimentos técnicos e de organizagao 16gico-narrativa dos planos que
nos permitirdo falar de “nascimento da linguagem cinematogréfica”.

Neste momento, principalmente com a criagdo e exibi¢do do filme “O nascimento de

uma na¢do”2, no ano de 1915:

Griffith conseguiu demonstrar as possibilidades que o cinema oferecia: 1) articular
um complexo espetaculo com a duracdo de cerca de trés horas & maneira de uma
representacdo de um teatro de dpera; 2) desenvolver uma narracdo acabada e de
notavel complexidade tematica como um romance volumoso; 3) articular a narracéo
alternando as mais grandiosas e espetaculares cenas de conjunto ao registro dos
minimos detalhes através dos primeiros planos e das “mascaras com iris” com uma
eficacia e um imediatismo absolutamente novos (COSTA, A. 2003, p.62)

Bernadet (1980, p.140), por sua vez, a partir de Griffith, identifica nos processos de
organizacdo das imagens de uma filmagem, indicios que o permitem analisar esse tipo de
expressdo como ‘“‘uma sucessdo de selecdes, de escolhas”. Além disso, com o seu

desenvolvimento, o autor conclui que “os elementos constitutivos da linguagem

2 Este é considerado o primeiro filme onde séo reunidas e aprimoradas as primeiras inovagdes de uma linguagem
cinematografica propriamente dita, de modo que as descobertas de ordem técnica e expressiva utilizadas na sua
realizacdo terdo grande influéncia na producdo dos filmes criados depois dele.
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cinematogréfica ndo tém em si significacdo pré-determinada: a significacdo depende
essencialmente da relagdo que se estabelece com outros elementos.”. Principio este
extremamente importante para compreendermos que a significacdo dos elementos
constitutivos dos filmes vai depender na maioria das vezes de uma determinada
contextualizagdo no que diz respeito ao conjunto da obra, ou seja, decorrendo quase sempre
de aproximacdes ambiguas.

O cinema, sem divida nenhuma, ndo é uma lingua, contrariamente ao que muitos
teoricos do cinema mudo afirmaram ou sugeriram (temas da ‘cine-lingua’, do
‘esperanto visual’ etc.), mas pode ser considerado como uma linguagem, na medida
em que ordena elementos significativos no seio de combinages reguladas,
diferentes daquelas praticadas pelos nossos idiomas, e que tampouco decalcam os
conjuntos perceptivos oferecidos pela realidade (esta Ultima ndo conta estorias
continuas). A manipulacdo filmica transforma num discurso o que poderia ndo ter
sido sendo o decalque visual da realidade. (METZ, 1972, p.126 - 127).

Nesta perspectiva, o autor em referéncia considera que o cinema é uma linguagem na
medida em que ele ndo somente escolhe mas também organiza e sistematiza os elementos
significativos da produgdo filmica. Ou seja, interferindo de forma direta e subjetiva na forma
como os arranjos da realidade serdo dispostos, modificados e/ou reestruturados em funcéo de
uma narratividade especifica.

Seguindo esses mesmos principios, é gragas entdo a “uma escrita propria”, sob o ponto
de vista de Marcel Martin (2005, p.22), que tornando-se linguagem o cinema transforma-se
“num meio de comunicag¢do, de informacao, de propaganda” e ainda mantem sua qualidade de
arte. E é sob este olhar de continuas modificacdes, ndo necessariamente evolutivas mas
horizontalmente transformadoras, que as inovacGes no campo cinematografico vao lancar as
bases para novas apropriacoes e estruturaces de uma linguagem audiovisual, de modo geral.

Portanto, das primeiras décadas do cinema mudo as tentativas de emprego da cor e
som aos filmes. Do surgimento efetivo do cinema sonoro, no final dos anos 20, e suas
implicagbes — ndo s na estética mas na promoc¢do de uma nova forma de vivenciar este
fendmeno — aos movimentos de vanguarda que confrontavam o sistema cinematografico
dominante, a partir de novas propostas de montagem e expressividade visual. Do surgimento
da televisdo na década de 50 ao cinema moderno e uma nova percepcao das potencialidades e
engrenagens da comunicacdo e dos modelos de representacdo. Das vertentes filmicas
contemporaneas, do “englobamento do cinema no universo da comunicagdo eletronica”
(COSTA, A., 2003, p.44) ao “armazenamento de imagens e sons nos bits e bytes de aparatos
computadorizados” dos filmes digitais (MASCARELLO, 2003, p. 12). Nao teriamos como

proporcionar, em um breve capitulo, 123 anos de historia capaz de privilegiar todos os pontos
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de vista e peculiaridades técnicas, imagéticas e discursivas que se entrecruzam no
desenvolvimento do cinema. E este também n&o é o0 nosso objetivo.

No entanto, diante do reconhecimento de toda complexidade vinculada a trajetdria
histérica da imagem em movimento, quisemos aqui deixar registrados aspectos que
consideramos relevantes para compreensdo do Audiovisual, tendo em vista que ele
sumariamente reverbera em sua propria constituicdo caracteristicas que sao atravessadas por
elementos e relacdes explicitadas neste recorde acerca da instituicdo cinematografica. Neste
caso, expandindo-a e apontando para novas problematicas e contornos que poderdo ser

analisados com maior profundidade nos capitulos adiante.

1.2 CAMINHOS E DESCAMINHOS PARA O DO DOCUMENTO AUDIOVISUAL
DIGITAL

O enfoque escolhido para fundamentagdo desta pesquisa comecga a se estruturar a
partir da no¢do de documento. Aqui utilizaremos as acepcdes oriundas tanto da Arquivologia,
como da Biblioteconomia, da Historia e da Museologia para delinear alguns caminhos até o
entendimento do registro audiovisual enquanto tal. E a partir do conceito de documento que
interpretaremos os registros audiovisuais digitais do/sobre o Museu Afro-brasileiro da UFBA
como referenciais de memdria e informacdo tdo significativos para um outro tipo de
compreensdo de sua imagem e trajetoria.

O campo de conhecimento do audiovisual, por sua vez, dada a sua natureza fronteirica
com as mais variadas disciplinas epistemologicas, dificilmente nos possibilita trabalhar com
perspectivas consensuais a seu respeito. Mesmo diante de uma abordagem documental, vamos
nos deparar com entendimentos diferenciados em torno de suas defini¢des e formulagdes.

O que nos parece relevante observar entéo, serdo os diferentes avancos nos repertdrios
de discussdes acerca do que é/constituiria essa categoria “documental” e a partir dai ent&o,
articularmos algumas aproximagdes com o campo audiovisual, de modo geral, e
sistematizarmos algumas observagdes a respeito do documento audiovisual digital

especificamente .

1.2.1 Otlet e seus discipulos: ampliando conceitos

A nocdo de documento enquanto suporte informacional independentemente da

natureza de seu formato, € um tipo de entendimento mais abrangente em torno da
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multiplicidade dos meios de se registrar as informagdes, que precisou passar por amplas e
profundas discussdes tedricas para ser introduzido e adotado em determinados ramos da
ciéncia. Sob tais premissas, € preciso constar ainda que nem sempre o registo audiovisual foi
considerado como um tipo de documento, a propria discussdo a respeito da categoria
“documento” ¢ diversa, cambiante e ndo consensual.

Desta maneira, € importante destacar, como faz Smit (2008, p. 11), que
tradicionalmente a ideia de documento era definida como o resultado de “uma inscri¢do em
um suporte”, principalmente na inscricdo textual em determinado suporte de papel. Para a
autora, essa nocao de documento se referia a prépria ideia de registro, o que seria insuficiente
para tratar, por exemplo, dos documentos desenvolvidos por outros tipos de suportes
informacionais, a exemplo dagueles resultantes da tecnologia digital.

Partindo dos pressupostos enunciados por Smit (2008, p.11), podemos considerar
“duas correntes de pensamento que conformaram, a partir de meados do século passado, 0
entendimento do que seja um documento”. A primeira delas seria uma corrente “mais
pragmatica”, representada na década de 70 principalmente pelos estadunidenses Jesse Shera e
Louis Shores ¢ a segunda, “mais funcionalista”, representada pelas figuras de Paul Otlet e La
Fontaine, considerados precursores das diretrizes do campo da “Documentacgdo”.

No que diz respeito a abordagem pragmatica, mesmo que Shera propusesse uma nogao
de documento que podia abranger também o recurso audiovisual, sua perspectiva limitava-se
a compreensdo do documento apenas enquanto ‘“registro grafico”, preconizando ainda
fundamentalmente o registro textual e enfatizando “o carater intencional do documento,
através do registro”(SMIT, 2008, p.11).

Apesar dessa linha de pensamento influenciar, em certa medida, o entendimento de
documento até os dias de hoje, a intencionalidade documental do registro é ainda um fator
guestionavel em diversas instancias e bastante restritivo para a compreensdo da complexidade
de “contetidos” que se ampliam e sdo produzidos cada vez mais distintamente, tanto em
termos de formatacdo como de origens. Na realidade, o conceito de documento associado
apenas aqueles que sdo elaborados intencionalmente para tal propoésito, eliminaria uma
variavel imensa de “objetos” que nos possibilitam outras leituras das sociedades e do mundo.

Otlet, por outro lado, apresenta uma visdo mais ampla e generalizada acerca deste
conceito de documento. O que podemos notar em seu pensamento, principalmente através da
sua marcante obra “Traité de Documentation” (1934), é um olhar que privilegia a discussao
da funcionalidade do documento em detrimento de uma materialidade determinante. Para

Otlet (apud Smit, 2008, p.12) os documentos tratavam-se de “registros escritos, graficos ou
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tridimensionais que representam ideias ou objetos ¢ que informam”. Logo, praticamente tudo
era considerado por ele um documento, ja que quase tudo pode ser “representante de alguma
acdo humana ou algum detalhe da natureza”.

A partir desta definicdo, podemos considerar que existe um deslocamento da ideia de
“objeto auto-referenciado” para o documento que assume o estado de representante de algo,
seja de pensamentos ou de objetos materiais. E baseado nesta premissa que Smit (2008, p. 14)
ressalta a maneira como a expansao do conceito de documento defendida por Otlet, estendida
a quase todo objeto, acabara evidenciando “muitos documentos que, por ndo serem textuais e
registrados em papel, nem por isso deixavam de ser documento”.

Sintetizando o conceito proposto por Otlet, Jéssica Siqueira (2012, p. 128) acrescenta
que o documento “poderia representar qualquer coisa em que o conhecimento pudesse ser
registrado e que se reconhecesse alguma propriedade informativa”. Assim sendo, em oposi¢ao
ao pensamento mais pragmatico de Shera, ainda que a producdo de determinado objeto nédo
estivesse ligada a uma finalidade documental, 0 mesmo poderia realizar tal fun¢éo, enquanto
testemunho de uma realidade ou condicdo especifica. Partindo desta premissa, 0s audiovisuais
também se encaixariam na categoria documento, mesmo que o trabalho de Otlet nédo
sistematizasse suas limitacOes e particularidades.

Deste modo, podemos dizer que as proposi¢des formuladas por Otlet acabaram sendo
desenvolvidas e consolidadas posteriormente por alguns de seus “discipulos”. Cabe aqui
destacar o trabalho dos franceses Suzanne Briet, Robert Escarpit e Jean Meiryat, que
acabaram também orientando novas perspectivas e aproximacdes para a no¢do de documento.

Suzanne Briet, entdo funcionaria da Biblioteca Nacional da Franca, escreve no periodo
do pbs-guerra, precisamente no ano de 1951, um tipo de de manifesto intitulado “O que ¢ a
documentacdo”, retomando a discussdo em torno do sentido da palavra documento, e a define
como “ uma evidéncia que apoia um fato”, ou seja, “qualquer indice concreto ou simbolico,
preservado e registrado para representar, reconstituir ou demonstrar um fendmeno fisico ou
intelectual” (Smit, 2008, p. 12).

A argumentacao proposta por Briet fundamenta-se principalmente na énfase dada ao
“signo indicial” ou a presenga de uma evidéncia material capaz de assegurar a legitimidade de
determinado fato. Mas, para alem desta caracteristica, alguns elementos foram elucidados
pelo professor e pesquisador Michael Buckland como aspectos necessarios para compreender
a transicdo do objeto & uma categoria documental nas condigdes do pensamento de Briet, que

~

Sao:
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*Materialidade — deve haver materialidade, ou seja, somente objetos fisicos e sinais
fisicos podem constituir documentos;

Intencionalidade — deve haver a intencdo de tratar o objeto como evidéncia de algo;
*Processamento - 0S objetos devem ser processados, ou seja, devem ser
transformados em documentos;

*Fenomenologicamente - 0S objetos devem ser percebidos na qualidade de
documentos (BUCKLAND apud SMIT, 2008, p.14)

Uma das contribui¢bes conceituais originarias dessa abordagem, e que nos parece

mais relevante de mencionar, esta sintetizada em uma colocacgéo de Siqueira que diz:

Briet inicia uma fase hermenéutica na Documentacdo, pois entende o documento
como um produto de uma acédo interpretativa, ou seja, 0 aspecto valorativo de um
documento acaba sendo dado a posteriori, fruto de uma conjuntura social e cultural
envolvendo o sujeito. (SIQUEIRA, 2012, p.129)

Sob esta perspectiva, € interessante observarmos que 0s signos constituintes dos
objetos, ndo sdo considerados caracteristicas naturais ou imanentes. Mesmo que o documento
seja definido por Briet como “aquilo que traz uma evidéncia” (apud Smit, 2008, p.14), seu
processo de significacdo pressupGe uma acdo de atribuicdo de valor. Neste sentido, as
propriedades documentais sdo identificadas como propriedades atribuidas e, a partir deste
principio, poderdo ser desdobradas em outras potencialidades, tanto informacionais como
representativas. A proposta que aqui lancamos em torno dos registros audiovisuais
relacionados ao MAFRO/UFBA parte, em grande medida, desse sentido de atribuicdo
também.

Escarpit(1976) e Meyriat(1981), por sua vez, irdo possibilitar uma aproximagdo mais
evidente entre a no¢do de documento e as Ciéncias da Informacéo e da Comunicagdo. Escarpit
suscitaria este estreitamento ao discorrer sobre o documento como “um objeto informacional
palpavel ou visivel”, concebido como “meio de constitui¢do de um saber” e “conservador
permanente da informagao”. (ORTEGA;LARA apud SIQUEIRA 2012, p.129)

Em vista disso, alicercado ao pensamento de Escarpit, Pinto (apud Ortega; Lara)

considera que:

A razdo de ser do documento é a informagdo, cuja polissemia obriga a uma
abordagem semantico-pragmatica para conhecer, em cada momento, a que tipo de
informacdo se refere. O documento, sob o ponto de vista de sua estrutura e fungéo e
de modo dicotdmico, € caracterizado:

* Funcionalmente: o documento conserva dados (aspecto estatico) e ao mesmo
tempo informa; e

* Estruturalmente: o documento é container e difusor, assim como é forma e
substancia. (ORTEGA;LARA, 2008, p. 4)

Meyriat refor¢ca essa ideia considerando o documento como um objeto de
caracteristica durdvel, que da base a informacgéo e que também é propicio para desempenhar

uma funcdo comunicacional. Sua concepcao seria operada a partir de duas ideias articuladas e
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indissociaveis: “uma de natureza material (0 objeto que serve de suporte), e outra conceitual
(o conteudo da comunicagao, ou seja, a informagao)” (ORTEGA; LARA, 2010).

Do seu ponto de vista, qualquer objeto pode se configurar como um documento. Nesta
I6gica, o documento ndo seria apenas um dado, e sim, o resultado de uma vontade, seja ela a
de informar ou de ser informado, sendo que a segunda delas é considerada sempre
imprescindivel, uma vez que a informacao necessita de um receptor para que dela se aproprie
enquanto tal. De modo sintético, na visdo de Meyriat, “¢ no momento em que se busca
informacdo em um objeto, cuja funcdo original € pratica ou estética, que ‘se faz um
documento’’(ORTEGA;LARA, 2010).

Uma contribui¢do importante conduzida pela reflexdo deste autor é a funcéo ativa e
central, de uso, exercida pelo receptor no processo de producado e assimilacdo da informacéo.
Sobre este papel, ainda reside a capacidade transformadora do “usuario” em relagdo a
funcdo informativa de um mesmo objeto, ressaltando a ideia de que “quem faz o documento ¢

o usuario” (ORTEGA;LARA, 2010)..

Meyriat entende que a capacidade informativa de um documento ndo é jamais
esgotada pelos usos de informacdes ja realizados. E sempre possivel colocar
questbes novas a um documento ja explorado com a esperanca de obter informages
novas como resposta. (ORTEGA;LARA, 2010, p. 5)

De modo geral, a relevancia das dimensbes informacional e comunicacional dos
documentos, sem perder de vista o papel atuante do receptor/espectador na sua constituicéo,
sdo relacBes necessarias de se estabelecer quando tratamos dos registros audiovisuais. Mesmo
gue a maioria destes autores ndo se debruce sobre esses tipos de documentos especificamente,
sdo essas contribuicdes que, direta ou indiretamente, lancam bases para interpretacdo mais

aprofundada de sua potencialidade documental.

1.2.2 Dos Analles a Nova Historia

Dentro de uma perspectiva voltada para os sujeitos, em todo esse processo de
categorizacdo, selecdo e definicdo documental, € a figura de Michel Foucault, ainda no final
dos anos 60 — atraves do livro Arqueologia do Saber — que vai observar no trabalho realizado
por alguns historiadores precursores da “Nova Historia” , uma nova forma de compreender o
documento. Para Foucault (apud LINS; RESENDE; FRANCA, 2011, p.58-59) “a Nova
Histéria mostrou que o documento ndo é instrumento da histdéria, mas, sim, seu préprio
objeto; ndo é indcuo nem neutro, tampouco sem intencdo, mas € — tal como 0s monumentos —

instrumento de poder.”.
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Neste sentido “a histdria ¢ o que transforma os documentos em monumentos™ (ibid,
p.58), ao selecionar o que deve ou ndo ser preservado, o historiador estaria evidenciando
aquilo que lhe parecia digno de rememoracdo, o que invariavelmente se desdobraria na
ocultacéo de outros fatos e de outras imagens deste mesmo presente.

Além disso, desde sua constituicdo disciplinar, a Histéria operou no sentido de
investigar os documentos ndo s6 na busca daquilo que eles teriam para enunciar, mas baseada
principalmente na ideia de autenticidade atribuida aos mesmos. Isto porque 0 seu interesse
maior era 0 de recompor os fatos a partir daquilo que os documentos poderiam revelar em
relagdo ao proprio passado que eles fizeram parte. A questdo da legitimidade documental era
importante, neste contexto, porque os documentos eram considerados uma espécie de
representantes de uma outra coisa, ou seja, “a linguagem de uma voz agora reduzida ao

siléncio: seu rastro fragil mas, por sorte, decifravel”. (ibid. p. 59)

a partir da transformacdo na forma de conceber o documento, ndo mais como algo
que “representa” uma segunda coisa, esse passa a ser pensado como 0 que precisa
ser trabalhado segundo um campo de relagBes estabelecido pelos proprios
historiadores e com o que adquire sentidos e valores diferentes de acordo com a
perspectiva que o insere em um campo de relagdes especifico. A “tarefa primordial”
da histéria, segundo Foucault, ndo é mais interpretar o documento, tampouco
determinar se diz a verdade, mas “trabalha-lo no interior”: organizar, recortar,
distribuir, ordenar e repartir em niveis, estabelecer séries, distinguir “o que €
pertinente € 0 que ndo ¢”, identificar elementos, definir unidades, descrever relagdes
(ibid. p.59)

A critica que Foucault propGe a nocdo tradicional de documento, nos interessa
principalmente ao nos depararmos com a ideia de impresséo de realidade comumente atrelada
aos documentos audiovisuais, particularmente aos documentarios e as reportagens televisivas,
como se o sentido documental desses registros estivesse sempre relacionado a nogdo de
manifestar ou atestar uma verdade absoluta, prépria de um fragmento auténtico da realidade,
sem levar em consideracdo os discursos de poder e as estratégias de selecdo que estdo
presentes também neste tipo de construgdo imagética.

De certa maneira, os argumentos de Foucault, acabam nos auxiliando a compreender
mais criticamente a nocdo de documento audiovisual , sem que percamos de vista sua
complexidade narrativa e o campo de batalhas que ¢ a propria ideia de “representagdo” .

Acrescentando outros elementos & essa problematiza¢do, um outro autor que retoma
essa discussdo, na década de 90, é o historiador Jacques Le Goff. Considerando a Historia
como a forma cientifica da Memoria Coletiva (1990, p. 535), invariavelmente as questdes
pertinentes as dindmicas de memdria acabam sendo incorporadas na discussdo em torno do

documento. N&o que esta ja ndo estivesse implicita nas discussdes anteriores, mas a partir de
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suas reflexdes, podemos nos debrucar sobre estas aproximagdes com um direcionamento um
pouco mais “preciso”.

Para Le Goff (1990, p.535) os chamados “materiais da memoria” podem se manifestar
principalmente através do documento e do monumento. O primeiro deles definido como

“escolha do historiador” e o segundo como ““ heranga do passado.”.

De fato, 0 que sobrevive ndo é o conjunto daquilo que existiu no passado, mas uma
escolha efetuada quer pelas forgas que operam no desenvolvimento temporal do
mundo e da humanidade, quer pelos que se dedicam a ciéncia do passado e do tempo
que passa, os historiadores. (LE GOFF, 1990 , p.535)

Em suas palavras, o conceito de monumento teria como propriedade o “ligar-se ao
poder de perpetuacdo, voluntaria ou involuntaria, das sociedades historicas (¢ um legado a
memoria coletiva) e o reenviar a testemunhos que s6 numa parcela minima séo testemunhos
escritos”. Seguindo esta premissa, o monumento seria tudo aquilo que pudesse rememorar o
passado, dando permanéncia a recordacdo. Ressaltando que sua interpretacdo esteve voltada
principalmente a dois sentidos, ao de “obra comemorativa de arquitetura ou de escultura” e ao
“monumento funenério” concebido com a finalidade de eternizar a lembranca de alguém (LE
GOFF, 1990, p. 535-536).

O conceito de documento, por sua vez, derivado da expressdo latina para a palavra
“ensinar”, teria progredido para a noc¢do de “prova”, passado a ser utilizado na terminologia
legislativa e, somente no final do século XIX, teve o seu sentido associado a ideia de
“testemunho historico”. Conforme a escola positivista, do fim do século XIX e do inicio do
XX, o documento seria o proprio “fundamento do fato historico”. Nesta perspectiva, mesmo
sendo produto de uma prética seletiva do historiador, tendia a manifestar-se “por si mesmo
como uma prova historica” da qual a “objetividade parece opor-se a intencionalidade do
monumento” (LE GOFF, 1990, p. 536).

Como sublinha Le Goff (1990, p.539), a partir da escola dos positivistas existiu um
certo tipo de “triunfo dos documentos”. Ainda assim, um “lento triungo” que privilegiava
particularmente os registros escritos, o documento textual. Para o autor, no entanto, “se a
concepgdo de documento ndo se modificava, 0 seu conteldo enriquecia-se e ampliava-se”. A
fim de demonstrar a limitagdo desta significacéo, ele cita Fustel de Coulanges que diz:

Onde faltam os monumentos escritos, deve a historia demandar as linguas mortas os
seus segredos... Deve escrutar as fabulas, os mitos, os sonhos da imaginagdo... Onde
0 homem passou, onde deixou qualquer marca da sua vida e da sua inteligéncia, ai
esta a historia" (COULAGES, 1901, apud LE GOFF, 1990, p. 539)

Neste sentido, Le Goff , enquanto representante da terceira geragdo dos “Analles” — ja
conhecida como ‘“Nova historia” — destaca, assim como Foucault, a importancia dos

fundadores da revista "Annales d'histoire économique et sociale (1929)” e da “Escola dos
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Analles” para a ampliacao do conceito de documento, na medida em que estes acreditavam no
exercicio do fazer histérico mesmo diante da inexisténcia dos tdo prestigiados testemunhos

escritos. Pela perspectiva evidenciada no pensamento de Lucien Febvre:

A historia faz-se com documentos escritos, sem divida. Quando estes existem. Mas
pode fazer-se, deve fazer-se sem documentos escritos, quando ndo existem. Com
tudo o que a habilidade do historiador lhe permite utilizar para fabricar o seu mel, na
falta das flores habituais. Logo, com palavras. Signos. Paisagens e telhas. Com as
formas do campo e das ervas daninhas. Com os eclipses da lua e a atrelagem dos
cavalos de tiro. Com os exames de pedras feitos pelos gedlogos e com as andlises de
metais feitas pelos quimicos. Numa palavra, com tudo o que, pertencendo ao
homem, depende do homem, serve o homem, exprime o homem, demonstra a
presenca, a atividade, os gostos e as maneiras de ser do homem. (FEBVRE 1949,
apud LE GOFF , 1990, p.540)

Ideia esta também reforgcada por Marc Bloch que diz:

Seria uma grande ilusdo imaginar que a cada problema histdrico corresponde um
tipo UGnico de documentos, especializado para esse uso... Que historiador das
religiGes se contentaria em consultar os tratados de teologia ou as recolhas de hinos?
Ele sabe bem que sobre as crencas e as sensibilidades mortas, as imagens pintadas
ou esculpidas nas paredes dos santuarios, a disposi¢cdo e o mobiliario das tumbas,
tém pelo menos tanto para lhe dizer quanto muitos escritos. ( BLOCH 1941-1942
apud LE GOFF, 1990, p 540)

A partir desta concepcdo mais ampliada do documento, nos interessa observar, como
bem pontua Le Goff, que este posicionamento ird se desdobrar, a partir dos anos 60, em uma
espécie de “revolucdo documental” , tanto quantitativamente como qualitativamente. Na
realidade, ¢ esta “revolugdao documental” que apontard um novo caminho em relagdo aos
interesses da historia e da memoria coletiva, cuja atencdo ndo se voltara apenas para as
grandes personalidades e seus feitos excepcionais, nem tampouco unicamente para 0s eventos
marcantes/oficiais da “historia politica, diplomatica, militar” (Le Goff, 1990, p. 54). Trocando
em miudos, a histéria do homem comum e a dimensdo da vida cotidiana, em toda a sua
complexidade e materialidade diversa, passa também a ser pensada como horizonte de
“pesquisa” na consolida¢do de um novo fazer historiografico.

Le Goff ressalta que esta “revolucdo documental” so foi possivel de acontecer a partir
do desenvolvimento de uma outra revolucdo, a tecnoldgica. Principalmente a partir do
advento do computador e da possibilidade de processamento massivo de dados. De acordo
com o historiador, “¢ na confluéncia dessas duas revolugdes que “nasce a histdria quantitativa,
que pde novamente em causa a nog¢do de documento e o seu tratamento” e ¢ sob a influéncia
do computador que ira se conduzir “ uma nova periodizagdo na memoria historica” (1990,
p.541). Ou seja, desde este periodo, é possivel identificar o quanto que a tecnologia desafia

conceitos e diretrizes , na medida em que avanga.
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A revolugdo documental tende também a promover uma nova unidade de
informag&o: em lugar do fato que conduz ao acontecimento e a uma histéria linear, a
uma memoria progressiva, ela privilegia o dado, que leva a série e a uma histéria
descontinua. Tomam-se necessarios novos arquivos, onde o primeiro lugar é
ocupado pelo corpus, a fita magnética. A memoria coletiva valoriza-se, institui-se
em patriménio cultural. O novo documento é armazenado e manejado nos bancos de
dados. Ele exige uma nova erudicdo que balbucia ainda e que deve responder
simultaneamente as exigéncias do computador e a critica da sua sempre crescente
influéncia sobre a meméria coletiva.(LE GOFF, 1990, p. 542)

Neste contexto, o que torna-se relevante tanto em relacdo a perspectiva tradicional do
documento quanto as novas interpretagdes originadas a partir da chamada “revolucgdo
documental”, ¢ a importancia fundamental dada a “critica do documento”, que, segundo Le
Goff(1990, p.543), devia ser ainda mais “radical”.

O que podemos notar entdo, € que os historiadores da Escola dos Analles ja haviam se
pronunciado contrariamente a uma natureza genuina do documento ao enfatizarem o papel
determinante das pessoas para sua presenca e sobrevivéncia nos arquivos, bibliotecas, etc.
Todavia, a mais radical transformacédo da critica ao documento daria no reconhecimento da
caracteristica que orientaria a sua propria trajetéria em direcdo ao monumento, “ a sua
utilizacao pelo poder”. (Le Goft, 1990. p.454).

Tratado, pois, como documento/monumento (Le goff, 1990, p.545), 0 documento nédo
pode ser considerado simplesmente um mera evidéncia neutra do passado e sim “um produto
da sociedade que o fabricou segundo as relagdes de forgas que ai detinham o poder”.

Nesta perspectiva , em certa medida desenvolvendo alguns argumentos esbocados por

Foucault, como exposto anteriormente, Le Goff declara que:

O documento ndo é indcuo. E antes de mais nada o resultado de uma montagem,
consciente ou inconsciente, da historia, da época, da sociedade que o produziram,
mas também das épocas sucessivas durante as quais continuou a viver, talvez
esquecido, durante as quais continuou a ser manipulado, ainda que pelo siléncio. O
documento é uma coisa que fica, que dura, é o testemunho, o ensinamento (para
evocar a etimologia) que ele traz devem ser em primeiro lugar analisados
desmistificando-lhe o seu significado aparente. O documento € monumento. Resulta
do esforgo das sociedades historicas para impor ao futuro — voluntaria ou
involuntariamente — determinada imagem de si proprias. No limite, ndo existe um
documento-verdade. Todo o documento é mentira. Cabe ao historiador ndo fazer o
papel de ingénuo. (LE GOFF, 1990, p. 557-548)

Na realidade, se analisarmos esta questdo sob o ponto de vista da producgéo
audiovisual, existe uma semelhanca bastante significativa na tentativa que foi feita, no inicio
do cinematografia, e até os dias de hoje, de eliminar o agente criador do discurso
cinematografico. Como se os filmes ao capturarem uma realidade aparente ndo estivessem
passiveis também aos mecanismos de controle do discurso. Mas, para nao dizermos que

também na abordagem histérica ndo houve aquele/aquela que se debrucgasse sobre as
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particularidades da imagem em movimento, nos deparamos com o historiador Marc Ferro,
que sera um dos pioneiros a teorizar e compreender o cinema enquanto fonte histérica.

O trabalho mais “reconhecido” de Ferro, que discorre sobre esta relacao, ¢ o artigo “O
filme: Uma contra-analise da sociedade?”, publicado no ano de 1971. Nele, o também
historiador da 3° geragdo da ‘“Nova Historia”, analisa a existéncia de quase uma recusa
inconsciente dos historiadores em considerar o filme um tipo de documento. Isto justificado
pela propria forma tradicional como se deu antigamente a escolha dos monumentos
transformados em documentos e vice-versa (FERRO, 1992, 82).

Nos primeiros anos do cinema, a producdo de imagens em movimento nédo tinha
nenhum tipo de reconhecimento “intelectual”, muito pelo contrario, como o autor mesmo
ressalta, o filme era considerado “uma espécie de atracdo de quermesse” (Ferro, 1992, p. 83) ,
um tipo de entretenimento voltado para pessoas de “pouca importancia” social. Se em nada os
filmes tinham a ver com o que era tradicionalmente considerado documento, logo parecia
impossivel identificar naqueles filmes algum referencial historico informativo que valesse
alguma atencdo ou credibilidade.

Além do mais, mesmo com o passar dos anos, e diante do fato de que na época em que
Ferro escreveu este artigo o cinema ja ter alcangado outro status cultural, atingindo também as
classes dominantes e intelectuais. O que o autor parece sugerir € que sempre existiu alguma
hierarquia naquilo que seria ou ndo considerado documento pelos historiadores, e nesta
hierarquia, os filmes ndo pareciam, nem de longe, ser interpretados como horizonte
privilegiado de conhecimento, menos ainda de significativo teor documental.

Cabe nos perguntar entdo, o que teria visto Marc Ferro nos filmes, na contraméo de
toda uma época, para que neles pudesse identificar uma determinada potencialidade
documental? De alguma maneira, a forma como os filmes séo descritos pelo autor em uma

das passagens do artigo pode nos ajudar a responder esta pergunta.

Alids, o que é um filme senfo um acontecimento, uma anedota, uma ficcéo,
informagdes censuradas, um noticidrio que coloca no mesmo nivel a moda do
inverno e os mortos do Gltimo verdo? A direita tem medo, a esquerda desconfia: a
ideologia dominante ndo fez do cinema uma “fabrica de sonhos”. (...) N&o ¢
suficiente constatar que o cinema fascina e inquieta: os poderes publicos e o privado
pressentem também que ele pode ter um efeito corrosivo e que, mesmo controlado,
um filme testemunha. Noticiario ou ficgdo, a realidade cuja imagem é oferecida pelo
cinema parece terrivelmente verdadeira. E facil perceber que ela nfo corresponde
necessariamente as afirmacdes dos dirigentes, aos esquemas dos tedricos, a analise
das oposicbes. Em vez de ilustrar esses discursos, acontece ao cinema de acusar as
inutilidades deles. Compreende-se por que as Igrejas ficam atentas, por que 0s
padres de cada credo e os docentes em geral tenham exigéncias altivas e maniacas
diante dessas imagens vivas que eles ndo aprenderam a analisar, controlar e
recuperar em seu discurso. O filme tem essa capacidade de desestruturar aquilo que
diversas geracGes de homens de Estado e pensadores conseguiram ordenar num belo
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equilibrio. Ele destr6i a imagem do duplo que cada instituicdo, cada individuo
conseguiu construir diante da sociedade. A cAmera revela seu funcionamento real,
diz mais sobre cada um do que seria desejavel de mostrar. Ela desvenda o segredo,
apresenta o avesso de uma sociedade, seus lapsos. (FERRO, 1992, p. 85-86)

A principal questdo que Marc Ferro nos lanca é compreender as imagens enquanto
imagens. Entender as potencialidades dessas imagens ndo se configura em tentar estabelecer
algum tipo de equivaléncia ou tradugdo em relagdo a “tradigdo escrita”. Pelo contrario, como
destaca o autor , apreender as imagens como tal, significa inclusive, correr “o risco de apelar
para outros saberes para melhor compreendé-las”, e no que cabe a Historia, seu papel estaria
implicado justamente no estudo do filme baseado nas relacGes que ele estabelece com o seu
universo criador e contextual. (FERRO, 1992, p. 86)

A partir deste ponto de vista, Ferro salienta que o filme esta sendo observado, ndo por
um viés semiologico ou estético, ou mesmo da ‘“histéria do cinema”, e sim como “um
produto, uma imagem objeto, cujas significagdes ndo sdo somente cinematograficas. Ele ndo
vale somente por aquilo que testemunha, mas também pela abordagem socio-histérica que
autoriza.” (FERRO, 1992, p. 87).

Neste sentido, a percepcao documental dos filmes, ndo se limita apenas a possibilidade
de interpretacdo de seus valores estéticos e narrativos, mas, acima de tudo, resulta de uma
diversidade de relagdes — das mais variadas naturezas, provisorias ou ndo — que nos conduzira
a uma compreensdo mais ampliada da realidade que eles representam. E talvez esta seja uma
das premissas que melhor orientam o sentido dado aos registros audiovisuais produzidos ou
sob a guarda do MAFRO-UFBA enquanto documentos, porque estes registros ndo dizem
respeito apenas a sua prépria constituicdo imageética, do mesmo modo que nao sao meramente
documentos que atestam algum tipo discurso institucional, para além disso, eles transitam por
uma diversidade extremamente fértil de vozes, narrativas e lugares. Possibilitando ndo apenas
a identificacdo de uma imagem univoca do museu, mas, principalmente a reflexdo dos
variados referenciais de memdria que se articulam na producéo e reproducao destas imagens e

dos seus multiplos desdobramentos.

1.2.3 Contribuicdes museoldgicas e delineamento conceitual

Para Chagas (1994, p. 34), assim como nas areas da Biblioteconomia e da
Arquivologia, o campo disciplinar da Museologia se estrutura sobre um “ternario matricial”
composto por trés elementos: homem, documento e espago. Segundo a teérica e professora
Waldisa Russio (apud Chagas, 1994, p. 32) *“ a museologia tem por objeto de estudo a relagéo
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homem/sujeito e o objeto/bem cultural, num espago/cenario denominado museu”. Claro que a
interpretacdo deste cendrio ndo precisa ser necessariamente delimitada pelas paredes de uma
institui¢do museoldgica, como as discussoes “mais recentes” da area ja deixam explicito e ndo
cabe aqui nos aprofundar.

Nos importa compreender , no entanto, que a no¢do de documento também permeia a
construcdo teodrica da museologia e bem como o desenvolvimento de suas praticas. Neste
contexto, Chagas se apropria do sentido etimoldgico da palavra, ja enunciado anteriormente,
para compreender o documento como “aquilo que ensina ou mais precisamente aquilo que
pode ser utilizado para ensinar alguma coisa a alguém” (1994, p.34). Assim como outros
tedricos, este autor ressalta que nenhuma caracteristica € inerente ao documento, nem mesmo
a qualidade de “ensinar”. Esta condig¢ao s6 existe na medida em que seu sentido ¢ apropriado
e articulado por alguém.

Um outro sentido direcionado ao documento seria o de “suporte de informagdes” ,
segundo o qual “s6 podem ser preservadas e resgatadas através do questionamento”(1994, p.
34). Meneses (1998, p. 95) também compactua desta definicdo acrescentando que esta seria
uma forma de “ reduzir um complicado problema a sua minima expressao” .

A énfase dada por Chagas reafirma a ideia de que nenhum objeto nasce como
documento. “Os objetos nascem objetos, com determinadas e especificas fung¢des” (1994, p.
35). Ou seja, ele apenas pode se constituir como um documento no momento em que sobre ele
langarmos o que este autor chamou de “olhar interrogativo”. Para Meneses (1998, p.95) ¢ a
“questdo do conhecimento que cria o sistema documental. (...) Toda operagdo com
documentos, portanto, ¢ de natureza retorica”.

Na realidade, dentro da disciplina museologica, o “processamento” deste olhar
interrogativo estimulard algumas sistematizagbes a respeito das propriedades destes
documentos. Na tentativa, diriamos, de assentar as bases desse caminho investigativo. Como
exemplo disso podemos citar algumas proposicOes béasicas do pesquisador holandés Peter
Van Mensch, responsavel por valiosos delineamentos acerca do “objeto museoldgico” , na
busca de uma possivel interpretacdo dos aspectos constitutivos destes objetos, levando em
consideracdo aspectos materiais e contextuais. De acordo com Van Mensch (apud CHAGAS,
1994, p. 35), “existem trés matrizes dimensionais para a abordagem dos objetos
(museoldgicos) como portadores de dados necessarios para as acdes de preservacao, pesquisa
e comunicagdo”. Sendo elas: A — Propriedades fisicas; B — Funcéo e significado; C — Histdria.

De alguma maneira, 0 que Van Mensch propde, baseado nas caracteristicas

“Intrinsecas e extrinsecas” dos objetos, por mais que nao se adeque em totalidade aos
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documentos digitais, representa um avango na perspectiva documental que interpreta ndo so6
as dimensdes materiais do objeto museal, mas procura considerar o transito de valores, tanto
interno quanto externos — em sua relagdo com o “mundo” — responsaveis por lhe dar sentido,
no momento em que este é questionado.

Um outro assunto importante elucidado por Ulpiano Meneses, que atravessa toda
dindmica de producdo de cultura material, ainda ndo explicitada diretamente aqui, diz
respeito a dimensao pessoal do artefato. Sob esta perspectiva, Meneses (1994, p. 96) afirma
que “ a importancia da presenga do individuo no campo da cultura material, ¢ que eles
indicam que tal presenga jamais ¢ exclusiva: ela s6 se perfaz na relagdo social”. Sendo assim,
é a partir dessas relacBes que se torna possivel percebermos os horizontes sociais e culturais
dos quais elas se originam.

Nao obstante, “Mais que representacdes de trajetdrias pessoais”, enfatiza o autor, “os
objetos funcionam como vetores de construcdo da subjetividade”. Posto isto, talvez seja
relevante para nds pensarmos nessa dimensao da subjetividade dos objetos, uma vez que, séo
essas subjetividades, expostas umas as outras, que acabam interferindo na construcdo do
coletivo. Ou até mesmo dando sentido a pertinéncia do “coletivo”.

Além do mais, aproximando essa questdo do objeto deste estudo, na medida em que a
tecnologia avanca e cada vez mais pessoas tem acesso, por exemplo, aos dispositivos digitais
capazes de registrar uma infinidade de coisas, pensar em documentos pessoais parece ser
extremamente importante para compreendermos a presenca dos sujeitos no contexto de
producdo da cultura e da memoria, que se da também pela via dos registros audiovisuais
digitais.

Dando continuidade, entdo, aos repertdrios interpretativos diante da nogdo de
documento, ao trabalharmos com os registros audiovisuais digitais, percebemos que o formato
digital desafia a maioria das formulagGes elaboradas a seu respeito até entdo. O que
influenciard novas formulagdes a respeito do seu cardter mais “ativo” e “dindmico”, ainda que
0 seu entendimento ndo esteja dissociado de uma nocdo geral de documento enguanto
“unidade em que se representa uma mensagem com potencial utilizagdo” (LOPEZ YEPES
1998, apud SIQUEIRA, 2012, p.137)

Por via de regra, durante muito tempo o valor informacional dos documentos esteve,
quase que de forma estrita, relacionado as caracteristicas materiais de seu suporte. Como que
numa equacdo linear, de causa e efeito, entre suporte e informacdo. A propria tecnologia
digital, através das fotografias e audiovisuais presentes neste formato, irdo ajudar a romper
com esse tipo de relagdo, como aponta Manini (apud SCHEMES e PADILHA, 2015, p.43)
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que entende que neste tipo de modalidade tecnoldgica os documentos apresentam o seu
contetido separadamente da parte fisica e, por esse motivo, o suporte acaba sendo considerado
como “‘um mero carregador fisico”.

Fora a integridade fisica necessdria deste suporte para 0 armazenamento
informacional, ele em si, em sua “apresentacdo” material, ndo se constitui como elemento
“central” nem para a fotografia nem para o artefato audiovisual digital. Ainda que as suas
caracteristicas sejam importantes para reconhecermos o seu funcionamento, como se da o
acesso a informacédo nele contida e as transformaces por ele operadas no decorrer do tempo.

Manini (apud SCHEMES e PADILHA, 2015, p.43) exemplifica essa percepcao tendo
como exemplo a fotografia digital, mas que também pode ser aplicada perfeitamente ao
audiovisual, ao afirmar que “ao reproduzir-se uma fotografia digital, a nova imagem (cépia?)
continua idéntica a original (?), o que muda ¢é apenas o seu suporte”. Ou Seja, essa informacgao
contida em dado suporte digital poderd ser reproduzida inimeras vezes sem perder as
caracteristicas que lhe ddo sentido, uma vez que a informacdo ndo se processa na
materialidade aparente deste suporte.

Neste sentido, para a autora:

Este ¢ um dos dados que confirmam, ou melhor, que explicam a mudanca drastica
da relacdo documento/suporte/informacdo, consequentemente da revolucdo
informacional que conduziu os arquivos a era pés-custodial e nos trouxe a era
eletrénica: o documento era, até entdo, um registro de informacgao sobre um suporte
material, mas a nogdo suporte sofre algumas alteragdes com a “chegada” do virtual
(MANINI apud SCHEMES e PADILHA, 2015, p.43)

Diante destas transformacfes, assim como € dificil definir de forma precisa o
documento “analdgico” ou “tradicional” , também ndo parece ser uma tarefa facil delimitar a
noc¢do relativa ao documento digital. Na realidade nem seria 0 nosso interesse assim fazer.
Diante de todas as limitacdes existentes, no entanto, nos parece valido destacar uma definicéo

sistematizada por Ernesto Bodé (2016, p. 9) que diz:

Um documento digital é o equivalente a uma sequéncia de codigos binarios
registrados em algum tipo de tecnologia de memédria. Organizados de acordo com
determinado formato de arquivo computacional e mensurado através da quantidade
de bytes total desse arquivo. Dependendo do tipo de conteldo, haverd outras
caracteristicas especificas como a representacdo de cores, som ou texto. A
interpretacdo desses codigos para humanos ocorrerd através de sistemas
computacionais de software e hardware.

Suas principais caracteristicas, de acordo com Michel (2000 apud SIQUEIRA, 2012,
p.134), sdo: “a facilidade de ser armazenado, localizado e recuperado; a flexibilidade de seu
formato; a disponibilidade instantdnea a distancia; e poder relacionar-se com outros

documentos (hiperdocumento)”. Além dessas caracteristicas que podem, a principio, se
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apresentar apenas enquanto vantagens em termos de acesso, reproducdo e dinamicidade, no
que diz respeito aos aspectos negativos relacionados a tecnologia digital, Codina (apud
SIQUEIRA , 2012, p. 137) ressalta que estdo particularmente a sua “fragilidade fisica e sua
falta de estabilidade”.

De modo geral, essas questdes podem ser melhor observadas no mapa conceitual
apresentado a baixo, que traduz a concepcdo do documento digital ndo apenas vinculada a
ideia de documento mas principalmente ao valor informacional. Revelando ainda que, como

qualquer outra modalidade documental, ele apresenta aspectos positivos e negativos.
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Figura 4 — Mapa conceitual do documento digital
Fonte: SIQUEIRA, Jéssica. A nogdo de documento digital: uma abordagem terminoldgica. 2012, p. 136

Levando em consideracdo tudo que foi discutido até este momento, observamos que
muitas vezes a compreensao mais aprofundada deste objeto de conhecimento s6 se torna
possivel pela via da interdisciplinaridade. Neste caso, como ndo existe uma maneira exata e
unica de definir o documento audiovisual digital, destacamos a importancia da obra “Uma
Filosofia de Arquivos Audiovisuais”, escrita por Ray Edmonson em 1998, que acaba

expressando o entendimento que ndés compactuamos sobre esses documentos.
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Documentos audiovisuais sdo obras incluindo imagens e/ou sons reproduziveis
incorporados hum suporte , cujo:

- registo, transmissdo, percepcdo e compreensdo normalmente requerem um
dispositivo tecnolégico

- 0 conteldo visual e/ou sonoro tem duracéo linear

- cujo proposito é a comunicacdo daquele contetdo, mais do que a utilizacdo da
tecnologia para outros propésitos. (EDMONDSON, 1998, p. 5-6)

Nesta perspectiva, estdo inclusos na categoria de documentos audiovisuais todo tipo de
obra que resulte da associacdo entre imagem e som. Mas, na medida em que os documentos
audiovisuais trabalhados nesta pesquisa, se constituem a partir da tecnologia digital , podemos
notar, segundo Saavedra Benito (2011, apud SANTOS, 2013, p. 19) que a informacéo
audiovisual transformada em “objeto digital” passa a ser definida como “um conjunto de
dados codificados que formam uma unidade légica que pode ser uma musica, uma noticia, um
filme, uma filmagem de qualquer aspecto da realidade.”

Isto quer dizer, se constituem como documentos audiovisuais digitais tanto filmes
cinematogréaficos (ficcionais e documentais), quanto videos e programas de radio e televiséo,
propagandas, videoarte, videogames, video aulas, gravacfes de videos de modo geral, dentre
outros que podemos nédo ter citado aqui, desde que se caracterizem pela combinacdo de
componentes visuais e sonoros e pela codificacdo em digitos binarios possiveis de serem
acessados por meio de um sistema computacional.

Ja no que diz respeito a complexidade de olhares que se colocam diante do documento
audiovisual, Franca, Lins e Resende, amparados no pensamento de Comolli (2011, p.63)
argumentam que os desafio que estes tipos de documentos trazem implicam e misturam “ uma

variedade de olhares e temporalidades” , uma vez que sobre eles recam:

ndo apenas o olhar da cAmera, mas também o olhar de quem é filmado, o olhar
daquele que retoma o documento posteriormente e, finalmente, o olhar do

espectador, implicado desde o principio no “olhar deslocado da maquina otica”
(COMOLLI, 2008, apud FRANCA, LINS, RESENDE, 2011, p.63)

Ou seja, tendo em vista que o documento audiovisual parece surgir inicialmente como
“documento da sua propria realizagdo”, como sugere Comolli em relacdo ao documento
cinematogréfico (apud FRANCA, LINS, RESENDE, 2011, p.63), desenvolver uma
criticidade do olhar a seu respeito, também segundo este autor, estaria imbricado na anélise
das proprias circunstancias em que essas imagens sdo registradas, tanto nas relagdes que elas
estabelecem com aqueles que a registram como com o contexto compartilhado da qual elas
se originam. Neste sentido, para Comolli (ibid , p. 63) “o que esta em jogo € basicamente o
trabalno com a dimensdo concreta das singularidades que compdem o documento

audiovisual”.



44

Portanto, podemos dizer que o valor documental do registro audiovisual digital se
estabelece, ndo s6 no momento em que langcamos sobre ele um olhar investigativo, mas no
momento em que nele reconhecemos, a partir de sua constituicdo enquanto linguagem, uma
expressividade narrativa e representativa capaz de se articular aos mais variados contextos

culturais e histéricos nos direcionando a uma outra possibilidade interpretativa da realidade .
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CAPITULO 2 - A PRESERVACAO AUDIOVISUAL DIGITAL
2.1 TRAJETORIAS, CONCEITOS E DIMENSOES DA PRESERVACAO AUDIOVISUAL.

A partir da abordagem documental e, consequentemente, da possivel articulagdo do
documento audiovisual com outras categorias representativas da cultura, como as nogdes de
patriménio e memoria, podemos dizer que essas relacdes colocam em relevo um outro
conceito fundamental para nossa discussao: a preservagao.

De acordo com Chagas (1994, p. 38) “o termo preservacao estd vinculado a ideia de
‘ver antecipadamente’ o perigo de destruicdo”. No seu ponto de vista, assim como a memoria
e o esquecimento s3o aspectos indissociaveis dentro das dindmicas de rememoragdo da
cultura, preservagao e destruicdo caminham lado a lado. Para o autor (ibid, p.38) na medida
em que o “perigo de MORTE” se apresenta como principal ameaga, a preservagdo ¢
compreendida como “ o esforgo de prolongamento da VIDA UTIL do bem cultural”.

Desta maneira, a preservagdo compreendida de forma mais ampla enquanto agdo
politica permeia a trajetéria humana desde um passado muito distante. De acordo com
Pomiam (apud Bruno, 1997, p. 25) “as sociedades humanas tém o habito de eleger, selecionar,
reunir ¢ guardar objetos desde a pré-histéria”. Na perspectiva da pesquisadora e museodloga
Maria Cristina Bruno, essa constatagdo pde em evidéncia a importancia dos objetos no
cotidiano humano e o lugar proeminente ocupado pelas colecdes no decorrer da historia,
como um esfor¢o sempre recorrente de se tentar superar a irreversibilidade do tempo e da
transitoriedade das coisas.

Neste sentido, a autora (ibid, p.25) sugere que se hoje podemos afirmar a importancia
desses “objetos”, aqui entendidos em uma dimensdo ampliada no que se refere a producao de
cultura material e imaterial, ¢ porque “ao lado do exercicio humano de elaborar um artefato,
sempre existiu alguma ideia de preservagao”.

Claro que essas definicdoes também sdo inumeras e datadas de contextos e pontos de
vistas distintos, mas vale ressaltar que a sua razdo de ser parece estar sempre associada a
nogdo de “sobrevivéncia dos grupos humanos” também proposta por Bruno (ibid, p.27),
segundo a qual, “ quer seja pela identidade cultural do grupo, ou pela integridade dos seres
vivos, quando refletimos sobre preservacao estamos analisando outras ideias como: os atos de
selecionar, guardar, manter ou mesmo de repetir e transmitir”.

O documento audiovisual a partir de sua “multiplicidade, multiformidade,
incompatibilidade (obsolescéncia de formatos e equipamentos), dependéncia e o simples fato

de nao estar no suporte tradicional” (CINE e FERREIRA, apud SILVA e CARVALHO, 2014),
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além de sua associac¢ao imediata ao emprego de aparatos tecnoldgicos para a sua reproducdo e
uso, demandam significativas transformagdes nas maneiras de se operacionalizar a atividade
preservacionista.

De acordo com Silvia Ramos da Costa, em sua tese de doutoramento “As ondas de
destruicdo: a efemeridade do artefato tecnoldgico e o desafio da preservacao audiovisual”
(2013, p. 19), por conta dessa substituicdo constante de suporte tecnoldgico, o cinema teria
sofrido grande crises de conservagao. Affonso de Amo (2006 apud COSTA, S., 2013, p. 19)

discute essas crises da seguinte maneira:

A primeira ocorreu durante o crescimento do cinema como negdcio lucrativo. Da
primeira exibicdo publica do cinematografo dos irmdos Lumiere (1895) até a
consolidacdo do filme de longa-metragem no final da Primeira Guerra Mundial
(1918), a busca pela profissionalizagéo e padronizacdo dos meios de producéo, de
distribuicéo e de exibicdo renegou os diversos tipos de aparelhos, formatos e filmes
curtos — populares atracbes das feiras e casas de entretenimento. A segunda
aconteceu entre 1927 e 1930, com a impressao Otica do som junto a imagem. A
perda do interesse comercial nos filmes mudos é o ponto de partida para a fundagéo
das primeiras cinematecas. Na terceira, durante a década de 1950, a substituicdo do
filme de suporte de nitrato pelo de acetato ndo inflamavel foi catastréfica: “ninguém
estabeleceu sua destruicdo, mas os filmes foram destruidos” [...] atualmente estamos
vivendo a quarta onda de destrui¢do, em que o “cinema de pelicula” é substituido
pelo “cinema digital”.

Mais do que isso, por serem “produzidos, armazenados, organizados, usados,
transformados, ressignificados em fun¢do das mais variadas necessidades apresentadas pela
sociedade” (OLIVEIRA, 2011 apud TAUIL 2016), os registros audiovisuais fazem parte de
acervos de institui¢des distintas que possuem formas particularizadas de tratar este tipo de
documento, o que implica a0 mesmo tempo em um problema de padronizagao caracterizado
pelo que Smit (1993, p. 82) denominard como um “no man’s land’> profissional.

Ou seja, os desafios envolvidos na salvaguarda dos documentos audiovisuais estdo
imbricados a0 mesmo tempo em questdes relacionadas a constituicdo material do aparato
tecnologico e , dada sua natureza transdisciplinar, na necessidade de uma constante
articulacdo entre areas informacionais distintas, a exemplo da Biblioteconomia, Museologia e
Arquivologia.

Neste sentido, sdo consideradas institui¢des mantenedoras, organizadoras e difusoras
dos documentos audiovisuais os chamados “arquivos de filme”, definidos por Carlos Roberto
de Souza na sua tese de doutorado “ A Cinemateca Brasileira e a preservacdao de filmes no
Brasil” (2009, p.6), como “ quaisquer instituigdes que se dediquem as atividades de
preservacdo em seus diferentes aspectos, sejam denominadas ‘arquivo’, ‘cinemateca’ ou

“museu de filme.””.

3Smit utiliza este termo para se referir a0 campo do audiovisual como um espaco de interface entre disciplinas
epistemoldgicas distintas que, apesar de compartilharem propoésitos semelhantes e até ampliarem as possibilidades de
leituras e procedimentos a favor de sua protecdo, pouco se articulavam entre si causando uma falta de padronizacéo
no tratamento deste tipo de material.
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Nos ¢ particularmente importante tratar sobre esses diferentes espagos porque serd a
partir de suas praticas, de legislacdes e de experiéncias também individuais, que iremos tragar,
ainda que em linhas gerais, quando e de que forma o pensamento preservacionista em torno
dos audiovisuais comega a ser delineado e em que medida os procedimentos de salvaguarda
destes suportes também sdo desenvolvidos.

Antes, porém, de pontuarmos alguns momentos onde a prote¢do do documento
audiovisual comeca paulatinamente a ganhar espago, precisamos destacar duas nogdes de
preservagao e preservagao audiovisual, especificamente, que fundamentam o nosso trabalho.

Levando em consideragdo o que ja vimos a respeito do termo preservagdo, para além
do seu sentido pratico de salvaguarda e “permanéncia” frente a ameaca de destrui¢do e
desaparecimento, importa colocarmos em evidéncia a dimensao politica do ato de preservar e

o seu “uso social” (CHAGAS, 1999, p. 105) .

A impossibilidade pratica de preservar tudo, nos coloca permanentemente diante da
necessidade de realizar opgdes. Estas opgdes revelam o cardter politico da
preservacao e precisam, para manutencdo da coeréncia, do amparo de determinados
critérios. Sao esses critérios, explicitos ou ndo, que permitem estabelecer maior
precisdo na identificagdo do bem cultural a ser preservado e maior controle em
relagdo a arbitrariedade preservacionista. (CHAGAS, 1999, p. 112)

Como ja mencionamos anteriormente, tanto o campo do audiovisual como o campo da
cultura, sao espacos de luta, espacos onde as relagdes de poder operam na disputa dos
mecanismos de controle e constru¢do daquilo que sera lembrado ou ndo. Compartilhando
desta mesma perspectiva, Waldisa Russio (1990, apud Candido, 2008, p. 63) analisa o
pressuposto da preservagao “nao no sentido de saudosismo, mas de fundamento politico de
informacao para acao”. Assim como Maria Célia Santos (1993, apud Candido, 2008, p.63)
que “defende a preservagao compromissada com uma opg¢ao politica e transformadora”.

Portanto, o que nos interessa destacar desta outra via de agdo ou entendimento
preservacionista, € que a preservacao pode tanto continuar sendo utilizada como recurso de
manuten¢do de privilégios de uma classe dominante e de uma hierarquizagao valorativa da
cultura baseada em um ordenamento social excludente, como pode ser vista como um meio de
transformagdo social, de diversificagdo de narrativas e producdo de novos conhecimentos,
capaz de possibilitar a construgdo das memorias e das dinamicas sociais de uma forma mais
democratica e horizontal. A iniciativa de colocar em evidéncia as potencialidades e os valores
representativos dos registros audiovisuais digitais do MAFRO/UFBA esta inserida nesta
segunda perspectiva.

No que diz respeito ao conceito de preservacao audiovisual, nos apropriamos do

pensamento de Souza (2009, p.6), ao afirmar que:
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A preservacdo serd entendida como o conjunto de procedimentos, principios,
técnicas e praticas necessarios para a manutencdo da integridade do documento
audiovisual e garantia permanente da possibilidade de sua experiéncia intelectual. O
proposito da preservagdo tem trés dimensdes: garantir que o artefato existente no
acervo nao sofra mais danos ou alteragdes em seu formato ou em seu contetdo;
devolver o artefato a condigdo mais proxima possivel de seu estado original;
possibilitar o acesso a ele de uma forma coerente com a que o artefato foi concebido
para ser exibido e percebido. A preservacdo engloba a prospeccdo e a coleta, a
conservacdo, a duplicagdo, a restauragdo, a reconstru¢do (quando necessaria), a
recriagdo de condi¢des de apresentagdo, e a pesquisa ¢ a reunido de informagdes
para realizar bem todas essas atividades.

Ao mesmo tempo, o autor (ibid,p.7) considera que o principal objetivo da preservacao
audiovisual seria “possibilitar o acesso ao patrimonio de imagens e sons a longo e a curto
prazo”. Desta maneira, a ideia defendida em relagdo a sua pratica, ¢ de que a atividade
preservacionista ndo ¢ apenas uma “operacdo pontual” e sim ““ uma tarefa de gestdo que nao

termina nunca”.

A manutengdo a longo prazo da integridade de um registro ou de um filme depende
da qualidade e do rigor do processo de preservacao executado ao longo das décadas,
ndo importa sob quais regimes administrativos, at¢é um futuro indeterminado.
Nenhum filme estd preservado, na melhor das hipdteses, ele esta em processo de
preservagdo. (SOUZA, 2009, p.7)

Também sobre as especificidades da preservacao de documentos audiovisuais, Marcos
Dreer Buarque (2008, p. 2) afirma que até pouco tempo a maioria das instituicdes
responsaveis pela guarda destes documentos acabavam classificando-os, genericamente, como
“documentos especiais”. Para Buarque (ibid, p. 2) esse tipo de tratamento revela a dificuldade
dos arquivos, bibliotecas, centros de pesquisa, museus ¢ institui¢des de guarda de modo geral,
em lidar com demandas especificas da informacdo audiovisual e seus variados suportes.

Em vista disso, Buarque (ibid, p. 2) verifica que ¢é “relativamente recente o
reconhecimento, por parte de arquivistas e pesquisadores, dos documentos audiovisuais
enquanto patriménio cultural, os quais devem ser preservados e difundidos por seguidas
geracgdes.”. De fato, a propria Silvia Ramos da Costa (2013, p. 40) explica que antes das
cinematecas serem criadas com o proposito especifico de salvaguarda dos registros
cinematogréaficos, as primeiras colecoes de filmes eram formadas a partir da utilizacdo que a

informacdo contida naqueles registros poderia ter. Em suas palavras (ibid, p. 40):

Eram colegdes com fins pedagogicos, registros militares ou prova juridica de
propriedade autoral. Os pioneiros calcavam sua defesa na importancia do cinema
como registro de fatos sociais e sua transmissdo fidedigna as novas geragdes, isto é:
0 que importava era o seu valor como documento informacional.

Segundo Luiz Nazario, em seu ensaio “Preservagdo e destrui¢do do cinema” (2007,
s/p), a perspectiva de preservagao dos filmes enquanto patrimonio cultural surge apenas trés

anos depois da apresentacao publica do cinemetographo dos irmaos Lumiére, através de uma
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publicacdo em Paris no ano de 1898 do cinegrafista polonés Boleslav Matuszewski intitulada
“Uma Nova Fonte Historica”.

Esta publicacgdo tinha como objetivo “definir um destino publico para uma colecao de
documentos cinematograficos que ele recolhera em circunstancias muito especiais € que ja
tinham despertado curiosidade onde os havia apresentado” (NAZARIO, 2007, s/p).
Matuszewski defendia entdo as chamadas “fotografias animadas” como documentos
histéricos e, como tal, no seu ponto de vistas, estas mereciam ter um local especifico

destinado a sua salvaguarda, como deixa em evidéncia em um dos trechos de seu livreto:

De simples passatempo, a fotografia em movimento se tornara entdo um método
agradavel para o estudo do passado; ou, mais ainda, uma vez que ela trard a visdo
direta, ela suprimird, ao menos para certos pontos que t€ém sua importancia, a
necessidade de investigacdo e de estudo. Por outro lado, ela poderd se tornar um
método de ensino singularmente eficaz. Dos textos de vaga descri¢cao oferecidos
pelos livros destinados a juventude, um dia poderemos chegar a ter numa sala de
aula, em um quadro preciso e em movimento, 0S aspectos mais ou menos
importantes de uma assembléia em deliberagdo; o encontro de chefes de estado
proximos de selar aliangas; um deslocamento de tropas ou de esquadras; ou mesmo
a fisionomia inconstante ¢ movel das cidades. Mas é necessario que se passe um
longo tempo antes que possamos recorrer a essa fonte auxiliar para o ensino de
Historia. E preciso de imediato armazenar a histéria pitoresca e exterior, para
emprega-la mais tarde, sob os olhos dos que ndo a testemunharam
(MATUSZEWSKI apud NAZARIO, 2007, s/p)

No intuito de propor a importancia de um espaco para salvaguarda dessas novas fontes
documentais, Matuszewski observava que “todo documento figurativo que se tornava
historico tinha seu lugar nos arquivos, bibliotecas e museus, mas o cinema ainda ndo havia
encontrado seu espago” (MATUSZEWSKI apud NAZARIO, 2007, s/p).

Para a pesquisadora Laura Bezerra, na sua tese de doutorado sobre politicas para
preservacdo audiovisual no Brasil (2014, p. 75) num periodo onde o cinema ¢ considerado
apenas um tipo de divertimento pautado em mecanismos técnicos e ilusdes de dtica, pensar
“ndo somente no que os filmes sdo, mas também no que ‘deveriam ser’”, levando em
consideragdo seu valor cultural e historico, ¢ tida como uma atitude verdadeiramente
visionaria. Por este motivo a atitude visionaria de Matuszewski ndo pode deixar de ser
mencionada nessa trajetoria.

De qualquer maneira, ainda que esta percep¢do patrimonial embrionaria em torno dos
documentos audiovisuais pareca ter surgido “bastante cedo”, o mesmo nao se deu na instancia
do poder publico, que demorou consideravelmente para perceber a relevancia da preservacgao

destas obras, como destaca o professor de cinema Hernani Heffner:

[...] foi apenas incidentalmente, com a disputa comercial de patentes entre Thomas
Alva Edison e seus rivais, que a Biblioteca do Congresso dos Estados Unidos
propiciou ndo um depésito legal de peliculas com o objetivo de preservagdo, mas um
registro legal das produgdes para servir de prova em eventuais processos judiciais: o
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produtor registrava em tiras de papel todos os fotogramas do filme impressos para
resguardar seu copyright com estes paperprints [...] enquanto os poderes publicos
ndo abragavam em sua totalidade o postulado filoséfico da preservagdo do cinema,
os colecionadores de filmes assumiram a missdo herdica de conservar para a
posteridade os filmes que amavam. Corriam o risco de terem seus imoveis
incendiados, mas isso ndo os impedia de garantir uma sobrevida aos sonhos que
possuiam debaixo da cama, guardados dentro de armarios ou escondidos em pordes
e garagens ( HEFFNER, 2006, s/p)

E importante dizer que até os anos 50 a base da pelicula cinematogréfica era composta
pelo nitrato, uma substancia altamente inflamavel responsavel pelos temerosos incéndios
acima citados. Por este motivo surgiu a necessidade de sua substituicio por uma base
considerada mais segura, a base de acetato, denominada de “satefy film”/filme seguro. Que
diferentemente do que foi imaginado, também inaugurou novos desafios para a preservacao
filmica na medida em que a sua constitui¢do quimica também ocasionava outros tipos de
problemas em relacao a sua decomposigao.

Retomando as iniciativas de protecdo desses materiais, algumas outras fontes como
jornais e revistas apontam que jornalistas e escritores de diversos lugares do mundo
demonstravam, também neste periodo preliminar do pensamento preservacionista audiovisual,
uma aten¢do diferenciada com a salvaguarda dos registros cinematograficos. Neste momento
onde o cinema ¢ uma recente invengdo da modernidade, capaz de provocar um fascinio
arrebatador nas pessoas ao “fixar” em uma tela o proprio movimento da vida cotidiana, o
critico de cinema, ensaista e conservador da cinemateca de Toulouse, Raymonde Borde (apud
SOUZA, 2009, p. 15) identifica e registra iniciativas localizadas na Europa que objetivavam a
formacao de cole¢des particulares de filmes, “algumas com objetivos didatico” e varias que
“foram incorporadas , décadas depois, ao acervo de cinematecas”.

Logo depois dessas experiéncias no ambito das cole¢des particulares, de acordo com
Laura Bezerra os chamados “depdsitos de filmes” comecam a surgir. Segundo a autora (2013,
p. 75), “ainda no final do século XIX s3o depositados filmes na Biblioteca do Congresso de
Washington para comprovagdo de direitos autorais e o Museu britdnico comega a recolher
filmes, interessado no seu potencial como registro historico”.

Além disso, o que € possivel dizer sobre essas primeiras instituigdes formadoras de
colecdes filmicas € que elas se caracterizam por apresentar “perfis organizacionais” dos mais
distintos, marcando entdo a heterogeneidade de praticas e de interesses, que “sera
determinante para a situagdo posterior dos arquivos de filmes” (ibid, p. 75-76)

Um outro marco para a trajetdria da preservagdo audiovisual, no cenario mundial, ¢ a
fundagdo da Svenska Filmsamfundet (Sociedade Sueca de Cinema), no ano de 1933, na

cidade de Estolcomo. Bezerra (ibid, p. 76) considera a sua criacdo como uma referéncia de
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“uma nova era” porque, segundo a Federagdo Internacional dos Arquivos Filmicos (FIAF),
cuja criagdo mencionaremos mais adiante, este ¢ considerado “o primeiro arquivo de filmes
no sentido moderno da expressao”. Diferentemente dos arquivos existentes até entdo, cuja
finalidade principal se amparava em interesses educativos, militares, religiosos, etc, a
Sociedade Sueca de Cinema funda um tipo de arquivo cujo carater preservacionista se
configura como sua principal fun¢ao.

Seguindo entdo este modelo, comegcam a surgir outras instituigdes com 0 mesmo
intuito, dentre elas vale destacar o Reichsfilmarchiv de Berlim, fundado no ano de 1934, a
National Film Library de Londres e a Film Library of the Museum of Modern Art de Nova
York, ambas criadas em 1935 e, no ano seguinte, a Cinémathéque Francaise da cidade de
Paris, que teve grande influéncia nos anos inicias da Cinema Brasileira. Nao obstante, ¢ neste
mesmo periodo que se publica, no Congresso Internacional de Cinema de Berlim, a primeira
recomendacdo internacional para arquivos de imagens em movimento. (BEZERRA, 2013, p.
77).

Este movimento de criacdo de cinematecas nas décadas de 1930 e 1940, pode ser
sinalizado como resposta aquela primeira onda de destruicdo que citamos anteriormente ,
decorrentes do momento de transicdo do cinema mudo para o sonoro no final dos anos 20, e
de uma nova forma de olhar o cinema que passa a ser compreendido, pela seu aspecto
estético, também como “potenciais obras de arte”(BEZERRA, 2013, p. 77) .

Neste contexto ¢ importante mencionar que em 1938, as proprias cinematecas de Nova
York, Paris , Londres e Berlim se juntam para fundar a Federagdo Internacional dos Arquivos
Filmicos (FIAF), entidade de extrema relevancia para a formacdo de “uma mentalidade

preservacionista” (MENDONCA, 2012, p. 186).

Com sede em Bruxelas, Bélgica, a associagao que no ato de sua criagdo contava com
apenas quatro socios, hoje conta com mais de 120 instituicbes, numa mostra da
crescente importdncia da preservacdo do patriménio das imagens. Entre as
atribuicBes da FIAF, destacam-se a normalizacdo das técnicas criadas para a
conservacdo e preservacdo de filmes, a facilitagdo da investigacdo historica
permitindo o livre intercAmbio entre cinematecas e o treinamento de médo de obra
especializada para a dificil tarefa de preservacdo, restauracdo e divulgacdo do
patriménio audiovisual (PEREIRA, M., 2005, p. 33)

Segundo afirma Heffner (apud MENDONCA , 2012, p. 186), a FIAF ¢ considerada
responsavel pela “inclusdo nas colecdes, de roteiros, boletins de continuidade e de marcacao de
luz, cartazes, fotos, documentos de produgao, revistas de cinema e todos os demais elementos que
compdem a obra cinematografica”. O que ja evidencia uma certa dimensao do audiovisual sob o
ponto de vista da categoria patrimonio. Isto porque , se analisarmos algumas defini¢oes a respeito

da nogdo de “patriménio audiovisual”, identificamos que alguns teoricos, como o proprio Ray
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Edmondson, propdem o entendimento de que os documentos audiovisuais constituem apenas “o
ntcleo de uma colecdo de materiais e informagdes que compdem o conceito de patrimonio
audiovisual” (COSTA, S. 2013, p. 44).

Neste sentido, a FIAF, direta ou indiretamente, influencia um tipo de pensamento
preservacionista que privilegia ndo s6 os registros audiovisuais, propriamente ditos, mas também
outros tipos de materiais associados a sua producdo. Quer dizer, sdo esses “documentos de apoio”
que auxiliam e viabilizam a sua interpretacao numa perspectiva relacional, ou seja, considerando
os documentos audiovisuais enquanto elementos integrantes de um universo cultural e material
muito mais diversificado e complexo.

Ainda sobre a FIAF, Laura Bezerra ressalta que:

Os anos iniciais da Fiaf sdo marcados por uma forte polarizacdo entre Ernest
Lindgren, da National Film Library - NFA (Arquivo Nacional de Filmes do Reino
Unido), que defendia o primado das acdes de preservagdo, e Henri Langlois, da
Cinemateca Francesa, cujo foco estava nas atividades de difusdo. A preservacdo
audiovisual s6 comeca a encontrar bases mais solidas a partir da década de 1960,
época em que a Fiaf passa a formar comissfes técnicas, sendo a primeira delas a de
preservacdo. [...] Novas comissdes sdo criadas na Fiaf — a de Documentacdo e
Catalogagdo em 1968, a de Programacgdo e Acesso em 1991 — e suas publicagdes
passaram a ter um importante papel na difusdo e na codificacdo das informacdes.
[...] A Fiaf buscou parcerias a fim de transformar a preservacdo audiovisual num
tema de interesse mundial e 0 ano de 1979 marca o inicio oficial das atividades de
consultoria e informacao entre Fiaf e a Unesco, que ird se traduzir na Recomendagao
sobre a Salvaguarda e Conservacdo das Imagens em Movimento,aprovada na
Assembleia Geral da Unesco em Belgrado em 1980. (BEZERRA, 2014, p. 77-78)

A parceria entre a FIAF e a UNESCO supracitada ¢ de fundamental importancia para
compreendermos as diretrizes e consolidacao de praticas, teorias e instrumentos juridicos em
torno da preservacdo audiovisual, no entanto, analisaremos alguns de seus frutos, a exemplo
da Recomendacao sobre a Salvaguarda e Conservacao das Imagens em Movimento, um pouco
mais adiante, quando nos aprofundarmos no direcionamento patrimonial deste tipo de
documento.

Por sua vez, quando nos referimos ao contexto brasileiro da preservagdo audiovisual,
ndo parece ser facil identificar em que momento se d4 a primeira discussao sobre a tematica
em questdo. Na tentativa de tragar um percurso de suas primeiras ocorréncias no pais, Silvia
Ramos da Costa (2013, p. 13), aponta para o primeiro registro conhecido do termo
“cinemateca’” no Brasil numa nota chamada “Um Conservatorio de Films”, publicada no ano
de 1923 no periodico “ Eu sei de Tudo”, que relatava a “criacdo de um museu de filmes pela
casa Saumarat de Paris” .

Para Mendonga (2012, p. 185) na cronologia brasileira ¢ importante destacar também

“a experiéncia pioneira no Brasil, da Filmoteca do Museu Nacional, idealizada em 1910, pelo
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antropologo Edgard Roquette Pinto”. Ainda que neste periodo ndo houvessem praticas
sistematizadas em prol da preservacao dos documentos audiovisuais, segundo a autora, a referida
instituicdo se configurou durante muito tempo como um espaco relevante na salvaguarda de
filmes que tratavam principalmente das representacdes de culturas indigenas e de aspectos da
sociedade urbana brasileira.

Outras referéncias sdo encontradas ainda na década dos anos de 1920, mas Silvia
Costa (2013, p. 14) considera que quem iria mesmo orientar de alguma forma o planejamento
de um trabalho mais substancial e minucioso no Brasil sobre o tema seria a figura de Jurandyr
Bastos Noronha® ao publicar “Indicacdes para a Organizagdo de uma Filmoteca Brasileira” no
ano de 1948, que ¢é considerada a primeira vez em que se coloca em pauta a importancia de se

fazer uma prospeccao do cinema brasileiro visto como “patrimonio nacional”.

Confesso que a perda de tantos filmes passados — o que vem acontecendo — € coisa
que me tem deixado aturdido, por considera-los verdadeiro patrimdnio nacional.
Porque o Cinema Brasileiro ndo tem sido apenas as aventuras de vésperas de
carnaval, como no passado ndo o representavam os pseudo filmes cientificos: tem
importdncia muito maior do que geralmente se supde, se ndo quisermos,
naturalmente, tomar em conta os farsantes e improvisadores que sempre existiram,
em todas as épocas. Producdes ha que, dentro do tempo e das condigdes em que
foram feitas, igualmente e até, em alguns casos, superam trabalhos de paises mais
adiantados. E este confronto que eu pretendo seja feito um dia, para que haja justica
a artistas esquecidos, que ndo contavam com departamentos de publicidade e
letreiros luminosos nas portas das grandes casas de exibicdo. (...) Eis porque
considero da maior importincia o levantamento e recuperagdo imediata de tudo
quanto ja fizemos de mais significativo, pois, em caso contrario, dentro em breve
nada mais restara, com imenso e deploravel prejuizo artistico. (...) Desde ja podem
ser firmadas algumas “indica¢des”, as quais dei o titulo deste trabalho, e que s@o os
seguintes: a) Levantamento de toda a produc@o nacional até hoje b) Contato com
produtores e possiveis possuidores de negativos ou copias ¢) Organizacdo de arquivo
fotografico sobre os filmes; datas de filmagem, equipes, cendrio, inclusive tamanho
das cenas, condigdes técnicas como maquinas e pelicula usadas — se ortocromatica
ou pancromatica — laboratdrio etc. Comentario, baseado nos dados acima, feito por
uma comissdo d) Reconstitui¢do, com fotografias, do que ndo for possivel recuperar.
Diafilmes. Letreiros e) Regulamentacdo da conservagdo; banhos endurecedores,
limpagem e tempo de rebobinagem. f) Proje¢do na cadéncia de 16 quadros por
segundo e com a antiga janela. g) Troca de informac¢des com outras organizagdes
(NORONHA, J. , 1948)

Outros dois marcos importantes para a preservacao audiovisual brasileira se referem a
criacdo da Cinemateca brasileira de Sao Paulo ¢ da Cinemateca do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro. Importa falar especialmente dessas instituigdes, porque, assim como as
bibliotecas, os museus e os arquivos, as cinematecas cumprem uma fun¢ao seletiva na escolha
e manutencao daquilo que serd preservado com o passar do tempo. Neste sentido, ndo s6 na
tentativa de remediar a acdo devastadora do tempo ou a sempre iminéncia da perda, mas nos
atentando também para a propria “constituicdo da cultura cinematografica”, que, segundo

Paulo Emilio Salles Gomes (apud BEZERRA, 2015, p. 197) seria impossivel de ser pensada

* Jurandyr Passos Noronha, nascido no ano de 1916 na cidade de Juiz de Fora, é considerado um nome de
fundamental importancia para a preservacdo audiovisual brasileira. Exerceu inimeras funcdes no cinema, entre elas
critico e cronista, colecionador, cinegrafista, diretor, repdrter, historiador e preservador audiovisual. (BEZERRA,
2013, p. 95)
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sem a sua existéncia.

Seguindo este raciocinio, Bezerra (ibid, p. 197) considera a cinemateca como “uma
espécie de catalisador”. E a existéncia de uma colecio de filmes que permitirad tanto a
disseminagdo como a reflexao a respeito da producdo cinematografica. Na medida em que se
configuram como “vetores” dessa cultura, as cinematecas se apresentam também como
espacos primordiais para a preservagdo do documento audiovisual.

No que se refere a trajetéria das cinematecas de Sao Paulo e do rio de Janeiro:

Apesar de terem referéncias e histérias muito diferentes, as duas cinematecas citadas
guardam alguns pontos em comum em suas trajetorias. Em primeiro lugar, ambas
nasceram em funcdo de projetos de difusdo e reflexdo sobre a sétima arte, sem que
houvesse, a0 menos nos seus inicios, um projeto de preservagdo do acervo. E um
inicio difuso, que foi sendo construido paulatinamente, o que se explicita nas
dificuldades em determinar uma data precisa da criacdo das instituicbes. Em
segundo lugar, a implementacdo de medidas em prol da conservacdo do acervo
acontece somente a partir de meados dos anos 1970 e em fungdo de esforcos de
algumas poucas pessoas. O terceiro ponto em comum entre as cinematecas do Rio e
de Séo Paulo [...] é que o precario lugar do cinema nacional no imaginario letrado da
cultura brasileira impediu a valorizacdo da producdo local nas cinematecas, que, nos
Seus anos iniciais, ndo se ocupavam minimamente da producéo de filmes do pais. O
interesse pelo cinema brasileiro s6 surgiu muito lentamente nas duas instituicées.
(BEZERRA, 2015, p. 197)

Com o passar do tempo entdo, a preservacao do patrimdnio cinematografico nacional
vai ampliando o seu relevo enquanto campo de conhecimento e vao surgindo uma série de
textos que se posicionam a favor de sua memoria e difusdo, principalmente no inicio do
século XXI. Tal transformacdo € justificada por um conjunto de fatores que despertam o
interesse pelo tema como “a emergéncia da memoria como uma das preocupagdes culturais e
politicas centrais das sociedades ocidentais” (HUYSSEN apud COSTA, S. 2013, p. 13), a
celebragdo de aniversario de uma quantidade significativa de arquivos que comemoraram
essas datas com a elaboracao de livros memorialisticos, o fortalecimento de uma compreensao
dos filmes também enquanto obras de arte e patrimonio cultural, o aumento no nimero de
colecdes audiovisuais armazenadas em arquivos com propodsitos diferenciados das
cinematecas, a significativa melhora nos meios de acesso aos conteudos teodricos e técnicos
disponibilizados na Internet, bem como a quantidade crescente das producdes académicas
sobre o assunto. (COSTA, S. 2013)

Entretanto, por mais que possamos perceber um amadurecimento neste setor de
salvaguarda audiovisual, ndo podemos perder de vista algumas situacdes e reflexdes que
foram deixadas de lado na forma como a preservagao audiovisual vem sendo abordada nas
ultimas correntes de producdao académica sobre o assunto, cujas auséncias dizem bastante

sobre a precarizagdo do nosso cenario atual.
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[...] observamos que as instituigdes detentoras de acervos audiovisuais dispersas
pelo Brasil tém historias marcadas por crises sucessivas, causadas pela situacdo de
penuria cronica e extrema fragilidade institucional em que se encontram. As
circunstancias politico-culturais desta situacdo, entretanto, ndo foram analisadas
pelos trabalhos académicos, que tratavam principalmente de questdes historicas,
técnicas e éticas. Num movimento de dupla exclusdo, as andlises da preservagdo
audiovisual ndo se aproximam das politicas publicas, os estudiosos das politicas
publicas sequer perceberam a preservacdo audiovisual como tema. (BEZERRA,
2014, p. 17)

Além desta constatagdo, Bezerra (ibid, p.17) levanta a hipétese de que a conjuntura da
preservacdo de acervos audiovisuais no Brasil resulta da combinagdo de trés fatores: “ o lugar
da cultura na politica brasileira e as tradigdes das politicas culturais no pais”, “o espago
destinado ao patrimdnio nas politicas de cultura” e “as questdes privilegiadas nas politicas de
cinema”. Isso tudo sem perder de vista a relevancia da intermediagdo humana e institucional
para compreensao de qualquer tipo de agdo preservacionista.

Portanto, ¢ no transito das relagdes humanas e das experiéncias desenvolvidas nos
espacos de guarda dessa tipologia documental, a partir dos seus acertos e desacertos, que se
torna possivel sistematizarmos algum tipo de compreensdo e aprendizado em torno daquilo
que vem sendo praticado e produzido dentro do ambito da preservagao audiovisual.

Diferentemente de apreender esses exemplos como um caminho determinante a ser
seguido, e de entender os conceitos trabalhados como categorias engessadas do pensamento,
nos ¢ relevante compreender esses processos e discussdes como tentativas continuas de
desenvolvimento e reflexdo desse campo preservacionista, de modo que possamos avangar
com novas interpretacdes diante da complexidade que envolve as dindmica de disputa,
construcdo e legitimacdo dos bens culturais. Neste caso, do proprio documento audiovisual

analisado como patrimonio na discussdao que segue no proximo topico.

22 A PRESERVACAO AUDIOVISUAL NA PERSPECTIVA DO PATRIMONIO
CULTURAL

No decorrer da discussao a respeito das praticas direcionadas a preservacao
audiovisual, notamos que as primeiras iniciativas em prol de sua salvaguarda ou mesmo de
uma preliminar associagdo a determinado valor cultural, histérico ou simbolico, surgem
especialmente a partir de experiéncias operadas por iniciativas privadas.

Nos primeiros anos de insercdo social do cinema, nem mesmo os Irmaos Lumicre
depositavam sobre as peliculas um tipo de valor que superasse a relevancia destinada a um

entretenimento passageiro qualquer. Na realidade, sdo as pessoas que estdo diretamente
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ligadas a sua produgdo e reprodugdo, que percebem ali uma potencialidade maior do que a de
exclusivamente divertir as pessoas. E sdo também esses individuos através da formacao de
colecdes particulares ou mesmo do seu simples armazenamento, que marcam o “inicio” de um
processo valorativo que passard a atingir mais tardiamente a esfera publica e
institucionalizada.

Quando falamos sobre processos de selecdo e salvaguarda de bens caracteristicos da
nossa cultura, estamos nos remetendo a agdes que acontecem a todo o tempo e em todos os
espagos sociais, com propositos € modos bastante diversificados. No entanto, a ideia de uma
atribuicdo de valor compartilhada coletivamente por qualquer grupo social que seja, nos
aponta para uma dimensdo do reconhecimento cultural que pde em evidéncia ndo sé as
transformagdes humanas, mas o desejo de permanéncia e de sua propria sobrevivéncia através
dos tracos e vestigios materiais/imateriais , nos conduzindo a uma categoria particularmente
complexa, problemdtica e controversa, mas ndo menos necessaria, que € o patrimonio
cultural.

No momento em que interpretamos as potencialidades dos registros audiovisuais
digitais pela via documental, implicitamente agregamos a sua constituicdo um dado valor
representativo. Chagas (1994) simplifica essa aproximagao afirmando que a partir da ideia de
documento, entendido também como um “bem cultural”, nds somos levados a propria nogao
de patrimonio. De forma bastante simplificada este patrimonio ¢ definido pelo autor (ibid, p.

13

37) enquanto “ um conjunto de bens culturais sobre o qual incide determinada carga
valorativa”, como algo que esta associado a uma ideia de “heranca paterna” e que ¢ passado
de geracdo em geracao atraveés do tempo.

De acordo com o antropologo José Reginaldo Gongalves (2007, p. 108), a palavra
patrimdnio transita no nosso cotidiano nas mais variadas conformagdes, desde as referéncias
correlacionadas ao patrimdnio imobiliario, financeiro e econdmico, como aos patrimdonios
arquitetonicos, culturais, histdricos, artisticos, etnograficos, ecoldgicos, genéticos e até
mesmo as suas formulagdes mais recentes, como € o caso dos patrimdnios imateriais.

Além de ressaltar uma dimensdo realmente vasta do termo, o autor propde que o
patrimdnio identificado enquanto categoria de pensamento, representa uma importancia
substancialmente significativa “para a vida social e mental de qualquer coletividade humana”
(ibid, 109) e ndo apenas para as sociedades modernas do ocidente, como o assunto

comumente parece estar interligado.

Desta maneira, Gongalves (2007, p. 109) explica que:
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Muitos sdo os estudos que afirmam que essa categoria constitui-se em fins do século
XVIII, juntamente com os processos de formacdo dos Estados nacionais. O que ndo
¢ incorreto. Omite-se no entanto o seu carater milenar. Ela ndo é simplesmente uma
invencdo moderna. Esta presente no mundo classico, na idade média e a
modernidade ocidental apenas impde os contornos semanticos especificos que ela
Veio a assumir.

Pensando nesta abrangéncia terminoldgica, Maria Leticia Ferreira (2006, p. 79),
enfatiza que o termo patrimdnio faz parte de uma variedade de expressdes contemporaneas
que apresentam como principal marca a pluralidade de significagdes. Neste sentido, inumeras
definicdes foram elaboradas no desdobrar da histéria, de modo que sua interpretagao
decorrera sempre de um contexto temporal especifico e determinado.

Talvez a ideia que Gongalves evidencie de que as dindmicas patrimoniais estejam
presentes em praticas milenares, mas o entendimento sobre sua constituicdo ser geralmente
atrelado a um contexto moderno e ocidental, possa ser “justificado” pelo uso e apropriagdo de
uma dessas suas pluralidades interpretativas que acabou tendo maior reverberagdo no tempo,
seja 14 quais mecanismos de poder estejam envolvidos nessa relagao.

E igualmente importante salientarmos que, até muito recentemente, existia uma
diversidade de “bens e manifestagdes culturais significativos como referéncias de grupos
sociais ‘formadores da sociedade brasileira’ a que ndo se podia aplicar nenhum instrumento
legal que os constituisse como patrimonio” (FONSECA, p. 63). Entretanto, este cenario nao
se aplicava apenas a realidade brasileira. Historicamente nos deparamos com uma
multiplicidade de elementos representativos da cultura sobre os quais, até pouco tempo atras,
ndo se outorgava o status patrimonial, nem mecanismos legais capaz de salvaguarda-los. O
documento audiovisual, neste caso, faz parte de uma dessas manifestacdes.

Partindo entdo deste contexto, que nos encaminha a interpretar e problematizar a

(13

cultura como “ um campo de disputa numa luta de defesa de sentidos, o que implica na
necessidade de investigar os contextos institucionais, sociais, politicos, econdmicos etc. nos
quais a questdes culturais estdo inseridas” (BOURDIEU, 2011, apud BEZERRA, 2013, p.29).
Para que possamos melhor compreender a forma como se deu as discussdes que estimularam
o “deslocamento” da tipologia documental audiovisual a categoria de “patrimdnio
audiovisual” num cenario institucionalizado, ndo podemos desconsiderar, sobretudo, o papel
desempenhado pela Federagdo Internacional de Arquivos de Filmes (FIAF) e pela
Organizagao das Nagdes Unidas para a Educagdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO).

A FIAF, como ja vimos anteriormente, fundada no ano de 1938 e instituida

inicialmente com apenas quatro membros, tem a sua trajetoria marcada por atividades que

vislumbravam a consolidacdo de bases para a preservacdo de filmes através da formagdo de
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comissdes técnicas, publicagdes, parcerias e treinamentos profissionais, que pudessem
orientar o desenvolvimento de metodologias e procedimentos cada vez mais adequados para a
realizagdo dos trabalhos dentro dos arquivos filmicos.

No intuito entdo de “transformar a preservacao audiovisual num tema de interesse
mundial” (BEZERRA, 2013, p. 78), a FIAF firma uma de suas mais importantes parcerias
institucionais com a UNESCO, no ano de 1979. Uma parceria que resultard em um dos
documentos mais importantes para a reflexdo do registo audiovisual enquanto patrimdnio
cultural: a “Recomendacdo sobre a salvaguarda e conservacdo das imagens em movimento”
aprovada na Assembleia Geral da UNESCO em 1980, na cidade de Belgrado.

Antes de nos debrucarmos mais detalhadamente sobre a elaboragdo deste documento e
as orientagdes de preservacdo audiovisual nele sistematizadas, ¢ importante destacar a
abrangéncia e relevancia do papel exercido pela UNESCO nos processos de “legitimacao” e
protecdo dos patrimonios culturais da humanidade, bem como no “desenvolvimento do
conceito de cultura na contemporaneidade” (BEZERRA, 2013, p.29), inclusive para que
possamos pontuar algumas instancias que notabilizam a sua atuacdo e aproximagdo com a
area do audiovisual.

Portanto, a UNESCO, fundada no ano de 1945 na conjuntura do pds-guerra, tem a sua
origem pautada na ideia de promog¢do da paz mundial a partir da “solidariedade intelectual e
moral da humanidade” (BEZERRA, 2009, p. 1) e, a partir de entdo, vem também promovendo
uma série de discussdes em torno dos caminhos e acdes possiveis de serem seguidas para a
prote¢do do patrimonio cultural e natural no ambito mundial, principalmente baseadas em
convencgdes internacionais que visam criar condigdes para que seus objetivos de salvaguarda
sejam alcancados e materializados.

Tomando como ponto de partida a Convengao para a Protecdo do Patriménio Mundial
Cultural e Natural do ano de 1972, considerada a de maior repercussdo politica entre os
“Estados-membros”, incluindo o Brasil, ¢ com maior adesdao da comunidade internacional.
Motivada por uma conjuntura de ameaca de destruicao e desaparecimento dos bens culturais
das nagdes, nela ¢ considerado que existem lugares no planeta Terra de “valor universal e
excepcional” que “devem fazer parte do patrimdnio comum da humanidade” (UNESCO,
1972).

Vale explicar que as convengdes da UNESCO sao reconhecidas como “ um processo
de definicdo de normas estabelecido por um estudo submetido a apreciacdo prévia da
comissdo executiva a qual estdo sujeito e a ratificagdo ou adesdo pelos Estados” (NUNES,

2011, p. 26). Neste caso, estes possuem a autonomia de as aderirem ou nao, mas na medida
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em que sdo definidos os mecanismos e regras a serem cumpridos a partir das convengoes,
entende-se que existe um comprometimento em segui-las.

Na convengao de 1972, por exemplo, além de serem articulados “os conceitos de
conservagao natural e de preservacao de bens culturais™, ja evidenciando um entendimento
mais amplo do termo “patriménio”, considerado em seu duplo aspecto — tanto natural, como
cultural — fica manifestado também o reconhecimento do protagonismo das comunidades
locais para a sua protecdo efetiva, ou seja, se coloca em questdo a propria necessidade de que
haja esse tipo de envolvimento mais localizado para que as acdes a favor da preservacao
realmente acontegam.

Segundo entdo, os delincamentos nela estabelecidos, o Patrimonio Cultural Mundial “é
composto por monumentos, grupos de edificios ou sitios que tenham um excepcional e
universal valor histdrico, estético, arqueoldgico, cientifico, etnoldgico ou antropologico.”,
enquanto o Patrimdénio Natural Mundial “significa as formagdes fisicas, bioldgicas e
geologicas excepcionais, habitats de espécies animais e vegetais ameagadas e areas que
tenham valor cientifico, de conservagdo ou estético excepcional e universal.” (UNESCO,
1972).

Lembrando que estamos colocando em evidéncia apenas um dos momentos em que
podemos observar o movimento de expansdo do pensamento “patrimonialista” — mesmo
diante de uma perspectiva que privilegia o patriménio natural, que ¢ realmente um avango
dentro dessa discussdo — percebemos que o conceito de cultura ainda ¢ utilizado de uma
maneira restritiva e que reflete justamente “o espago de atuagdo escolhido pela Organizagao

nesse primeiro momento” (BEZERRA, 2013, p. 29).

O conceito de cultura utilizado pela Unesco foi sendo ampliado com o tempo, o que
se explicita também na agenda das politicas culturais da Organizacdo: partindo do
patrim6nio material (historico e artistico), passando pela questdo da identidade
cultural nos anos 1970 e pela relacdo entre cultura e desenvolvimento nas décadas
seguintes, chegando a questdes como o patrimdnio imaterial e a diversidade cultural
no inicio do século XXI. Um marco foi a Conferéncia Mundial sobre as Politicas
Culturais (Mondiacult), realizada no México em 1982. Questionando uma ideia de
desenvolvimento que se restringe ao aspecto econdmico, afirma-se que
desenvolvimento requer “afirmacdo cultural”. Neste sentido, cultura ¢ definida de
forma ampla como: conjuntos de tracos distintivos materiais e espirituais,
intelectuais e afetivos que caracterizam uma sociedade ou grupo social. Ela engloba
artes e letras, modos de vida, direitos fundamentais ao ser humano, sistemas de
valores, tradi¢des e crencas. (BEZERRA, 2013, p. 29)

Diante deste cendrio, nos interessa reforgar, que a nocdo de patrimdénio e sua
respectiva historicidade no ambito institucional e das discussdes da UNESCO, esteve exposta
a uma diversidade expressiva de concepgdes, inclusive acompanhando e se projetando na

construcdo complexa de conceitos ainda mais fronteiri¢os, como ¢ o caso da cultura. O que
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demonstra um importante repertorio de reflexdes decorrentes das contribuigdes engendradas
com base nas proprias experiéncias nacionais, responsaveis também por moldar e
implementar politicas para agdes e programas que promovessem mudangas na perspectiva de
salvaguarda dos seus bens culturais.

Partindo da premissa de que o audiovisual carregou durante bastante tempo o estigma
de mero entretenimento tecnolégico para as massas — logo, destituido do “valor universal
excepcional” adotado como critério para avaliacao de bens patrimoniais pela UNESCO — ele
s0 veio efetivamente a ser alvo de suas reflexdes e atengdo a partir de uma aproximagao com a
FIAF , no ano de 1979, como ja mencionamos anteriormente. De acordo com Bezerra ( 2009,
p. 2), ¢ exatamente esse ano que ‘“marca o inicio oficial das atividades de consultoria e
informagdo entre as instituicdes” e a elabora¢do da Recomendacgdo sobre a Salvaguarda e
Conservagdo das Imagens em movimento ¢ somente um dos resultados dessa relacao.

A esse respeito Nunes (2011, p. 28) explica que “quando falamos em
‘Recomendagdes’, referimo-nos as normas elaboradas nas Conferéncias Gerais que nao
possuem necessidade de aprovagdo, ¢ os Estados-Membros sdo convidados [ ¢ como uma
sugestdo | a aplicar”. Neste sentido, a elaboracdo desta recomendagdo ¢ consequéncia da
contribuicdo de um conjunto de individuos do campo da preservacdo audiovisual que
legitimam esse documento como a “sintese de suas praticas” (COSTA, 2013, p. 41).

Nela se traduz o pensamento de que:

as imagens em movimento sdo uma expressao da personalidade cultural dos povos e
que, devido a seu valor educativo, cultural, artistico, cientifico e histdrico, formam
parte integrante do patrimdnio cultural de uma nagdo [...]Jconstituem novas formas
de expressdo, particularmente caracteristicas da sociedade atual, ¢ nas quais se
reflete uma parte importante ¢ cada vez maior da cultura contemporanea [...]
constituem também um modo fundamental de registrar a sucessdo dos
acontecimentos, ¢ que, como tal, sdo testemunhos importantes € muitas vezes unicos
de historia, modos de vida e cultura dos povos, bem como da evolucdo do universo.
(UNESCO, 1980, apud BEZERRA, 2013, p. 259 )

Nesta perspectiva, a recomendacdo define como um de seus principios gerais, que
todas as produ¢des cinematograficas, videograficas e televisivas nacionais, produzidas em
cada Estado-Membro, sejam reconhecidas como “parte integrante de seu patrimdnio de
imagens em movimento”. Considerando que este patrimdnio constitui-se por “qualquer série
de imagens captadas e fixadas em um suporte (independentemente do método de captagdo das
mesmas € da natureza do suporte[...] que, ao serem projetadas, ddo uma impressdo de
movimento” (ibid, p. 261).

Partindo desse reconhecimento, a salvaguarda deste patrimonio passa a ser como para

as demais formas de registro item prioritario no referido documento que recomenda:
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Deveriam ser tomadas as medidas adequadas para que o patrimdnio constituido
pelas imagens em movimento tenha uma protegdo fisica apropriada contra a
deterioracdo causada pelo tempo e pelo meio ambiente. [...]Deveriam ser tomadas
medidas para impedir a perda, a eliminag@o injustificada ou a deterioracdo de
qualquer dos itens que integram a produ¢@o nacional. [...]Deveria ser facilitado o
mais amplo acesso possivel as obras e fontes de informacdo que representam as
imagens em movimento incorporadas, salvaguardadas e conservadas por instituicdes
publicas ou privadas de carater ndo lucrativo. [...] deveriam ser organizadas
atividades de informagdo piblica com objetivo de inculcar nos circulos profissionais
interessados uma visdo geral da importancia das imagens em movimento para ou
patrimonio nacional e a consequente necessidade de salvaguarda-las e conserva-las
como testemunhos da vida da sociedade contemporanea. (ibid, p. 261-262)

A partir disso, do nosso ponto de vista os principais aspectos evidenciados na
recomendacdo da UNESCO que merecem destaque, sdo: 1) A constatacdo da fragilidade e
vulnerabilidade dos documentos audiovisuais. 2) A necessidade de serem criados novos
espacos de salvaguarda para imagem em movimento, principalmente em paises que ainda ndo
possuiam arquivos filmicos. 3) A introducdo de instrumentos legais que garantissem o
deposito compulsoério desses bens culturais produzidos nacionalmente em seus proprios
arquivos , além da guarda voluntaria de materiais audiovisuais estrangeiros. 4) A importancia
dos diversos paises reconhecerem o audiovisual enquanto patrimonio cultural de suas proprias
nacoes. (BEZERRA, 2009, p.3)

No entanto, apesar do numero significativo de itens abarcados no documento, verifica-
se a existéncia de algumas inconsisténcias e contradi¢des. Bezerra (2009, p.2-3) aponta
algumas delas, como o fato de ser recomendado o acesso ao patrimonio audiovisual da forma
mais abrangente possivel e a0 mesmo tempo o proprio documento impor os limites da
legislagdo dos direitos autorais e da “soberania das nagdes”. Da mesma forma que,
contraditoriamente, se restringe as praticas de preservagdo as fronteiras de cada Estado-Nagado
mas ao mesmo tempo se reconhece que o audiovisual faz parte de um patrimonio ainda maior,
que € o “patrimoénio da humanidade em seu conjunto”, logo, o interesse de sua salvaguarda
nao diz respeito apenas ao pais que o “produz”.

E de extrema importincia que essas questdes sejam colocadas em debate, porque na
medida em que a carga valorativa do patrimdnio incide sobre o documento audiovisual, se
ampliam também os problemas e desafios em lidar com esse outro espaco de disputas e poder
que os bens culturais institucionalmente legitimados passam a ocupar.

Dando continuidade ao decurso de aproximacdo com as imagens em movimento, de
acordo com Bezerra (2009, p. 3) sdo identificadas trés outras instdncias da Unesco que se
alicercam as praticas de preservagdo do patrimonio audiovisual: o Fundo UNESCO/FIAF para

preservacao do patrimonio filmico (1995), o Programa Memodria do Mundo(1992) e o
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ICCROM, International Center for the Study of Preservation ans Restouration of Cultural
Property.

No que diz respeito ao FUNDO UNESCO/FIAF, ele ¢ considerado um fruto da
consolidagdo da cooperacao entre as duas entidades. Sua criagdo foi impulsionada com o
objetivo de financiar e promover vdrias atividades na area da preservagdo filmica, como a
realizacdo de restauro de obras audiovisuais, 0 mapeamento de filmes nacionais, a aquisi¢ao
de equipamentos, o treinamento de profissionais da area, além de intercambios entre as
institui¢des, ensino e pesquisa. Ja os recursos que constituem a principal fonte de renda desse
fundo, ainda que ele apresente algumas fragilidades, sdo provenientes de doagdes
governamentais ¢ de colaboragdes voluntarias de instituicdes publicas e privadas.
(BEZERRA, ibid, p. 3)

Ja o ICCROM, ¢ reconhecido como uma espécie de centro de pesquisa e formacao
profissional na area da preservacdo do patrimonio cultural mundial. Na pratica, ¢ um 6rgao
que tem estabelecido uma rede mundial de profissionais e instituicdes especializadas na
preservacao e restauracao dos mais variados bens cultural. E apesar do audiovisual ndo ter
sido foco de seu trabalho desde sua fundagdao em 1959, no ano de 2006 ¢ criado o SOIMA ,
um programa voltado exclusivamente para a preservagdo dos acervos de imagem € som.
(ibid, p.7)

Por ultimo, temos o Programa Memoria do Mundo, criado no ano de 1992, que se
destina a salvaguarda do patriménio documental da humanidade, ndo s6 na sua abrangéncia
mundial, mas também operando a nivel nacional, regional e local. Em linhas gerais, o
programa objetiva viabilizar a preservacao e o acesso a esses documentos, a fim de que haja uma
maior conscientizacdo a respeito de sua importancia e existéncia. Mesmo que ndo seja um projeto
voltado especificamente para o audiovisual, sua definicdo incorpora também documentos dessa
natureza, como é o caso dos filmes dos irmdos Lumiére e os Arquivos Audiovisuais da Luta
Contra o Apartheid, da Africa do Sul, que, juntamente com outras colecdes e documentos, até o
ano de 2007 faziam parte dos oito filmes inseridos no Registro da Memoria do Mundo (ibid, p. 5-
6).

Uma personalidade importante de ser retomada neste momento da discussao, por sua vez,
€ o arquivista audiovisual, ja mencionado anteriormente, Ray Edmonson. Isto se da
principalmente em razao do seu protagonismo no desenvolvimento dos preceitos gerais do préprio
Programa Memoéria do Mundo (COSTA, S., 2013, p. 44) e pelo fato dele ter sido responsavel por

uma das mais reconhecidas defini¢des de patrimonio audiovisual, que diz:

O patrimoénio audiovisual inclui, mas nao ¢ limitado a, o seguinte:
(a) Som gravado, radio, filme, televisdo, video ou outras produgdes que incluem
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imagens em movimento e/ou registos sonoros, quer tenham sido ou ndo
intencionalmente concebidas para divulgagéo publica.

(b) Objectos, documentos, trabalhos e elementos intangiveis relacionados com os
documentos audiovisuais, quer vistas de um ponto de vista técnico, industrial,
cultural, historico ou outro; isto incluird material relativo ao filme, radiodifusio e
industrias de gravacdo, como literatura, guides, fotografias, cartazes, materiais
publicitarios, manuscritos, e artefactos como equipamento técnico ou roupas.

(c) Conceitos como a perpetuacdo de ambientes em via de desaparecimento
associados com a reprodug@o e a apresentagdo destes meios. (EDMONDSON, 1998,

p-7)

Na perspectiva de Edmondson (1998), e talvez esta seja mais uma de suas
contribuicbes para o campo teorico da preservacao audiovisual, a dimensao deste conceito de
patrimonio acaba sendo incorporada e apreendida de maneiras distintas pelos arquivos de
filmes, que irdo adapta-lo as suas conformacdes geograficas, temporais e mesmo tematicas. O
que parece ser uma simples constatacdo, mediada pela explicita diferenca de realidades de
cada um desses arquivos, nos parece possivel de ser interpretada também como um tipo de
reconhecimento de que qualquer pratica de preservacdo em torno de determinado bem
cultural, precisa levar em consideracdo também seus proprios parametros de execucdo e
valoracdo. Partindo desta premissa, as referéncias e experiéncias externas, certamente nos
iluminam, mas s6 o exercicio de reconhecimento da singularidade de nossas dindmicas de
significacOes e limites de atuagdo, parecem realmente trazer avancos e novas perspectivas
para essa discussao.

Visto que adentramos a seara das “particularidades” e que analisar a preservacao
audiovisual na perspectiva do patriménio cultural parte da ideia de que, para se constituir
como tal, é necessario que este patriménio seja reconhecido e valorizado. Sem esquecer que
este reconhecimento é um processo que atravessa as relacdes sociais historicamente situadas
e, portanto, pressupde apropriagdes de valores nem sempre “conscientes”. E importante
compreendermos, como aponta Canclini (1994, p. 96) que “diversos grupos se apropriam de
forma desigual e diferente da heranga cultural [...]Por isso, a reformulagdo do patriménio em
termos de capital cultural tem a vantagem de néo representa-lo como um conjunto de bens
estaveis e neutros [...] mas sim como um processo social”

Para o antropologo Joel Candau (2016, p. 58-59) que, em certa medida, parece
compartilhar desse pensamento ao fazer referéncia a Marc Guillaume, identifica o patrimonio
como uma espécie de “aparelho da memoria”, no sentido de que as praticas exercidas para dar
permanéncia aos testemunhos do passado se realizam por meio de invencdes historicas,
particularmente da “ilusdo de continuidade” ou mesmo dos ‘““imaginarios de autenticidade que

inspiram as politicas patrimoniais”, como também sugere Poulot. O autor considera que “as
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representacdes do patriménio como bens compartilhados no interior de um grupo particular e
como expressdo de uma comunidade especifica conduz, muito facilmente, a tentativas de
naturalizacao da cultura” (ibid. p. 61).

Neste sentido, inimeros discursos oficiais marcam a defesa de uma suposta cultura
nacional auténtica e de uma ideia universalizante do patriménio, ideias que so reforcam as
hierarquias sociais, a padronizagdo das concepcOes de pertencimento e a objetificagdo das
diferencas.

Por outro lado, da mesma maneira que € importante destacar e reconhecer o papel da
UNESCO e da FIAF para o fomento do campo de preservacdo audiovisual, é, em igual
medida, necessério que possamos caminhar sempre com recuo critico ao tratarmos das
instituicGes mediadoras da memdria e das préaticas de salvaguarda do patriménio.

Por esta razdo, diante de tudo que foi exposto, cabe também questionarmos, até que
ponto é benéfico esse tipo de assistencialismo patrimonial internacional? Quais sdo realmente
os interesses “comuns” intermediados pela nocdo de patriménio da humanidade? De que
forma critérios universalmente aceitos colaboram com as iniciativas locais na preservacdo de
seus bens culturais? E ainda, em que momento, se eles existem, as trocas de saberes e 0
compartilhamento de experiéncias ddo lugar a imposicdo arbitraria de critérios de valoracao
cultural, como mais um instrumento de dominacdo para que 0s espacos de legitimacdo de
poder permanegam iguais?

Portanto, guiados pelo horizonte fértil das perguntas — e das questdes citadas—, mais do
que pela busca precisa de respostas, comecaremos a tratar das especificidades da preservacao
dos registros audiovisuais no seu formato digital, o que aprofunda ainda mais nosso campo de
discussdo, evidenciando outros tipos de relacGes e novas possibilidades de organizacdo e
construgcdo de memorias, institucional e ndo institucional, a partir de uma perspectiva

descentralizadora da produgdo de imagens.

2.3 CONTEXTOS, PARTICULARIDADES E PREMENCIAS DO DIGITAL

Se ja parece suficientemente desafiador a preservagdo de documentos audiovisuais na
sua dimensdo analogica, visto que € a partir do cinema que as peliculas se constituem meios
de registro da informacdo cinematografica, e que preservar a imagem em movimento
compreende também a salvaguarda do seu universo contextual, formado pelos processos
técnicos, saberes e uma diversidade de objetos e documentos que possibilitam a sua

realizagdo, fruicdo e posterior interpretacao.
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Levando em conta que o registro audiovisual desde sua primeira conformacao
necessita do aparato tecnologico para sua reproducdo e acesso, o avanco das tecnologias de
comunica¢do vai provocar sensiveis mudancas na forma de se registrar a “realidade” e ¢ o
contexto digital que marcard o contorno dessas transformagdes ¢ do objeto de estudo deste
trabalho.

De acordo com Simis (2007, apud BEZERRA, 2013, p.19) sdo as tecnologias digitais
que irdo desconectar “os produtos de entretenimento das midias especificas [...] os fazendo
adaptaveis a multiplas plataformas”. Neste sentido, Bezerra indica que o audiovisual na
perspectiva da contemporaneidade deve ser pensado de forma integrada, ou seja, percebido
através dos entdo instaurados transitos e confluéncias com outras midias, a exemplo da
televisdo e da internet.

Apesar de ndo se debrucar sobre esta tematica especificamente, Bezerra chama
aten¢do para uma questdo que parece ser consenso entre os pesquisadores da area, o fato do
contexto digital, cujo desenvolvimento ainda é muito recente, colocar em pauta muito mais
perguntas do que respostas.

Compartilhando deste pensamento, em entrevista a Danielle de Noronha, o
pesquisador e responsavel pela area de conservacdo da Cinemateca do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ), Hernani Heftner, diz o seguinte sobre a preservagao

dos filmes em formato digital:

A gente ainda ndo se organizou para avaliar por quais padrdes de fato pode se
desenvolver uma preservacao adequada desse suporte até porque esses padrdes ainda
sdo alvo de uma discussdo mundial. O caminho ninguém ainda descobriu, ndo se
formalizou, e existe ainda um componente muito dificil de ser contornado que ¢ a
propria natureza dessa tecnologia digital que muda o tempo todo. Cuidar da pelicula
era relativamente simples nesse sentido porque era uma tecnologia que mudava na
sua base muito pouco. O que no digital ndo ¢ a mesma coisa. (HEFFNER apud
NORONHA, D., 2014)

Para refletir sobre as preocupagoes elucidas por Heffner trazemos mais uma vez o
pensamento de Johanna Smit. Se antes Smit (1993) designava o campo de salvaguarda dos
documentos audiovisuais como um “no man’s land” profissional, o contexto digital parece
expandir ainda mais as suas fronteiras, de modo que se torna premente o esforco e cooperagao
ndo so entre as areas das Ciéncias da Informacdo e Comunicacdo bem como da Tecnologia da
Informagdo e das diversas instituigdes detentoras deste tipo de acervo, para que seja possivel o
desenvolvimento de procedimentos e politicas capazes de garantir a sua protecdo e
acessibilidade.

Diante entdo das divergéncias disciplinares que permeiam as defini¢des acerca dos

artefatos audiovisuais digitais, ¢ do desafio sempre permanente em lidar com sua
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caracteristica transitoriedade, importa neste momento entendermos os processos de
transformagdo tecnologica no seu contexto social e, em certa medida, as redefinicdes de
paradigmas informacionais que elas presumem demandar.

O Sociologo espanhol, Manuel Castells, (2005, p.43), enfatiza que embora a revolugao
tecnoldgica da informacdo penetre em todas as camadas da vida humana, a sociedade ndo ¢
definida pela tecnologia. Diferentemente do que outras interpretagdes orientam, o autor
considera que nem as novas estruturas e processos sociais se originam das transformacdes
tecnologicas de forma determinista, nem as transformacdes tecnoldgicas possuem seu curso
escrito pela sociedade. Do seu ponto de vista, a tecnologia ¢ compreendida como a propria
sociedade e “a sociedade ndo pode ser entendida ou representada sem suas ferramentas
tecnologicas” (CASTELLS, 2005, p. 43).

Em consonéncia com esta perspectiva, Pierre Lévy (1999, p. 22) reforca a ideia de
que:

E impossivel separar o humano de seu ambiente material, assim como dos signos e
das imagens por meio dos quais ele atribui sentido a vida ¢ a0 mundo. Da mesma
forma, ndo podemos separar o mundo material — e menos ainda sua parte artificial —
das ideias por meio das quais os objetos técnicos sdo concebidos e utilizados, nem
dos humanos que os inventam, produzem e utilizam.

Desta maneira, a relagdo sociedade-tecnologia, ¢ resultado de um esquema de
multiplas interagdes que ndo se resume a uma dindmica exclusiva e determinista de causa e
efeito Ginico, muito embora exista a marcante influéncia entre ambas, como podemos observar

no trecho a seguir:

Sem duvida, a habilidade ou inabilidade de as sociedades dominarem a tecnologia e,
em especial, aquelas tecnologias que sdo estrategicamente decisivas em cada periodo
histérico, traga seu destino a ponto de podermos dizer que, embora ndo determine a
evolugdo historica e a transformacdo social, a tecnologia (ou sua falta) incorpora a
capacidade de transformacgdo das sociedades, bem como os usos que as sociedades,
sempre em um processo conflituoso, decidem dar ao seu potencial tecnologico
(CASTELLS, 2005, p. 44-45)

Compreendendo a tecnologia como “o uso de conhecimentos cientificos para
especificar as vias de se fazerem as coisas de uma maneira reproduzivel” (ibid, p. 67) cujas
implicagdes sao também de ordem social e cultural, parece no minimo curiosa e sintomatica a
dificuldade existente em se reconhecer essas interagoes.

Na maioria das vezes, como indica Lévy (1999) as técnicas sdo analisadas por uma
certa tradicdo de pensamento, como elementos proprios de um outro mundo, ou ainda de um
suposto universo das maquinas, alheias a qualquer significacdo e valoragdo humana. O que
parece um grande equivoco diante do que j& mostramos anteriormente, principalmente porque

“ndo somente as técnicas sdo imaginadas, fabricadas e reinterpretadas durante seu uso pelos
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homens, como também ¢ o proprio uso intensivo de ferramentas que constitui a humanidade
enquanto tal (junto com a linguagem e as institui¢des sociais complexas)” (LEVY, 1999,
p.21).

Sendo assim, pensar numa certa centralidade que as tecnologias da informagao e da
comunicagdo ocupam nas transformagdes que vivemos hoje, se configura apenas como um
diferente angulo de interpretag@o e acesso as novas formas de organizacao socio-culturais que
se manifestam dia apds dia diante dos nossos olhos, por esta razdo, a énfase dada a
materialidade e a artificialidade dos fenomenos humanos se mostram tdo produtivas e
reveladoras quanto outros pontos de vista.

Para Lévy (1999), o que nds distinguimos, grosso modo, como novas tecnologias,
“recobre na verdade a atividade multiforme de grupos humanos, um devir coletivo complexo
que se cristaliza sobretudo em volta de objetos materiais, de programas de computador e de
dispositivos de comunica¢do”. Desta maneira, estes elementos funcionariam como
verdadeiros “amplificadores e extensdes da mente humana” (CASTELLS, 1997, p. 69).

Ao analisarmos as atuais configuragdes da sociedade contemporanea, percebemos que
diariamente sdo produzidos e reproduzidos uma infinidade de informagdes registradas e
difundidas em suportes e formatos dos mais variados, de modo que ¢ possivel dizer até, que
provavelmente nos dias de hoje produzimos, registramos e armazenamos mais informag¢ao do
que tudo que ja foi registrado pelas geragdes que nos antecederam. E € importante considerar
ainda, que uma parte significativa dessas informagdes estd moldada em formatos e suportes
digitais.

Neste sentido, nada do que foi exposto até entdo, seria possivel de ser realizado em
tamanha propor¢do e contingéncia sem a existéncia e o desenvolvimento de duas invengdes
tecnologicas complementares: o computador e a internet.

Os primeiros modelos de computadores foram concebidos nos Estados Unidos e na
Inglaterra no ano de 1945, neste momento definidos como “calculadoras programaveis
capazes de armazenar programas” (LEVY, 1997, p. 31). Ha quem diga, assim como Castells
(1997), que eles sdo fruto da mae de todas as tecnologias, a segunda guerra mundial.

Durante bastante tempo o uso dessas maquinas esteve destinado a elaboracdo de
calculos cientificos executados pelas forgas militares, tendo o seu uso disseminado para o
contexto civil somente a partir dos anos 60. E importante lembrar que até este periodo, por
mais que fosse provavel que o seu funcionamento progredisse continuamente, era dificil
prever que existiria um movimento de virtualizagdo tanto da informacdo como da

comunicagdo capaz de influenciar as dindmicas da vida social tdo fortemente (LEVY, 1997, p.
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31)

A criagdo e desenvolvimento da internet nas trés ultimas décadas do século passado,
também exerceu uma influéncia extremamente significativa para essa virtualizacdo da
informacao bem como para sua dinamizac¢ao. Resultante de uma combinagao de fatores como
“estratégia militar , grande cooperagdo cientifica, iniciativa tecnologica e inovacao cultural”,

conforme descreve Castells (1997, p. 82):

A internet teve origem no trabalho de uma das mais inovadoras instituicdes de
pesquisa do mundo: a Agéncia de Projetos de Pesquisa Avancada (ARPA) do
departamento de Defesa dos EUA. Quando o langamento do primeiro Sputnik, em
fins da década de 50, assustou os centros de alta tecnologia estadunidenses, a ARPA
empreendeu iniimeras iniciativas ousadas, algumas das quais mudaram a historia da
tecnologia e anunciaram a chegada da Era da Informag@o em larga escala.

Para Lévy (1997, p. 31), a virada fundamental para novos usos dos computadores,
provavelmente esteja localizada ainda nos anos 70, devido o “desenvolvimento e a
comercializa¢cdo do microprocessador (unidade de célculo aritmético e 16gico localizada em
um pequeno chip eletronico)”. Os anos 80, por sua vez, figuram a conformacao
contemporanea da multimidia, onde a condi¢ao de técnica e a incorporagdo ao setor industrial,
referentes a informdtica, comegam a dar lugar ao seu entrelacamento com as
telecomunicagdes, o cinema e a televisdo, por exemplo. Neste momento a digitalizagdo
comega a se inserir no cenario musical, mas o caminho que se desenhava desde entdo era para
que os microprocessadores € as memorias digitais se tornassem estruturas bdsicas de
constru¢cao em todo ambito comunicacional.

E somente no fim dos anos 80 e comeco dos 90 que se anuncia um novo horizonte em
torno dessas tecnologias digitais e dos fendmenos miditicos em expansdo, como podemos

examinar abaixo nas palavras abaixo:

Sem que nenhuma instncia dirigisse esse processo, as diferentes redes de
computadores que se formaram desde o final dos anos 70 se juntaram umas as outras
enquanto o nimero de pessoas e de computadores conectados a inter-rede comegou
a crescer de forma exponencial. Como no caso da invengdo do computador pessoal,
uma corrente cultural espontanea e imprevisivel impds um novo curso ao
desenvolvimento tecno-econdmico. As tecnologias digitais surgiram entdo, como a
infra-estrutura do ciberespaco, novo espago de comunicacdo, de sociabilidade, de
organizacdo e de transacdo, mas também novo mercado de informagdo e do
conhecimento. (LEVY, 1999, p. 32)

Ao utilizar o termo ciberespago para caracterizar este novo cenario, Lévy (ibid, p. 17)
coloca em evidéncia um recente meio de transito comunicacional que surge a partir da
interligacdo mundial dos computadores. Explicitando ndo apenas a constituicdo material da
comunicacéo digital, mas toda uma teia complexa de informacdes que este espaco abriga, bem

como a presenca humana que nela transita mantendo-a em constante transformacao e
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crescimento.

Diante desta conjuntura, nos deparamos também com o neologismo ‘“cibercultura”,
proposto pelo mesmo autor (ibid, p. 17) como “o conjunto de técnicas (materiais e
intelectuais), de praticas, de atitudes, de modos de pensamento e de valores que desenvolvem
juntamente com o crescimento do ciberespaco” e que sera de extrema relevancia para
compreendermos 0s arranjos culturais sobre 0s quais se estruturam os proprios documentos
digitais .

No que diz respeito especificamente a constituicdo digital dos documentos
audiovisuais, Souza (2009, p. 296) considera que a incorporagédo desta tecnologia no ambito
do cinema é a mais contemporanea inovagdo vivida por um tipo de expressao artistica e
industrial que ja foi marcada por constantes transformacdes no decorrer da sua breve historia
de pouco mais de um século. Neste sentido, a revolucdo digital é encarada como a de maior
expressividade no fazer cinematogréafico, mais do que as modificacdes impostas pela transicao
que ocorreu do cinema mudo para 0 cinema sonoro, por exemplo. O que se justifica
especialmente pela maneira como sua apropriacdo interferird em todas as etapas da cadeia
produtiva dos filmes, inclusive na sua preservacao.

Na tentativa de localizar mais precisamente quando este cenario comeca a mudar,
recorremos mais uma vez a Souza (ibid, p. 296) que elenca alguns marcos importantes de

serem mencionado:

A Revolucéo digital comegou, discretamente, com o som. Ao longo da década de
1980, os padrdes analégicos de captacdo sonora foram paulatinamente substituidos
por equipamentos que transformavam as ondas sonoras em arquivos digitais
armazenados em Digital Audio Tapes (DAT). A reproducdo digital do som chegou
as salas de cinema em 1993, com o lancamento de Jurassic Park/O Parque dos
dinossauros (Steven Spilberg) que introduziu o formato desenvolvido pela Digital
Theater Systems DTS 5.1. Jurassic Park foi também um divisor de dguas em termos
de imagem: pela primeira vez personagens criadas digitalmente (os dinossauros)
foram transferidas para a pelicula cinematogréfica e ocupavam tanto ou mais espago
na acdo quanto os seres e objetos filmados ao vivo. A edigdo foi a proxima frente
ocupada pela tecnologia digital. Uma vez captadas as imagens em pelicula, o
material é transferido para arquivos digitais e toda a operagdo de montagem realiza-
se em computador. Apenas completada a operagdo volta-se a pelicula, para a
montagem do negativo. As moviolas, as coladeiras de tape, os rolos de copido, as
bandas de magnético — todas as manipulagdes tradicionalmente envolvidas na edi¢do
de um filme tornaram-se obsoletas. [...] Cameras digitais sdo cada vez mais
empregadas para filmagens e, em 2000, Dancer in the dark/Dancando no escuro
(Lars Von Trier) foi o primeiro filme inteiramente captado com equipamento DV
(Digital Video) a ganhar uma Palma de Ouro no Festival de Cannes. (SOUZA, 2009,
p. 288, grifos do autor)

Além dos eventos apontados acima pontuamos também uma outra mudanca
importante introduzida pelo digital, diz respeito a transicdo da imagem fotoquimica para a

imagem sintética. Sobre esta questdo, a professora e pesquisadora de Comunicacdo e
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Semidtica, Lacia Santaella, no seu artigo “Os trés paradigmas da Imagem” (2005, p. 166),
interpreta as imagens sintéticas como o resultado da combinacéo entre o computador e a tela
de video, “mediados por uma série de operagdes abstratas, modelos, programas, calculos”.
Muito diferente da producéo artesanal, fisico-quimica, da imagem oOtica das peliculas.

Antes, porém, de ser considerada uma imagem visualizivel, a imagem sintética €

caracterizada por Santaella (ibid, p. 166) como:

uma realidade numérica que s6 pode aparecer sob forma visual na tela de video
porque esta é composta de pequenos fragmentos discretos ou pontos elementares
chamados pixels, cada um deles correspondendo a valores numéricos que permitem
ao computador dar a eles uma posi¢do precisa no espago bidimensional da tela no
interior de um sistema de coordenadas geralmente cartesianas

Partindo deste principio, os pixels sdo localizaveis, controlaveis e modificaveis, uma
vez que estdo conectados a uma matriz de valores numericos que pode também ser
completamente penetravel, disponivel e inclusive passivel de ser retrabalhada. O que
configura a imagem numérica como uma imagem em constante transformacgdo, variando
sempre entre aquela que se atualiza no video e a virtual, ou o conjunto ilimitado de imagens
potenciais calculaveis pelo computador. (SANTAELLA, 2005, p. 166)

Pensando sobre a abrangéncia do carater transformador e complexo dos novos
modelos de visualizagdo impostos pelo digital, por mais que o cinema seja uma grande
referéncia para avaliarmos a introducéo desta tecnologia no universo do audiovisual, segundo
o0s dados apresentados pelo relatorio “The digital dilema”, produzido pelo Comité de Ciéncia
e Tecnologia da Academia de Artes Cénicas e Ciéncias Cinematogréficas de Hollywood no
ano de 2007 e editado pela Cinemateca Brasileira em 2009, outras industrias além do Cinema
e da Televisdo, como é o caso das industrias de defesa, inteligéncia, ciéncia, medicina e
educacdo, também utilizaram procedimentos analogicos de producgdo de imagem para 0s mais
variados fins em seus campos de atuacao.

Consequentemente, a ampla difusdo das técnicas audiovisuais digitais acabou sendo
aplicada aos mais variados contextos, de modo que ndo somente as facilidades e
possibilidades de uso instituidas pela sua nova formatacdo, mas principalmente os recentes
desafios que sua necessidade de guarda, protecdo e acesso inauguravam, seriam também
compartilhados pelos diferentes campos de conhecimento.

Tal qual j& parece anunciado, o nimero de problemas decorrentes do avango acelerado
e desordenado da tecnologia informacional e comunicacional sdo 0s mais variados possiveis e
estdo presentes nas diversas atividades de natureza humana dentro das sociedades

contemporaneas.
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Um dos principais dilemas promovidos pela tecnologia digital diz respeito ao que 0s
estudiosos da area chamam de “amnésia digital”, ou seja, o risco iminente da perda dos
diversos registros gerados em todos os campos do conhecimento — inclusive no campo da
imagem em movimento, da memoria e do patriménio — informacdes estas que confiamos a
dispositivos tecnologicos que estdo se atualizando num ritmo cada vez mais acelerado e

tornando-se obsoletos em igual velocidade.

A urgéncia da sociedade contemporanea em transformar tudo — textos, imagens,
videos, musica, tudo — para formatos digitais € justificada pela enorme economia de
espaco fisico de armazenamento e, sobretudo, pelos extraordindrios ganhos de
produtividade e eficiéncia proporcionados pela otimizacdo dos fluxos de trabalho e a
facilidade de manipulacdo. Isto sem falar nas facilidades de acesso aos estoques
informacionais, publicos e privados que, por si s, sdo um fendmeno novo e sem
precedentes, como também é a sua outra face: a facilidade de producdo, edigéo,
publicacdo, integracdo e distribuicdo de informagdo em formatos digitais pelos
meandros das redes computacionais mundiais. (LUKESH apud SAYAO, 2009, p.
183)

Entretanto, diante de todas essas qualidades e potencialidades atribuidas aos
documentos digitais, ndo podemos, por ignorancia ou negligéncia, compactuar com uma ideia
equivocada difundida por algum tempo a seu respeito, a suposi¢ao de que “a documentagio
digital estaria livre dos problemas tradicionais relacionados ao acondicionamento, degradacéo
do suporte, obsolescéncia, falta de confiabilidade e espago de armazenamento” (INNARELLI
, 2011, p. 75).

Muito pelo contrario, como o préprio Innarelli (ibid, p. 75) sugere, o pouco tempo de
convivio e experiéncias com este tipo de tecnologia, apenas comprovou que ela por conta
prépria ndo s6 ndo resolve todas estas problematicas, como origina novos desafios e reflexdes,
completamente dependentes da intervencdo humana e de politicas preservacionistas que

garantam a sua salvaguarda.

Dentro deste contexto de incertezas, talvez ndo haja desafio maior para os
bibliotecéarios, arquivistas e demais profissionais de informacdo e conhecimento,
neste comeco de século, do que garantir meios de acesso a informacédo digital as
futuras geracGes, para que elas ndo sejam ameacadas ou sofram os efeitos de algo
catastrofico, como uma era do esquecimento. A questdo essencial que se coloca para
a sociedade da informagdo pode muito bem ser como salvaguardar a nossa memoria
digital. (LUKESH apud SAYAOQ, 2009, p. 183)

Neste sentido, a preocupacdo de salvaguarda dos objetos digitais é compartilhada por
todos os profissionais que lidam com a preservacdo da memoria e do patriménio, sendo
relevante citar também os museus, que passam em igual medida a construir acervos digitais,
seja a partir da digitalizacdo das suas cole¢des, da guarda de documentos dessa natureza ou
pela propria necessidade de atender as demandas sociais do livre acesso as informagdes

referentes ao seu acervo.
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Ao considerarmos que o termo preservacédo digital ndo possui um entendimento muito
preciso, compartilhando da definicdo elaborada pelo Comité Conjunto de Sistemas de
Informacéo do Reino Unido (apud THE SCIENCE AND TECHNOLOGY COUNCIL, 2015,

p. 43), podemos compreendé-la da seguinte forma:

A preservacdo digital consiste em uma série de agdes e intervengdes necessarias para
garantir o acesso confiavel e continuo de objetos digitais auténticos, pelo tempo que
forem considerados valiosos. Essas acBes e intervencBes abrangem ndo apenas as
atividades técnicas, mas também todas as consideracdes estratégicas e
organizacionais relativas a sobrevivéncia e ao gerenciamento do material digital. [...]
Os objetos deixardo de ser acessiveis sem o gerenciamento e intervencdo ativos. O
maior risco ao acesso a objetos digitais é o desenvolvimento continuo de hardware e
software. Muitos formatos ou arquivos digitais dependem de um ambiente
computacional particular para uma representacdo precisa de seu contetdo. Qualquer
modificagdo no ambiente de renderizacdo dos dados pode resultar em modificagoes
na representacdo da reconstituicdo de um determinado recurso — ou resultar na total
impossibilidade de sua reconstituicéo.

Em linhas gerais, Miguel Ferreira (2006, p. 20) também contribui com este

delineamento conceitual, designando como preservacao digital:

0 conjunto de actividades ou processos responsaveis por garantir o acesso
continuado a longo-prazo a informagdo e restante patriménio cultural existente em
formatos digitais. A preservacdo digital consiste na capacidade de garantir que a
informagdo digital permanece acessivel e com qualidades de autenticidade
suficientes para que possa ser interpretada no futuro recorrendo a uma plataforma
tecnoldgica diferente da utilizada no momento da sua criagéo.

Diante destas definicdes, observamos que a pratica preservacionista em torno dos
documentos digitais exige um esforco permanente para enfrentar um ambiente de constante
transformacdo. Mais do que preservar os suportes informacionais, a preservacdo digital
prioriza a preservacdo dos contetidos, de forma que o acesso a esses conteldos vai demandar
sempre 0 acesso a um novo contexto tecnoldgico que permita a sua reproducao.

Neste sentido, de acordo com o Comité de Ciéncia e Tecnologia da Academia de Artes
Cénicas e Ciéncias Cinematografica de Hollywood (2009, p. 2), a préatica de salvaguardar
bens digitais € demasiadamente grande para acfes isoladas e fragmentadas. Tornando-se
imprescindivel a consolidacao de politicas e planos de trabalho que assegurem a permanéncia
e estabilidade desses acervos.

No que diz respeito as particularidades do documento audiovisual no contexto
cinematogréafico, os objetos digitais abarcam: sequéncias de quadros de imagem digital que
formam matrizes digitais, maltiplas bandas sonoras digitais, bandas de didlogos da verséo
estrangeira, arquivos de texto contendo legendas em idiomas variados. Podendo incluir
também, os originais de camera digital, os arquivos digitais de audiostem, os arquivos de

audio pré-mixados ou pre-sonorizados e outros ativos digitais. (THE SCIENCE AND
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TECNOLOGY COUNCIL, 2009, p.2)
A0 mesmo tempo, o desafio fundamental enfrentado no estabelecimento de sistemas
digitais seria o de igualar ou superar as vantagens existentes nos sistemas de salvaguarda de

peliculas. Sendo que nestas vantagens estdo inclusos:

os padrdes adotados mundialmente; a garantia de acesso de longo prazo (no minimo
100 anos) sem nenhuma perda de qualidade; a possibilidade de se criar duplicatas
das matrizes que satisfacam as necessidades e oportunidades futuras (e ainda
desconhecidas); a qualidade de imagem e som que iguale ou exceda a qualidade do
negativo original de camera e a do negativo dptico de som; a independéncia em
relacdo a mudancas de plataformas tecnolégicas; a interoperabilidade; e a imunidade
com relacdo ao aumento progressivo de investimento financeiro.(THE SCIENCE
AND TECNOLOGY COUNCIL, 2009, p.2)

Interessa informar que manter essas condi¢bes favoraveis para a salvaguarda dos
documentos audiovisuais digitais ndo equivale a ado¢do dos mesmos principios e estratégias
destinados aos filmes analdgicos, como o que recomenda, por exemplo, a filosofia de
“armazenar ¢ ignorar”. De fato, a salvaguarda dos bens digitais ndo significa apenas
armazenar os discos rigidos, as fitas magnéticas de dados ou os discos dpticos em um mesmo
espaco onde se encontram guardados outros arquivos analdgicos existentes. O acesso em
longo prazo a essas midias ndo poderiam ser garantidos apenas com o controle adequado de
temperatura e umidade em determinado ambiente. A preservacdo desse tipo de dado acaba
exigindo procedimentos e estratégias mais ativas, além da colaboracdo continua entre os
produtores da imagem em movimento, 0s usuérios e as suas instituicbes de guarda. (ibid. p.
31)

Precisa ficar claro também, que os problemas colocados frente as informacdes
armazenadas digitalmente ndo se limitam as questbes tecnoldgicas. Existe um conjunto
diversificado de fatores, desde financeiros a metodolédgicos, que situam este tipo de
preservacao em um cenario extremamente vasto, complexo e instavel.

Howell (2000, apud Innarelli, 2012, p. 319) nos ajuda a compreender esta “condi¢ao”
ao dizer que nods “temos mais de 2 mil anos de experiéncia na preservagdo de manuscritos,
mais de 200 anos na preservacao de documentos feitos por maquinas, mas experiéncias de
preservacgao digital ainda sdo pouco comprovadas e experimentadas” , indicando que podemos
prever muitas coisas, mas ndo afirmar nenhuma delas.

As praticas e conhecimentos na preservacdo de acervos digitais j& estdo em curso,
apesar da escassa bibliografia nacional referente a preservagdo dos registros audiovisuais
digitais especificamente, encontramos algumas recomendacdes e estratégias que colocam
essas experiéncias em debate.

Neste momento , no entanto, levando em consideracdo a fragilidade dos documentos
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digitais e as recorrentes ameagas que envolvem a sua obsolescéncia tecnoldgica, ao
constatarmos que o Museu Afro-brasileiro da UFBA também representa um espago que
produz e armazena registros audiovisuais que ja nasceram no formato digital, surge a
necessidade de pesquisar estes documentos na tentativa de fomentar o seu reconhecimento
como referenciais de memoria, cultura e representacdo identitaria, e a0 mesmo tempo
identificar o potencial irradiador das mais heterogéneas narrativas resultantes de sua imagem
reproduzida.

Portanto, no capitulo a seguir analisaremos mais profundamente o lugar que estes
documentos ocupam dentro de um contexto museoldgico delimitado, de que maneira a
imagem em movimento em sua dimenséo digital pode se configurar também como um recurso
descentralizado de construcdo e salvaguarda da memdria e, possivelmente, como a imagem

institucional do MAFRO esté sendo construida e difundida a partir desses audiovisuais.
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CAPITULO 3 - ESTUDO DE CASO: O MUSEU AFRO-BRASILEIRO DA UFBA E
SUA IMAGEM REPRODUZIDA

Diante dos caminhos tracados até aqui, foi possivel observar que os documentos
audiovisuais representam um campo de fluxo e acesso constante de uma diversidade
significativa de saberes que s6 se amplificaram diante da revolugdo digital. Neste sentido, as
instituicBes tradicionalmente vinculadas a heranca cultural, tendem também a ser diretamente
afetadas pela virtualizacdo da informacdo, tanto pelos desafios impostos como pelas
potencialidades que essas novas configuracGes podem suscitar.

A partir das transformacges ocorridas também nestes cenérios, a gestdo desses
documentos e as perspectivas de preservacdo a seu respeito, mais uma vez, passam a ser
conduzidas por abordagens bastante distintas. Levando em consideracdo as especificidades
dos acervos pelos quais essas organizacles sao responsaveis, o enquadramento institucional
que condiciona as suas praticas e principalmente os usos e funcdes que estes documentos
exercem dentro de cada um desses espacos.

E importante lembrarmos que muitas vezes esses objetos fazem parte de uma sub-
rotina institucional cuja preocupacdo em torno de sua salvaguarda ndo é colocada nem em
questdo, ja que em determinados cenarios essa conscientizacdo pautada na atribuicdo de um
dado valor documental a registros dessa natureza sequer existe.

Desta forma, independentemente de sua visibilidade e relevancia cada vez mais
acentuada no mundo contemporéneo e do seu uso cada vez mais recorrente como registro e
fonte de informacéo, é premente percebermos e nos atermos a certas peculiaridades, porque as
problematicas, potencialidades e argumentacGes em torno de sua existéncia, mesmo que de
alguma maneira sejam ou possam ser compartilhadas, acima de tudo serdo sempre plurais, a
principio atendendo interesses e propdsitos divergentes. E mesmo que estejamos analisando
uma circunstancia delimitada, ndo podemos esquecer que 0 nosso olhar aponta apenas um
caminho, que tanto ndo inviabiliza 0s outros como também precisa deles para se estruturar.

O uso das tecnologias da informagdo e comunicacgdo estd cada dia mais presente em
nosso cotidiano, isto € um fato. A abrangéncia pela qual o digital atinge e chacoalha as
dindmicas da vida humana e dos espacos de gestdo informacional e de reflexdo e salvaguarda
da cultura material e imaterial, ndo poderia deixar de influenciar e de fazer parte também do
dominio do Museu Afro-Brasileiro da UFBA. O que nds tentaremos fazer em seguida, é
identificar o papel que estes registros ocupam na instituicdo, o que pode ser observado a partir

do seu contexto e 0 que essa andlise pode proporcionar para o aprofundamento desta
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discussao.

3.1 ENTRE POTENCIAS E INVISIBILIDADES: O DOCUMENTO AUDIOVISUAL
DIGITAL NO CONTEXTO DO MAFRO/UFBA

Segundo informagdes reunidas pelo professor e musedlogo Marcelo Cunha na tese
“Teatro de memorias, palco de esquecimentos: Culturas africanas e das diasporas negras em
exposicoes” (2006, p. 92), o Museu Afro-Brasileiro da UFBA foi pensado e criado a partir do
Centro de Estudos Afro-Orientais (CEAO) no ano de 1974, através de um Programa de
Cooperagao Cultural com Paises Africanos e viabilizado por um convénio estabelecido entre
os Ministérios das Relagdes Exteriores ¢ da Educacdo e Cultura, o Governo do Estado da

Bahia, a Prefeitura de Salvador e a Universidade Federal da Bahia, que previa:

a realizacdo de cursos ¢ seminarios,edi¢ao/divulgacdo de trabalhos, estimulo a
pesquisas, através de bolsas de estudo, recepcdo a intelectuais africanos,
recrutamento de professores para missdo educativa e cultural na Africa,
assessoramento a representagdes brasileiras a manifestagdes artisticas na Africa,
incentivo a criacdo artistica de tematica afro-brasileira, estimulo a criacdo de
nucleos universitarios e colegdes, bem como o reinicio dos congressos afro-
brasileiros. (CUNHA, ibid, p.92)

Cunha (ibid, p.92) assinala que a sua inauguragdo, no entanto, por uma série de
problematicas relacionadas principalmente a sua instalacdo no prédio da antiga Faculdade de
Medicina, s6 aconteceu no ano de 1982, com um espago expositivo extremamente reduzido
em relagdo ao projeto original de 1974 concebido pelo antropologo e fotografo francés Pierre
Verger e pela museodloga Jacira Oswald.

Neste momento, ainda que ndo tivesse a sua disposi¢do o espago fisico compativel
com sua proposta inicial e mesmo diante dos impasses politicos, financeiros e burocraticos
que marcaram a sua criagdo, o museu ja delineava o seu papel e responsabilidade em retratar e
refletir sobre as contribuigdes africanas na formacgdo cultural brasileira, como ¢ detalhado a

abaixo e da seguinte forma:

explicando processos aculturativos no Brasil, produzindo descri¢es etnogréaficas
dos povos africanos, propiciando a coleta, restauracdo e preservacdo de bens
culturais afro-brasileiros, visando também incentivar o artesanato e outras
manifestacBes culturais de origem ou de inspiracdo africana.(CUNHA, ibid, p. 92)

Neste sentido, podemos dizer que 0 museu se origina alicercado no discurso de
compromisso com a representatividade das dindmicas sociais e culturais africanas e afro-
brasileiras e , segundo afirma o historiador Juipurema Sandes (2010, p. 157), “privilegiando a

ampla participacdo da comunidade no seu espaco”, especialmente através de exposicoes
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temporarias, apresentacfes de grupos de teatro, de danca, de poesia, desfiles de moda,
langamentos literarios, e uma série de outras atividades organizadas em parceria com outros
individuos e coletivos. Ainda que esta aproximacdo ndo possa ser considerada uma constante
em toda a sua trajetoria.

No entanto, para ilustrar esta relagdo com a comunidade, Sandes (ibid, p. 158) destaca

que ainda no ano de 1982 , se apresentam no museu:

o0 Grupo Experimental de Danca do Departamento de Danca da UFBA, sob a direcéo
Profé. Edva Barreto; a Academia Filhos de Oxala; o Grupo Mirim de Danca da
Sociedade Beneficente Recreativa e de Defesa dosMoradores do Bairro do Engenho
Velho da Federacdo e Adjacéncias; o Afoxé Filhos de Ghandi; o Grupo de Teatro do
Bloco Carnavalesco 11é Aiye; o Grupo de Danca do Afoxé Badaué; o Grupo Magia,
sob a direcdo de Firmino Pitanga; os Alabés mirins do Axé Opd Afonja; o Grupo
Mirim da Academia de Capoeira Trés Amigos, sob a orientagdo de Mestre
Marcelino; a Ala Mirim de Danga do Afoxé Badaué; alem do langamento do livro
“O Reino dos Deuses” de Dr. Claudino Mello e as exposi¢des dos quadros de Walter
Oliveira e Francisco Santos; das esculturas e entalhes em madeira do Prof. Lamidi
Fakeye e das fotografias de Renato Marcelo sobre tipos populares e festas de largo.

Levando em consideracdo também esta relacdo com a populacéo, Cunha (2010, p. 95)
afirma que desde o momento de sua criacdo, é possivel perceber o reconhecimento da
importancia deste museu “pelo povo-de-santo, por escolas de capoeira, blocos afro, entre
outros segmentos da comunidade baiana”, que acabaram se engajando ndo apenas na
realizacdo de atividades como as que foram citadas acima mas também na tarefa de doar
pecas para fazer parte do acervo da instituicdo. Ndo obstante, ao estar inserido em um
contexto de ensino, pesquisa e extensdo, a sua realizacdo revela também um interesse cada
vez maior por parte da academia e da sociedade civil, pelo conhecimento acerca das culturas
africanas e afro-brasileiras, marcando principalmente a pertinéncia da valorizacdo de questdes
identitarias e representativas das populagdes negras, bem como de suas lutas e resisténcia, no
cenario museoldgico.

Alguns relatos sobre a inauguracdo do MAFRO/UFBA conseguem nos dar uma
dimensdo mais precisa de sua relevancia social enquanto museu universitario e das
contribuicbes e esforgcos coletivos td0 necessarias para a sua materializagdo e manutencéo,
como fica explicito na fala do entdo Reitor da UFBA,0 professor Luiz Fernando Macedo
Costa (1982, apud JESUS, 2015, p. 7), que declarou:

A criacdo deste Museu Afro-Brasileiro atende a compromisso assumido pela
Universidade ha oito anos atras; sublinha a relevancia do componente negro na
formacgdo socio-cultural de nossa gente; oferece novos subsidios para o ensino e a
pesquisa das origens étnicas e histéricas desse povo; homenageia um dos segmentos
mais representativos da comunidade baiana. Justifica-se, pois, por essas multiplas
razbes, o orgulho com que procedemos a sua inauguracédo. [...]. A conjuncdo de
esforgos e de recursos dos poderes federal, estadual e municipal revela a importancia
que foi atribuida a ideia nascente. [...]. Merece, ainda, particular destaque a
colaboracdo do Banco da Bahia Investimentos S.A. — BBI que, gracas a
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sensibilidade de espirito pablico de seus dirigentes, cedeu a esta Universidade, em
comodato, o famoso Mural dos Orixas de Carybé. Trata-se, inquestionavelmente, de
uma das mais importantes obres da arte contemporanea brasileira, que amplia as
dimens@es artisticas e estéticas deste Museu. Cumpre ressaltar, além disso, a
colaboracdo espontanea e entusiasta, proveniente da nossa propria coletividade.
Neste sentido, as mais renomadas ialorixas do Brasil — Menininha do Gantois, Olga
de Alaketo, Stela de Oxossi, Rosemeire — e antigos babalorixas — Miguel do Bogum,
Nezinho de Muritiba — vém aumentando esta colecdo a cada dia, com significativas

doagdes.
Desta maneira, a partir do destaque dado ao conjunto de 27 talhas representando os
orixas do artista Carybé, é importante falarmos sobre a composi¢do do acervo do MAFRO-

UFBA, que € formado principalmente por:

esculturas, mascaras, tecidos, cerdmicas, adornos, instrumentos musicais e jogos
africanos, que testemunham a visdo de mundo e os conhecimentos técnicos de
diversos povos da Africa Ocidental e Central. H4 também objetos de origem afro-
brasileira, relacionados as divindades e sacerdotes do candomblé na Bahia. (SETOR
RELIGIOSIDADE AFRO-BRASILEIRA, 2006, p.1)

Podemos dizer entdo, que este acervo é dividido em dois eixos tematicos: o de cultura
material africana e o de cultura material afro-brasileira. A maior parte das pecas de origem
africana provem de doacOes feitas através do convénio anteriormente citado, adquiridas em
sua grande maioria por Pierre Verger, que recebeu a incumbéncia de formar o acervo oriundo
do continente africano. Neste sentido, Verger adquiriu pecas do Benin, Gana, Nigéria, mais
precisamente da Africa Ocidental, enquanto as pecas de origem afro-brasileiras séo fruto de
doacgdes tanto de intelectuais, como de artistas e da propria comunidade afro-religiosa da
Bahia. Sem contar com outros objetos que também foram recebidos como doacdo de muitas
embaixadas africanas.

Vale lembrar que 0 nosso objetivo ndo € dar conta da trajetoria historica do museu,
nem dos seus processos de transformacdo e reestruturacdo museogréafica, uma vez que ja
existem trabalhos consistentes e minuciosos que tratam desta questdo. Também ndo é nosso
interesse nos debrucarmos sobre a andlise de suas colec¢Ges, apenas quisemos pontuar, mesmo
que superficialmente, alguns eventos que envolvem o seu desenvolvimento e que Sao
extremamente importantes para compreendermos o contexto no qual ele se insere.

Seguindo esta premissa, também apontamos algumas particularidades da instituigéo,
traduzidas inclusive pela composi¢cdo de seu acervo, que nos evidenciam justamente suas
camadas de atuacdo, projecdo e o papel que ela ocupa dentro de dindmicas socioculturais
localizadas.

Neste sentido, sdo essas informacgdes que nos oferecem indicios para chegarmos a
algumas consideracdes: 1) O MAFRO/UFBA é um museu universitario e este enquadramento

institucional acaba esbocando e delimitando algumas de suas praticas; 2) O museu ja surge
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com uma proposta afirmativa de se constituir enquanto espaco de memoria e de representacao
identitaria das culturas africanas e afro-brasileiras e este € um compromisso que servira de
baliza para suas acdes, o que ndo podemos perder de vista; 3) As propostas de aproximacao e
de construcdo coletiva junto com a comunidade local vao se materializar em atividades
heterogéneas que marcam e conduzem a sua trajetoria, ou seja, para que pOoSSamos
compreender a sua abrangéncia e representatividade, ndo podemos pensar 0 museu baseado
apenas em sua colecdo e na sua estruturacdo fisica e expografica, mas principalmente nas
relacBes que sdo construidas a partir das trocas estabelecidas com a comunidade, 0s grupos
organizados e os individuos ao seu redor; 4) As fungdes exercidas pelo museu ndo séo
estanques nem Unicas, as tentativas de materializacdo de seus objetivos se ddo por vias
distintas, mas que se entrecruzam em diversos sentidos, desta maneira mais do que colocar em
evidéncia uma ou outra abordagem museoldgica , tentaremos compreender a maneira como o0
MAFRO/UFBA articula e ‘“assimila” as demandas contemporaneas da sociedade e da
museologia e, principalmente, as questdes e probleméticas apontadas e vivenciadas pela
comunidade negra, mediadas neste caso pela presenca do documento audiovisual digital,
dentro e fora da instituicao.

Tendo como base essas colocagOes, para identificar a presenca dos registros
audiovisuais digitais dentro do MAFRO/UFBA, apesar do conhecimento prévio da existéncia
e armazenamento de alguns videos relacionados as exposi¢des temporarias que ocorreram no
local, optamos inicialmente pela leitura e sistematizagdo de dados dos seus Relatorios
Institucionais — primeiros documentos que tivemos acesso acerca das atividades
desenvolvidas no museu — os quais compreendem os anos de 1998 a 2016.

Neste momento nosso objetivo era identificar essas atividades e consequentemente
verificar a existéncia ou mengdo a registros desses acontecimentos no formato audiovisual
digital. Ou mesmo alguma referéncia a gravagdes de programas televisivos ou outros tipos de
materiais de divulgacdo institucional que pudéssemos encontrar em outros espagos.

Ao analisar estes documentos, foi possivel coletar informacdes relacionadas sobretudo
as exposi¢des tempordrias e “eventos” como palestras, semindrios, encontros, feiras, visitas,
rodas de conversa, langamentos de livros, dentre outras a¢des e programas, que acabaram
servindo como referenciais de busca para esta modalidade de documentacao.

Interessa destacar que, a partir do relatorio de 2004, encontramos uma parte do
documento que se destina ao campo “divulgacdo”, secdo onde ¢ relatado momentos em que o
museu foi apresentado em algum programa televisivo, exibido em alguma reportagem

jornalistica ou qualquer outra produ¢do midiatica, com o propdsito de comunicar o seu acervo
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e as suas praticas e mesmo servindo de cendrio para outras produgdes.
Para exemplificar estas ocorréncias, selecionamos algumas referéncias, como segue

abaixo:

Na area da divulgagdo, o museu foi selecionado para ser apresentado no programa
“Museus brasileiros” da rede STV (Rede SESC/SENAC de televisdao). Um video de
25 min. Foi produzido pela Maria TV e exibido em escala nacional. Durante a
Semana da Consciéncia Negra, o Museu também foi apresentado no programa
Soterépolis da TV Educadora. (RELATORIO DE ATIVIDADES DO MAFRO-
UFBA, 2004)

Ou mesmo:

Durante o ano de 2006 o Museu foi utilizado como local para gravagdo de varias
entrevistas, locais e de outros Estados e Paises e foi citado em matérias da imprensa
escrita. No més de novembro foi gravado matéria para ser veiculada no programa
Bahia Revista, da TV Bahia. (RELATORIO DE ATIVIDADES DO MAFRO-
UFBA, 2006)

Na utilizacdo do seu espaco enquanto cendrio, segundo consta no Relatério de
Atividades de 2009 o “Mafro foi procurado para realizacdo de eventos e entrevistas. Em
janeiro funcionou como cendrio para a apresentacdo a imprensa do prémio recebido pelo
Grupo Cultural Nego Fugido, de Santo Amaro, por uma institui¢do italiana”. J4 no documento
relativo ao ano de 2010 o “Museu funcionou como cendrio para as gravacdes do projeto
conversagoes da PROAE/UFBA, com a filmagem das entrevistas com professores convidados
na sala Carybé. Também foi cenario para gravagdes da TV Globo e Canal Futura”.

Deste modo, por mais que os documentos audiovisuais digitais se encontrem num
cenario marcado pela sua invisibilidade, identificar um espaco nestes relatorios destinado a
relatar a existéncia deste tipo de registro, ja sinalizando uma via para seu acesso posterior, nos
demonstra que o museu desde logo considerava importante veicular suas atividades e a sua
existéncia através de midias de comunicagdo contemporaneas de maior alcance.

E sdo exatamente essas midias, responsaveis também por operar como testemunhos
reveladores do uso compartilhado deste lugar, que irdo nos demonstrar o deslocamento de
experiéncias e perspectivas definidas pela presenca de uma diversidade de grupos e pessoas
na construcdo da trajetoria desse museu.

Como no periodo inicial desta pesquisa, o Relatorio de atividades do ano de 2017
ainda estava sendo elaborado, foi possivel constatar que a maioria das acdes realizadas na
instituicao estavam divulgadas na sua pagina do Facebook. Sendo assim, buscou-se verificar
as atividades desenvolvidas no museu neste ano através desta rede social. Nesta ocasido,
além de coletar os dados sobre exposi¢des, palestras, rodas de conversa, etc., como havia sido

feito com a documentagao oficial impressa, no proprio Facebook localizamos alguns videos

produzidos pelo MAFRO/UFBA. Gravagdes curtas exibindo aberturas de exposigdes, acdes
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educativas e outros eventos especificos.

O que nos faz perceber em termos praticos o dilema da “amnésia digital” instaurado
pelos avangos tecnoldgicos € comunicacionais que citamos anteriormente. Quer dizer, com a
democratizagdo do acesso aos dispositivos de captura da imagem, através da aquisi¢ao de
simples aparelhos celulares e até mesmo de cameras profissionais de mais facil alcance, com a
mesma velocidade que produzimos uma quantidade imensa de registros audiovisuais, nos
também propiciamos a sua rapida dispersdao ao armazena-los em sites, redes sociais, “nuvens”,
etc, como se estas fossem permanentes ¢ isentas de desaparecer.

Com isso, no entanto, ndo estamos sugerindo que o museu considere suas redes sociais
como espago de armazenamento e salvaguarda destes videos, ndo € este o caso, mas pensar
essas plataformas e o seu ambiente de instabilidade e constante mudanca também nos ajuda a
refletir sobre a forma, muitas vezes alarmante, de como estes registros se perdem e se
pulverizam com a mesma facilidade e rapidez que s3o criados. E esta é apenas uma das
condi¢des que demonstra a sua fragilidade e a complexidade de responsabilidades imputadas
aos profissionais que lidam com a sua salvaguarda, os quais, nesta perspectiva, museologos
estdo inclusos.

Por este angulo, observando que o proprio museu produz videos acerca das atividades
que promove € que uma parcela reduzida foi encontrada em uma de suas redes sociais, além
de ja ter em vista a existéncia de uma documentacdo residual de exposi¢cdes temporarias
conformadas nesta categoria, iniciamos a partir de entdo, o levantamento dos registros
armazenados nos computadores da institui¢ao.

Para tal, foram analisados quatro computadores e um notebook localizados na sala da
Coordenacdo do MAFRO/UFBA e de uso compartilhado pelos seus servidores. Nestes
equipamentos foram encontrados, em sua grande maioria, materiais filmicos relativos as
exposi¢oes temporarias, videos que foram utilizados para compor essas mostras expograficas
e que foram transferidos para os computadores, provavelmente no seu processo de montagem.
Além do proprio registro de aberturas e encerramentos expositivos e de determinadas agdes
culturais e educativas, sendo que a maior parte deles encontrava-se dispersa ou em conjunto
com outra variedade documental, a exemplo de fotografias, documentos administrativos, etc.
No total foram encontrados 72 arquivos audiovisuais sob a guarda do museu (APENDICE A).

Ao fazer este levantamento, notamos a presen¢a de determinados arquivos em mais de
um dos computadores, salvos em pastas e destinos diversificados, muitas vezes sem nenhuma
designagdo ou com legendas e formatagcdes também distintas. De modo geral, armazenados

também de forma fragmentada e sem nenhuma padronizacdo. Apenas utilizando critérios
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particularizados resultantes de iniciativas individuais, dificilmente capazes de facilitar o seu
acesso e organizacdo. O que nos permite retomar o pesquisador Humberto Inarrelli (2011, p.
76) quando ele reconhece que “os documentos digitais sdo gerados e incorporados aos
sistemas informatizados tendo como ponto de vista seu uso primario e sua operacionalizacao,
com pouca ou nenhuma preocupagdo em relagao a sua gestao e preservacao.”.

Em se tratando da Museologia, as tematicas referentes a preservacdo dos acervos
audiovisuais, digitais e analdgicos, dentro das discussdes no campo do patrimonio cultural —
capitaneadas por pesquisadores e 6rgdos reguladores do patrimdnio, bem como pelo setor
museoldgico em sua dimensao profissional e académica — s3o bastante incipientes, em alguns
casos quase inexistentes. O que justifica que em espacos museoldgicos, que nao sejam
especificamente museus de imagem e som, mas que possuam sob sua guarda esse tipo de
documentacdo, as acdes em prol de sua salvaguarda sejam feitas quase de uma forma
“intuitiva”.

Mas antes de pensarmos na necessidade de uma politica de preservacao e de
procedimentos sistematicos ¢ bem estruturados que contemplem esses documentos, ¢ mais
importante ainda, que eles sejam reconhecidos como tal. Porque no proprio caso do
MAFRO/UFBA, a presenga destes registros dentro da instituicdo, se origina e se caracteriza,
antes de tudo, como recursos e sub-rotinas atreladas a outras atividades que sdo prioridades e
compromissos ja consolidados pelo museu.

Neste caso, a sua relevancia enquanto fonte irradiadora de informagdo e memoria ¢é
invisibilizada principalmente pelo fato desses documentos ocuparem fungdes secundarias e
auxiliares dentro de um conjunto de atribui¢cdes desenvolvidas pelos servidores da instituigao.
Que por sua vez, ndo possuem, a principio, nenhuma familiaridade com a salvaguarda deste
tipo de registro e nem os conhecimentos e as habilidades técnicas necessarias que possibilitem
o0 seu tratamento ideal.

No entanto, essas sdo circunstancias que também ndo invalidam a constru¢do de
alternativas compativeis com a area de atuacdo da museologia e a possibilidade de dialogo
com outros profissionais capazes de dar suporte a iniciativas que privilegiem a valorizagao,
organizagdo e manutenc¢do desses documentos,.

De qualquer maneira, ainda que estes arquivos ndo sejam “oficialmente considerados”
como documentos que demandam estratégias preservacionistas especificas para que o seu
acesso seja garantido as geragdes futuras. O fato de eles estarem ali guardados, mesmo de
uma maneira ndo sistematizada, significa que eles possuem algum valor para o museu e talvez

este estudo possa ser um primeiro passo para estimular a sua valorizagdo € um posterior
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redirecionamento de olhar na busca de praticas que permitam a sua preservacdo em longo
prazo.

Por outro lado, retomando o cenario ainda mais dindmico e instavel da internet. A
partir das referéncias coletas durante o levantamento da documentagdo audiovisual presente
na institui¢do. Encontramos também videos produzidos por individuos, grupos, programas
televisivos e da internet, disponibilizados no Youtube, Facebook, Vimeo e outros sites
especificos, abordando aspectos diferenciados do MAFRO/UFBA. Desde gravagdes de visitas
ao museu, a entrevistas e matérias jornalisticas registrando exposi¢des temporarias ou
apresentando a institui¢do de modo geral. Vale ressaltar que esses documentos também serao
utilizados para a fundamentagdo deste trabalhado, no entanto nos aprofundaremos mais sobre
eles um pouco mais adiante.

Dando continuidade entdo a essa discussdo, uma vez que as tecnologias digitais j& sdo
realidade nas dinamicas e funcionamento dos espagos museologicos e que elas realmente nos
confrontam com novos desafios, do mesmo modo que obras de arte contemporanea, por
exemplo, também o fazem. Propor a conscientizagdo de que devemos encarar todas estas
problematicas so existe porque estes registros igualmente nos proporcionam uma série de
beneficios, possibilidades e justificativas para sua salvaguarda.

Segundo Ferreira (2006, p. 17) “a simplicidade com que o material digital pode ser
criado e disseminado através das modernas redes de comunicagdo e a qualidade dos resultados
obtidos sdo factores determinantes na adop¢do deste tipo de ferramentas”. Embora eles
carreguem consigo problemas estruturais que ameagam a sua durabilidade, a0 mesmo tempo
eles apresentam propriedades determinantes para serem reconhecidos como importantes
meios de comunicagao e expressao.

Dentre essas propriedades, estdo a possibilidade de serem copiados e reproduzidos
infinitas vezes sem perder a qualidade, o fato de ndo se limitarem a fronteiras fisicas, de
poderem ser acessados com maior fluidez e facilidade, de viabilizarem maior interatividade
com seus usudrios, além de demonstrarem uma maior capacidade de armazenamento de
informagdes em espacos extremamente reduzidos.

Ademais, para além das questdes e possibilidades técnicas, se colocados na
perspectiva cultural, os documentos audiovisuais digitais atribuidos de valor social,
representativo e estético, nos reportando mais uma vez ao trabalho realizado por Laura
Bezerra (2013), ocupam uma posi¢do central no cendrio da contemporaneidade. De acordo

com a pesquisadora:

Se pensamos em politicas ancoradas nos direitos culturais, é porque elas sdo vitais
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para o desenvolvimento humano e social. Na contemporaneidade a cultura é tdo
fortemente pautada pelos fendmenos mididticos e pelas industrias culturais, que a
época chegou a ser chamada de “Idade Midia” (BARBALHO, 2003; RUBIM, 1995;
2007). [...] A preservagdo de diferentes modos de expressdo audiovisual ¢ essencial
para o compartilhamento de uma usina de simbolos, que forma a base para a
construcdo, desconstrucdo e reconstrucdo de redes de significados. (BEZERRA,
2013, p.223)

Salvaguardar esses registros, mais do que trabalhar questdes relacionadas a
longevidade do aparato tecnologico, ¢ ter em mente a ideia de que os documentos
audiovisuais digitais representam uma outra possibilidade interpretativa da realidade, a partir
de uma linguagem prépria carregada de caracteristicas simbolicas e imagéticas capazes de se
articular com as mais variadas dimensodes da vida humana.

Para a socidloga Cristiane Freitas (1997, s/n):

Quando falamos, entdo, de um filme, referimo-nos ndo apenas a sua histéria, mas
também ao tema, isto é, a modalidade de uma histéria em que as imagens sdo
estruturadas do mesmo modo significativo, ativando uma comunicagdo entre o
“autor” (individuo ou grupo) e o publico, a partir de um dado universal (o tema).
Essas indicacOes levam-nos a pensar em como o filme, que trata dos diferentes
niveis da realidade, integra-se a uma representacdo do imaginario, que fica reificada
numa obra em que as realidades fisica e mental resistem a passagem do tempo e as
modifica¢des provocadas pela obra na nossa forma de ser e de pensar.

Na perspectiva desta autora, a imagem filmica pode ser considerada um modo de
significacdo da experiéncia da realidade. Como toda experiéncia esta inserida em determinado
contexto sociocultural, as fontes audiovisuais contribuem para a inscri¢do no presente, de um
passado retomado como narrativa e imagem, passivel de ser refletido, reinterpretado e
rememorado.

Neste sentido, como qualquer outro objeto, os audiovisuais podem ser percebidos
como “amostras do que os sujeitos, em seus atos concretos e simbdlicos, produzem de
interpretagdes e significados nos espacos da vivéncia” (RIBEIRO, 2005, apud COSTA, S.,
2013, p. 89). Ter acesso, entdo, a esses documentos representativos das sociedades e dos seus
respectivos processos de significacao cultural, de representacao identitaria e de construcao da
memoria coletiva, € 0 que nos permite revisitarmos as nossas proprias experiéncias para que
possamos compreender e reconstruir as nossas realidades, agindo criticamente e com
autonomia diante delas.

Nesta pesquisa, diante da capacidade da imagem em movimento de trabalhar com as
representacdes das dinamicas culturais e dos fatos da vida social, iremos nos ater mais
precisamente a compreensao dos documentos audiovisuais digitais como meios de construgao
e salvaguarda das memorias do MAFRO/UFBA, para além de uma memoria puramente

institucional.



85

Isto porque as memorias que se alinhavam em torno da trajetdria institucional do
museu, ndo se relacionam apenas com os fatos de sua propria historia, através de papéis,
decretos e regulamentos, mas contemplam também o envolvimento e as trocas estabelecidas
com os caminhos de tantas outras pessoas, grupos € acontecimentos que nao sé legitimam a
sua razdo de existir, mas proporcionam outras versdes, interpretacdes e sentidos para
reafirmar ou reorientar as fungdes que ele cumpre na sociedade.

A partir deste momento, os registros audiovisuais compreendidos como fendmenos de
rememorac¢do de trajetdrias, ideias e fatos, nos servirdo como instrumentos de “escuta” para
compreendermos as narrativas que constroem as imagens deste museu de uma perspectiva

mais horizontal e descentralizada.

3.2 0 DOCUMENTO AUDIOVISUAL DIGITAL COMO RECURSO DE SALVAGUARDA
E CONSTRUCAO DE MEMORIA

Os discursos relacionados aos fundamentos da memoria, até muito recentemente
limitados aos espacos de reflexdo e teorizagdo de campos disciplinares especificos, como a
historiografia, a psicanalise e a neurofisiologia, hoje em dia ocupam um lugar marcado pela
ampla convergéncia de diferentes bases do conhecimento e por sua constante atualiza¢do no
nosso cotidiano.

Falar entdo, sobre as possiveis relacdes de serem estabelecidas entre o campo
audiovisual e a memoria, ou as multiplas memorias, na tentativa de qualificar os documentos
filmicos como meio de rememoracdo de uma dada realidade complexa e multifacetada,
converte-se primeiramente na necessidade de trabalharmos algumas de suas particularidades
expressivas.

A principal categoria que nos permite compreender e tragar um caminho em dire¢ao a
este pensamento ¢ o conceito de imagem. E como pudemos observar, os registros audiovisuais
sdo, antes de mais nada, imagens organizadas com a finalidade de transmitir alguma
mensagem que evoca a0 mesmo tempo nossos sentidos da visdo e da audicao.

Seguindo este ponto de vista, a imagem na sua acep¢do mais genérica esta
etimologicamente ligada ao termo em latim imago que, a principio, segundo o filésofo Jean-
Luc Nancy (2015, p. 59), remete a uma mascara mortudria onde “a imago romana ¢ o
aparecimento da morte, seu comparecimento entre nds: ndo a copia de seus tracos, mas sua
presenca como morte”. Concepgdo compartilhada pelo também filoésofo, historiador e critico

de arte, Georges Didi-Huberman, que no seu artigo “De semelhanca a semelhanga” (2011, p.
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31) afirma:* a imago ¢ sempre a imagem daquele ou daquela que ndo existe mais”.

Neste sentido, a imagem pode ser interpretada como uma possibilidade de
representacao de algo ou alguém permeada pela sua auséncia. Afinal de contas, levando em
consideragdo esta compreensdo preliminar, a sua peculiaridade reside justamente na
capacidade de evocar diferentes referenciais da realidade, tanto os ausentes como aqueles que
sequer existem na dimensdo do palpavel.

Ao nos fazer valer de um raciocinio utilizado por Jacques Rancicre (2012a, p.123)
para explicar a relacdo de dependéncia estabelecida entre a palavra e a sua capacidade de
fazer ver, logo de representar, fundamentadas a partir das operacdes de manifestacdo e de
substitui¢do, podemos dizer que também na esfera do visivel o potencial representativo da
imagem se funde nestas duas a¢des. Na primeira delas ¢ colocado diante dos nossos olhos “o
que estd distante no espaco e no tempo” e, na segunda, nos ¢ possibilitado ver “o que ¢é
intrinsecamente subtraido a vista”, neste caso, os elementos que compdem e desvelam as
dindmicas da vida, sempre subjugadas a esfinge do tempo.

Por sua vez, a producdo de imagens compreendida especialmente enquanto um
processo cultural, acaba se constituindo como um importante mediador na forma como os
seres humanos apreendem a si mesmos, o seu entorno e sobre ele se expressam. E ¢ na
construgdo dessas imagens, na sua capacidade de cumprir fungdes individuais e coletivas
essenciais, como a de expressar ideias, valores € momentos, que podemos identificar a sua
relagdo quase imediata com as dimensdes culturais e sociais sobre os quais elas se estruturam.

Para Jacques Aumont (1993, p.78) que se debrucou exaustivamente sobre esta
tematica, o que faz com que a imagem esteja neste contexto de mediagdo entre a realidade e o
espectador, advém da sua vinculagdo com o dominio do simbdlico. Nas suas palavras “a
producdo de imagens jamais € gratuita, e , desde sempre, as imagens foram fabricadas para
determinados usos”, seja 14 para fins de propaganda, religioso, politico, ideoldgico,
informacional, ou qualquer outro.

Retomando a discussdao sobre a andlise imagética desenvolvida pela pesquisadora
Lucia Santaella (1998, p.15), a autora propde uma divisdo desse universo das imagens em
dois dominios. O primeiro constituiria o dominio das ideias percebidas como representacao
visual, onde estdo inseridas pinturas, gravuras, fotografias e o proprio audiovisual. E o
segundo deles, ligado as imagens formuladas em nossas mentes, seria o dominio imaterial das
imagens, que abrangeria a imaginacao, a fantasia e as representacdes mentais, de modo geral.
Sob este angulo, ambos os dominios ndo se dissociam e encontram-se entrelacados desde sua

génese. De maneira que € quase impossivel imaginar a existéncia de representagcdes visuais
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que nao tenham se originado a partir de imagens mentais formuladas por aqueles que as
criaram e vice-versa.

No que diz respeito especificamente aos audiovisuais, compreendemos a imagem
filmica em consonancia com o pensamento de André Bazin (1991, p.67) que as define como
“tudo aquilo que a representacdo na tela pode acrescentar a coisa representada”. Esta
interpretagdo concentra-se principalmente em dois aspectos, a sua plastica, ou seja, os
elementos visuais e estéticos que compdem a imagem em movimento, € os recursos de
montagem, considerado genericamente pelo autor como o processo de organizacdo das
imagens no tempo.

A partir destes dois grupos, serdo constituidas as bases do que trabalharemos em
seguida como “linguagem filmica”. Mas antes de chegarmos a essas consideragdes, ¢
importante delinearmos algumas singularidades deste tipo imagem.

Para isso, tomaremos como referencial mais uma vez, o trabalho elaborado por
Marcel Martin (2005, p. 28), que considera a imagem filmica “antes de tudo, como realista,
ou melhor, dotada de todas as aparéncias (ou quase) da realidade”. Esta concepgao baseia-se
em alguns principios ja tratados na parte inicial do trabalho, como ¢ o caso da impressdo de
realidade possibilitada pela ilusdo de movimento, principal responsavel por conferir & imagem
uma objetividade tdo inovadora e por gerar tamanha admiracdo e espanto em seu primeiro
contato com o publico.

Além do mais, em relagdo ao que esta associacdo com o real pode nos informar, o

mesmo autor afirma que:

A imagem filmica suscita [...] no espectador um sentimento de realidade em certos
casos suficientemente forte para provocar a crenga na existéncia objectiva do que
aparece na tela. [...] Duas caracteristicas fundamentais da imagem resultam da sua
natureza de reprodugdo objectiva do real. Em primeiro lugar, ela é uma
representagdo univoca: pelo fato do seu realismo instintivo, ela ndo extrai sendo
aspectos precisos e determinados, Unicos no espago ¢ no tempo, da realidade. [...]
Em segundo lugar, ela encontra-se sempre no presente. Na qualidade de fragmento
da realidade exterior, oferece-se ao presente da nossa percepcdo e inscreve-se no
presente da nossa consciéncia: o desnivel temporal ndo se faz sentir sendo pela
intervengdo da apreciagdo, capaz de colocar os acontecimentos do passado em
relacio a ndés ou de determinar varios planos temporais na ac¢do do filme.
(MARTIN, 2005, p. 28-29)

Mas ndao somente o movimento € a sua capacidade de temporalizagdo sao
significativos para a sua distingdo. Martin (2005, p. 28) acrescenta que, igualmente, o som ¢
“um elemento decisivo da imagem pela dimensdo que acrescenta ao restituir-lhe o ambiente
dos seres e das coisas que sentimos na vida real.”.

Pode soar um pouco incomum falar sobre som ao tratarmos de certas qualidades da



88

imagem, dado que estas categorias se caracterizam por vias constitutivas diametralmente
opostas, mesmo que o audiovisual necessariamente pressuponha a existéncia do elemento
sonoro. No entanto, o som cumpre algumas fungdes extremamente significativas para que
possamos construir esta relacdo entre o audiovisual e a memoria. Além de influenciar
fortemente na forma como nds percebemos as imagens ¢ 0 seu tempo, exercendo um papel
organizador ao criar elos de ligagdo entre elas , ele ajuda a modular o sentido das mensagens
que a representacdo visual pretende transmitir, além de desempenhar um importante papel
narrativo.

E no que diz respeito a este fator “narrativo”, que no caso do audiovisual utiliza tanto
0 som quanto a imagem como meio de realizacdo, optamos por considerar a abordagem
defendida por André Parente (2013, p. 254) que compreende “A narrativa=fungdo, a
narragao= processo ¢ a histéria (=enunciavel)”, onde a narrativa seria “uma funcao pela qual
sdo criados o que contamos ¢ tudo aqui que € preciso para conta-lo”.

Na perspectiva deste autor, as narrativas ndo contariam simplesmente a historia das
coisas e dos personagens, unicamente como um sistema de representagdo, mas sim contariam
as proprias coisas e os personagens. O que ele coloca em questao, e que nos interessa pontuar,
¢ que ndo existe uma oposi¢do entre a imagem e a narrativa, como algumas corrente tedricas
sugerem, o que existe sdo dois entendimentos acerca dessas duas categorias que sao
completamente diferentes. Um deles que defende ambas exclusivamente como sistemas
representativos e outro que as concebe como acontecimentos. A sua proposta entdo, enquanto
uma critica ao pensamento que compartilha a ideia de que a narrativa estaria condicionada a
imagem, ¢ que além de um sistema representativo a narrativa seria também um
acontecimento. E neste caso, entendendo que a narrativa presume um “um ato de narragao”
este processo estaria baseado também nas dindmicas de organizacdo e escolha das acdes e
objetos que confere os significados que ela em si ndo possui. (PARENTE, 2013)

A partir do que foi exposto, para muitos pesquisadores do campo audiovisual e do
cinema mais especificamente, como € o caso de Christian Metz (1972, p. 114) “¢ justamente
na medida em que o filme se defrontou com os problemas da narragao que ele foi levado, no
decorrer de tentativas sucessivas, a elaborar um conjunto de processos significantes
especificos”, conduzindo-o a adquirir e desenvolver certos atributos de uma linguagem
propria.

A palavra linguagem tem diversos sentidos, restritos e menos restritos, e todos de
alguma forma justificados. Essa abundéncia polissémica se verifica — na nossa cara
— em duas diregdes: certos sistemas (e até os mais inumanos) serdo denominados
“linguagem” se sua estrutura formal assemelhar-se a de nossas linguas: tais como a
linguagem do xadrez (que interessava tanto a Saussure), a linguagem bindria usada
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pelas maquinas. No outro polo, tudo aquilo que fala do homem ao homem (nem que
seja de modos menos organicos ¢ menos lingiiistico possivel) é intuito como
“linguagem”: trata-se entdo da linguagem das flores, da pintura, e até do siléncio. O
campo semantico da palavra linguagem parece organizar-se em torno destes dois
eixos. Ora, ¢ na linguagem, no sentido mais restrito que possa haver, (a linguagem
fonica humana) que se originam estes dois vetores de expansdo metaforica: a
linguagem verbal serve para os homens se comunicarem; ¢ fortemente organizada.
Os dois grupos de sentidos figurados ja estdo aqui. E levando em conta esse estado
dos usos, que nem sempre possibilita restringir aos sentidos que gostariamos fossem
precisos, que nos parece viavel considerar o cinema como uma linguagem sem
lingua. (METZ, 1972, p. 82)

Nesta perspectiva, a imagem filmica ¢ considerada sempre uma fala, mas nao
necessariamente uma lingua. Seu potencial expressivo e comunicativo esta alicercado em
codigos especificos impregnados de significados. Neste aspecto, ndo s6 o cinema, mas 0s
audiovisuais, de modo geral, deslocam-se da condi¢do de mero reprodutores da realidade,
para linguagens que se ancoram na reproducdo da realidade para expressar uma variavel
infinita de ideias, experiéncias, acontecimentos, etc.

Seguindo esta premissa, Martin (2005, p. 24) também acredita que:

[...] o que distingue o cinema de todos os meios de expressdo € o poder excepcional
que vem do fato de sua linguagem funcionar a partir da reproducdo fotografica da
realidade. Com ele, de fato, sdo os proprios seres e as proprias coisas que aparecem
e falam, dirigem-se aos sentidos e falam a imaginacdo: a uma primeira abordagem
parece que qualquer representagdo (o significante) coincide de forma exacta e
univoca com a informag@o conceptual que veicula (o significado).

Ou seja, se o cinema ¢ considerado linguagem € porque suas engrenagens trabalham
com a imagem dos objetos € ndo com os objetos em si (METZ, apud MARTIN, 2005, p. 24).
No entanto, ndo podemos esquecer que ao falarmos de linguagem audiovisual e dos processos
de construcdo de suas imagens, estamos necessariamente falando também da presenga
humana em sua realizagao.

Por mais fidedigna que seja esta reprodugdo fotografica da realidade, diferentemente
da neutralidade sugerida durante muito tempo em relagdo ao seu processo de captura, existe
uma interferéncia direta e subjetiva na forma como os componentes que ddo sentido a
mensagem audiovisual sdo organizados, modificados e muitas vezes reestruturadas em fungdo
de uma finalidade discursiva e estética especifica.

Por isso, ¢ necessario considerar que toda narrativa, toda representagcdo, toda
constru¢do audiovisual ¢ arbitraria. Mais do que aquilo que vemos, importa também
percebemos o que querem que nds vejamos, quem sao aqueles que contam e em que contexto
0os que contam estdo inseridos. E esse papel organizador na constru¢ao do audiovisual é
realizado, em maior ou menor grau, através da montagem.

Segundo Aumont (1993, p. 169) “Todo ou quase todo filme ¢ montado, ainda que
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certos filmes comportem muito poucos planos e que a fungdo da montagem esteja longe de ser
a mesma para todos.”. Como ja mencionamos anteriormente, a montagem seria esse processo
de organizar as imagens no tempo, de sequencializéd-las com a finalidade de construir uma
narrativa. Assim como na escrita as palavras sdo organizadas para dizer alguma coisa, no caso
do audiovisual, a montagem ¢ muitas vezes o caminho utilizado para selecionar e sistematizar
os elementos que, reunidos em uma das inumeras possibilidades de composicao,
contemplando algumas questdes de ordenamento e continuidade, vao dar sentido a mensagem
que se pretende transmitir.

De acordo com a professora e pesquisadora Michele Lagny (2012, p. 30): “Gragas a
suas capacidades narrativas e discursivas ligadas a montagem, o filme participa diretamente da
invencdo de uma forma de histdria audiovisual, construindo relatos e analises histéricas de
momentos cuja memoria ainda estd viva entre espectadores e autores.”. Neste sentido, ¢
propriamente a consolidacao da linguagem filmica que tem funcionado como mecanismo para
postular o uso e reconhecimento dos filmes como meio ndo s6 de uma expressao artistica mas
precisamente como um valioso recurso de informacdo , manifestagdo e salvaguarda de
dindmicas sociais e culturais diversas.

Diante de sua forma particularizada de capturar a realidade e a partir dela de se
expressar, Lagny (2012, p. 26) também assinala que pelo fato da filmagem ser
“contemporanea a cena filmada e produtora do vestigio de uma relacdo real entre duas
presencas, a dos acontecimentos ou testemunhos filmados assim como daqueles que as
filmaram” o registro audiovisual teria o poder de fixar os fatos e gestos dos quais ele ¢
testemunho, possibilitando que eles tenham maior permanéncia no tempo e que sejam
interpretados e ressignificados por futuras geragdes, por novos olhares.

Neste caso, a combinacdo dessas presengas marcaria o que Lagny (2012, p.27)
também identifica como “a ilusdo de um presente j& passado que é também um passado sempre
presente na tela”, onde mesmo que as pessoas e lugares retratados ndo existam mais, seus
testemunhos, a sua presenca no tempo e na histéria, permanecem vivos na imagem.

A partir de uma relagdo quase imediata do registro audiovisual com a memoria, Comolli e
Ranciere (1997 apud LAGNY, 2012, p. 24) sugerem que “guardando “memoria por si mesmo”,
ele pode oferecer testemunhos diretos de uma realidade no presente, monumento, portanto, que
“contém memoria pelo proprio fato de apenas ter se preocupado com seu presente”. De qualquer
maneira , por mais aparente que pareca ser esta aproximacéo, é dificil falar precisamente sobre
memoria sem recorrermos a0 modo como ela foi pensada ao longo do tempo. Como a sua

conceituacdo envolve camadas de significacbes que foram construidas tendo como base
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perspectivas distintas, abordaremos apenas alguns pontos de vista que poderdo nos ajudar a
perceber esta relacdo com maior clareza e criticidade. .

Baseado em uma conceituacdo mais ampla sobre o tema, a memdria € descrita
sumariamente por Le Goff (1990, p. 432) como a “propriedade de conservar certas informacdes,
remete-nos em primeiro lugar a um conjunto de fungdes psiquicas, gragas as quais 0 homem
pode atualizar impressdes ou informacgdes passadas, ou que ele representa como passadas.”
Neste caso o estudo acerca da memoria perpassaria por outros campos cientificos como a
psicologia, a biologia e, mais especificamente ligada as “perturbacdes da memoria”, pela
propria psiquiatria.

Parece importante para o autor destacar primeiramente esta compreensdo mais global
da memoria porque os problemas ligados a ela, tanto no que diz respeito as questdes
manifestadas na esfera da linguagem como os problemas de amnésia, poderiam ser
responsaveis por atingir tanto o individuo e assuntos relacionadas a configuracdo de sua
prépria personalidade como também seu contexto mais amplo e social onde a “falta ou perda
voluntaria, da memoria coletiva nos povos e nagdes [...] pode determinar perturbacdes graves
de identidade coletiva”(LE GOFF, 1990, p. 425).

Neste caso, a integridade da capacidade mnemonica seria fundamental para assegurar
o armazenamento das informagdes e o modo particular que cada individuo dentro das
sociedades apreende os referenciais culturais do seu entorno. Além de ser capaz de garantir o
que Pierre Janet (apud LE GOFF, 1990, p. 424) considera como ato mnemonico fundamental,
0 comportamento narrativo caracterizado pela sua funcdo social, que seria a propria
comunicacao.

Em contrapartida, a memoria ndo € apenas individual, na realidade os estudos acerca
da memoria social e da memoria coletiva serdo considerados os meios essenciais para abordar
“os problemas do tempo e da historia, relativamente aos quais a memoria estd ora em
retraimento, ora em transbordamento” (LE GOFF, 1990, p. 426).

De acordo com Le Goff (1990, p. 426)

a memodria coletiva foi posta em jogo de forma importante na luta das forcas sociais
pelo poder. Tornarem-se senhores da memdria e do esquecimento e € uma das
grandes preocupacgdes das classes, dos grupos, dos individuos que dominaram e
dominam as sociedades historicas. Os esquecimentos e os siléncios da histdria sdo
reveladores desses mecanismos de manipulagdo da meméria coletiva.

Uma importante contribuicdo a respeito da constituicdo dessa memdria coletiva foi

desenvolvida pelo sociélogo Maurice Halbwachs que a compreende como:

[...] o processo social de reconstrugdo do passado vivido e experimentado por
determinado grupo, comunidade ou sociedade. Este passado vivido é distinto da
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historia, a qual se refere mais a fatos e eventos registrados, como dados e feitos,
independentemente destes terem sido sentidos e experimentados por alguém.
(HALBWACHS apud ALVES s/d, p. 4)

Sendo assim, a memoria ¢ analisada como um “fendomeno coletivo”. O que ¢
evidenciado dentro deste contexto, ndo € a memdria em si, mas 0 que 0 autor chama de
“quadros sociais da memoria”, neste sentido, as relacBes estabelecidas entre o individuo e a
realidade social estdo imbricadas e sdo indissociaveis (ALVES, s/d, p.2).

O que podemos notar de mais relevante nesta perspectiva da memoria social, segundo
destaca a pesquisadora Mirela Alves ( s/d, p.2), “ diz respeito a proposi¢ao comum de que a
memoria ndo é uma reproducdo das experiéncias passadas, mas uma construcdo, que se faz a
partir delas, s6 que em funcdo da realidade presente e com o0 apoio de recursos
proporcionados pela sociedade.”.

Poderiamos dizer entdo, que o registro audiovisual se insere neste contexto como um
documento socialmente construido, ligado a um exercicio de linguagem fundamentada em
construgdes simbolicas sempre orientadas por uma cultura e uma sociedade especifica.

Em igual medida, ao se manifestar narrativamente a partir de fatos passados,
acontecimentos contemporaneos e pontos de vista particularizados, o audiovisual funciona
como uma espécie de arquivo de mdltiplas memoérias, mesmo que esta ndo seja a sua
finalidade primeira. Se lembrarmos o que Marc Ferro (1992) ressalta a respeito dos “lapsos”
presentes no material filmico, observamos que o registro audiovisual sempre sugere mais do
que diz. A quantidade de informacdes que podemos apreender diante do que se apresenta aos
nossos olhos e ouvidos é sempre maior do que aquilo que ele prop6e originalmente.

Conforme Cristiane Freitas (1997) ainda acrescenta:

O cinema é, por exceléncia, um meio de socializagdo que tem como fungéo produzir
uma memoria social compartilhada por um grande nimero de individuos. E também
um fendbmeno de memorizacdo de fatos, de personagens, de idéias e, por essa
importancia, impde-se a necessidade de conservacao de todos os filmes. [...] A fonte
de inspiracéo do cinema é um olhar sobre 0 mundo, a articulagdo entre a realidade e
a ficcdo. A imagem em movimento é um produto do pensamento e a arte realiza a
identidade de um mundo sensivel do pensamento.

Seguindo esta andlise, a imagem que o cinema produz, e aqui entendemos que nao so6
ele, mas todos os documentos audiovisuais pelo menos em potencialidade, ndo é uma simples
imagem, mas aquela que, através da memoria, consegue se transformar “em um lugar de
exercicio dessa imagem e, simultaneamente, em uma interrogacao sobre ela” (FREITAS, C.,
1997,s/n).

O audiovisual alinhava assim, cena a cena, as texturas do mundo, das coletividades e

individualidades humanas, inclusive de suas contradi¢cbes e manipulagdes. Chegando ao



93

entendimento de que ele pode ser concebido como suporte de memoria ou como testemunho
de um passado-presente possivel de ser revisitado, precisamos ainda dizer e reafirmar que
esses encadeamentos de lembrancas e esquecimentos também sé sdo capazes de serem
suscitados, construidos, reconstruidos e repensados se 0 seu acesso no decorrer do tempo nos
for assegurado.

Portanto, diante de tais pressupostos, nesta ultima parte do trabalho esbogaremos
alguns caminhos onde é possivel refletir tanto sobre a construcdo desses referenciais de
memoria como sobre as imagens reverberadas do MAFRO/UFBA, a partir da analise dos

registros audiovisuais que tivemos contato.

3.3 SOBRE MODOS DE VER: UMA ANALISE DOS REGISTROS AUDIOVISUAIS
DIGITAIS SOB A GUARDA DO MAFRO/UFBA

Quando nos referimos ao fendmeno museu, somos confrontados com algumas
defini¢bes que tradicionalmente o conformam a um espaco de operacionalizacdo das praticas
de selecdo, preservacdo e comunicacdo dos bens materiais e imateriais produzidos pelas
sociedades.

Dentro desta abordagem, o ICOM (International Council of Museums), organizacédo
responsavel principalmente por desenvolver politicas e padrdes internacionais para as
instituicGes museolodgicas, nos apresenta uma das definicGes mais reconhecidas atualmente a

seu respeito.

0 museu € uma institui¢do permanente, sem fins lucrativos, a servigo da sociedade e
do seu desenvolvimento, aberta ao publico, que adquire, conserva, estuda, expde e
transmite o patrimOnio material e imaterial da humanidade e do seu meio, com fins
de estudo, educagio e deleite. (ICOM apud DESVALLES & MAIRESSE, 2013, p.
64)

Assim como esta interpretacdo, a maior parte das tentativas de circunscrever o
significado dos museus em um conceito mais ou menos sistematizado, acabam ndo dando
conta da real dimensdo de sua abrangéncia e complexidade.

A partir disso, assim como sugere Ulpiano de Meneses em entrevista publicada pelo
SESC Sdo Paulo em 2011, preferimos considerar que o museu “em vez de espago de
producdo, preservagdo e reforco de uma memoria, transforme-se num espaco de confronto,
visao critica e entendimento das memorias”.

Levando também em consideracdo a sua imagem historicamente atrelada a praticas

conservadoras e elitistas, tal qual uma espécie de baluarte das tradi¢cbes e culturas
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hegemonicas, 0s museus tiveram suas trajetdrias marcadas por silenciamentos e exclusdes
sociais que merecem ser lembradas. Por este motivo, se torna necessario compartilharmos
uma concepc¢do mais ampla e problematizadora acerca dessas instituicdes, como a utilizada

por Canclini (2003, p. 169-170), que diz:

O museu é a sede cerimonial do patriménio, o lugar em que é guardado e celebrado,
onde se reproduz o regime semidtico com que 0s grupos hegemdnicos o
organizaram. Entrar em um museu ndo é simplesmente adentrar em um edificio e
olhar obras, mas também penetrar em um sistema ritualizado de acdo social.[...]JA
crise do museu ndo se encerrou. Uma caudalosa bibliografia continua indagando
sobre o obstinado anacronismo de muitos deles e sobre a violéncia que exercem
sobre os bens culturais ao arranca-los de seu contexto originério e reorganiza-los sob
uma visdo espetacular da vida sdo debatidas as mudancas de que necessita uma
instituicdo, marcada desde sua origem pelas estratégias mais elitistas, para rever sua
posi¢do na industrializacdo e na democratizagdo da cultura.

Partindo do principio de que é preciso avancar nas criticas direcionadas a este tipo de
estratégia e politica cultural centralizadora e segregadora. Se vislumbramos reorientar o
entendimento desta instituicdo, de um espaco privilegiado de classes sociais dominantes para
um lugar onde de forma democratica possamos acessar e ressignificar o nosso passado, com a
finalidade de também fortalecer o nosso vinculo e autonomia com as transformacgdes do
presente. O professor e pesquisador alemdo Andreas Huyssen no texto “Escapando da
amnésia: o museu como cultura de massa”, reconhecendo como os espectadores e as novas
praticas museoldgicas também transformaram o0s museus em espacos muito diferentes
daqueles da modernidade classica, nos ajuda a pensar sobre esta preméncia, afirmando a

importancia do museu:

refinar suas estratégias de representacdo e oferecer seu espaco como um lugar de
contestacdo e negociacdo cultural. [...] um espaco para que as culturas mundiais
pudessem se colidir e exibir as suas heterogeneidades e até mesmo a
incompatibilidade. Um espaco para transmitir, para hibridizar, para viver junto sob o
olhar e a memoria do espectador. (HUYSSEN, 1994, p. 36)

Seguindo este pensamento, consideramos que a contribui¢do dos registros audiovisuais
na criacdo desses espacos de auscultagéo e troca da diversidade cultural na qual estamos
imersos, reside na sua capacidade de salvaguardar e reproduzir, de um modo que lhe é
peculiar, novas possibilidades de falas e novos reconhecimentos, ajudando a construir o que
chamamos aqui de uma memoria democratizada.

Acreditamos que € a partir da reflexdo continua sobre as praticas museoldgicas e de
novos olhares lancados sobre elas, no exercicio de novas experiéncias que ressignifiqguem a
complexa engrenagem de atuacdes dos museus, que poderemos transforma-los em espacos de
contestacdo ao invés de lugares puramente contemplativos, ainda que a contemplacao

continue tendo lugar nos museus e isto ndo seja um problema.
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No momento entdo, que os documentos audiovisuais encontrados no desenvolvimento
deste trabalho carregam em si a possibilidade de expressdo de uma memoria contra
hegeménica. Dentro das dindmicas de desterritorializacdo da contemporaneidade, os registros
deste museu e das atividades nele desenvolvidas constituem-se como uma espécie de nova
colecdo capaz de circular em espacos que talvez antes ele ndo circulasse.

Tomemos como ponto de partida para compreensao pratica do que estamos propondo
as reflexdes originadas a partir do dialogo com os conteudos de alguns registros. Entre
aqueles que se encontram armazenados no MAFRO/UFBA, vale lembrar que a maioria faz
parte da documentacdo residual de exposicdes temporarias. Sdo registros realizados pelo
préprio museu e videos que foram produzidos por outros grupos e individuos para compor
uma serie de exposicoes.

Como ndo é possivel apresentar todo este material na sua configuracdo original,
optamos por exibir apenas alguns frames de parte deles para que seja possivel ter uma

dimensdo, ao menos imagética, daquilo que estamos falando.

Figura 5 — Documentario realizado pela “companhia dos anjos baldios”, exibido na exposic¢do
“Mestre Duda Xilogravuras”, 2016

Figura 7 — Registro da abertura da exposicdo “Saluba — A Arte do Sagrado nas Aguas de Ijemu”
por Mestre Nice (Véa), 2017
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Sobre a importdncia da modalidade expositiva associada a esses registros, 0S
professores e pesquisadores, Joseania Freitas e Marcelo Cunha, em um texto que reflete

inclusive sobre uma das exposicdes temporarias realizadas neste museu, consideram que:

Exposigdes tempordarias sdo importantes espacos de ‘oxigenagdo’ para os museus, ou
seja, elas oferecem a oportunidade de renovacdo da narrativa expositiva, servem
para apresentar novas experiéncias musedgrafas, com contetdo que dialogam direta
ou indiretamente com as exposi¢cdes de longa duracdo. Nelas é possivel realizar
experimentos nas diversas areas, seja uma nova forma de iluminacdo, detalhes
relativos ao conforto ambiental, a acessibilidade, ao mobiliario, etc., de forma a
agucar os sentidos dos visitantes, a exemplo de experiéncias gustativas e/ou
olfativas, que no cotidiano institucional, pelo alto custo de manutencdo ndo podem
ser utilizadas. Em diversas partes do mundo as exposi¢Ges temporarias tém sido
utilizadas como instrumento para atrair um nimero cada vez expressivo de publicos.
(FREITAS;CUNHA, 2014, p. 192)

Deste ponto de vista, a exposi¢cdo temporaria compreendida ndo s6 como instrumento
de comunicacdo do museu, mas como ferramenta de renovacdo dos seus discursos e de sua
linguagem, sdo profundamente responsaveis por provocar novas reflexdes a partir do
momento em que sdo estabelecidas novas relaces com o seu acervo e o seu publico. Por
outro lado, dada a sua natureza ainda mais efémera e transitoria, muitas vezes todo o seu
potencial narrativo e transformador se perdem no instante em que elas sdo desfeitas e nem
sempre sdo documentadas da forma mais adequada.

O que queremos dizer com isto € que, por mais que o audiovisual ndo possa garantir a
mesma vivéncia do publico no seu real contato com essas exposi¢cdes, compreendemos que 0
registro digital desses momentos pode servir como um meio de acesso a inumeras
experiéncias por elas evocadas, que passam entdo a ser vivenciadas de outra maneira, em
outro tempo, por sujeitos e espectadores diferenciados.

E ndo é dificil imaginar esta possibilidade, uma vez que ja ha bastante tempo os
documentos escritos e mesmo a fotografia e mais recentemente as peliculas, os microfilmes e
filmes analdgicos, cumprem no meio académico, e fora dele, este papel de fonte
informacional para pesquisas realizadas nos mais variados dominios epistemologicos.

Neste sentido, ao falarmos de museus e museologia, ndo podemos esquecer também o
lugar proeminente que a pesquisa ocupa dentro de suas fronteiras. Principalmente em se
tratando de um museu universitario, onde 0 seu compromisso com a disseminacdo dos
conhecimentos € uma preocupacéo central tanto para a difusdo e construcdo de novos saberes
culturais e cientificos, como para a problematizacao e investigacdo dos seus proprios acervos.

Dando continuidade a essa discuss@o, recorremos ao pensamento do professor e
pesquisador Luiz Claudio da Costa, organizador do livro “Dispositivos de registro na Arte

Contemporanea” (2009), onde ele ira se debrucar sobre a fung¢do dos registros na
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documentacdo de obras de arte contemporanea, mais especificamente. Ao considerarmos que
também as exposi¢Oes temporarias sdo marcadas pela impermanéncia, algumas proposicdes
que ele discute se tornam extremamente valiosas para a nossa reflexao.

Segundo Costa (2009, p. 87), “De um modo ou de outro, o regime visual
fotocinematografico retira do mundo o tempo entendido como origem, para reintroduzi-lo
como série, divisdo, diferenciacdo e multiplicagdo”. Significa entdo que a producdo dessas
imagens, podendo ser reapropriadas e articuladas com outras fontes documentais, em outros
contextos, se desdobram também em diferentes relacbes perceptivas, capazes de nos
proporcionar novas camadas de interpretacdo sobre dada realidade retratada.

Além disso, o autor declara que o registro:

ao duplicar o evento artistico, ele pode oferecer outro evento na atualidade do
acontecimento, em razdo de sua exterioridade (o contexto, a paisagem, o atores, 0
observadores), a0 mesmo tempo que permite sua divisdo e sua transferéncia para
novos espacos e novos tempos. Nesse sentido, é parte constitutiva da obra atual, seu
ambiente de pensamento em seu préprio tempo (COSTA, L. 2009, p.90)

No contexto do MAFRO/UFBA, consideramos que os documentos filmicos sdo
capazes de exercer a funcdo de preservar e dar maior permanéncia a memoria desses
acontecimentos. Principalmente nos auxiliando em uma compreensdo mais ampliada sobre
eles. O que se traduz no entendimento de sua importancia para a instituicdo, na identificacdo
dos dialogos fomentados pelo museu, na possibilidade de analise dos processos técnicos e
metodolégicos envolvidos na sua realizacdo , no reconhecimento  dos sujeitos que
participaram do seu desenvolvimento, qual era o seu publico, quais os discursos e narrativas
presentes na sua constru¢ao, mesmo que essas “reconstituigdes” sejam parciais e lacunares.

Por sua vez, este mesmo reconhecimento das exposicdes como uma das principais vias
de comunicacdo das instituicdes museoldgicas com o seu publico, nos conduz a pensar o seu
registro também como fonte de acesso e assimilacdo das fungdes desenvolvidas pelo
MAFRO-UFBA.

Pensando nesta finalidade, antes de mais nada, compactuamos do pensamento de

Menezes (2011, s/p) de que:

Na&o convém reduzir as funges do museu a um modelo Gnico. E uma tendéncia forte
entre nds e convém combaté-la. Os museus, ontem como hoje, tem potencial de
exercer varias funcoes: fruicdo estética, conhecimento critico, informacéo, educacéo,
desenvolvimento de vinculos de subjetividade, sonho, devaneio etc. [...] O grande
privilégio do museu é poder articular — de preferéncia solidariamente — essa
multiplicidade de funcgdes, cientifico-documentais, culturais e educacionais.

A partir desta multiplicidade e de todo o seu potencial de alcance, inicialmente no que

diz respeito as particularidades da funcéo politica e social do museu associada a questdes de
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reconhecimento e construcdo de identidades. Pelo fato do MAFRO/UFBA se configurar,
desde sua origem, como um espago de legitimacdo identitaria de culturas africanas e afro-
brasileiras. De antemdo, todo o seu acervo ird dialogar expressivamente com esta relacdo
memoria-identidade.

O que as exposicOes temporérias registradas através da imagem em movimento
conseguem instaurar, € na verdade uma atualizagdo continua destes debates identitarios, que
assumem, visualmente e discursivamente, caminhos diferenciados para chegarmos a
compreensdo de que a comunicacdo museoldgica pode contribuir para o desenvolvimento de
um novo entendimento das relagdes de pertencimento aos patriménios. Onde os individuos e a
coletividade tenham seus direitos de acesso aos espacos de representacdo garantidos, seus

direitos de lembrar, de esquecer e de fortalecer suas identidades.

Figura 8 — Registro da exposi¢@o “Imagens da Ancestralidade em Tramas da Pele”, da artista baiana Aislane
Nobre, produzido por Atila de Oliveira, 2016

Figura 9 — Registro do processo de realiza¢do e abertura da exposi¢do “O Patriménio: Lagos Ancestrais para
Unidade dos Povos da Diaspora ‘Africa-Bahia-Brasil’, 2014

Escolhemos estes dois registros para abordar esta tematica, porque ambas as
exposicoes trabalham questdes relacionadas a ancestralidade através dos reconhecimentos de
valores culturais, sociais e religiosos que atravessam as relagdes entre Africa e Brasil. Tanto
partindo de uma perspectiva mais individual, como é o caso da exposicdo da artista Aislane
Nobre, cujos trabalhos “foram criados e apresentados doravante conjecturas de si e dos seus

ancestrais” (ARAUJO, ERIEL, 2016).
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Figura 10 — “eternizar as herangas dos meus ancestrais”. Fragmento da exposi¢ao “ Imagens da Ancestralidade
em Tramas da Pele”, da artista baiana Aislane Nobre, parte do registro produzido por Atila de Oliveira, 2016

Como a partir de um olhar direcionado ao estreitamento de lagos entre a Bahia e os
paises africanos, neste caso especificamente o Senegal. Através da exibicdo, principalmente,
da tradicional arte escultorica senegalesa em toda sua riqueza estética, cultural e histérica. E o
registro deste momento vai evidenciar justamente a existéncia de uma cultura ancestral que
conecta os povos da didspora africana ao continente mée, sintetizada em uma perspectiva de
unidade implicita no proprio nome da exposicao.

De acordo com a fala da professora e atual coordenadora do Museu Afro-Brasileiro ,
Maria das Gragas Teixeira, presente em um dos videos pesquisados a respeito da exposi¢cdo

“Q Patriménio: Lagos Ancestrais para Unidade dos Povos da Diaspora ‘Africa-Bahia-Brasil’:

Essa exposi¢do é parte de um outro projeto, de um projeto maior que € um projeto
chamado Caravana para promocéo da Cultura africana, que é um projeto que foi
pensado aqui no Brasil pelo Samuel Azevedo que é do Africa 900. Como outras
instituicdes da Bahia,[...] 0 MAFRO participa como parceiro e esta exposicao foi
abrigada aqui porque nés entendemos que 0 museu é um espaco identitario para as
populacBes afro-descendentes e é um espaco de interlocucdo e de didlogo com as
culturas africanas. (TEIXEIRA, 2014)

E importante falarmos sobre esta relagio indissociavel entre memoria e identidade,
porgue no momento em que nos concentramos em trabalhar a imagem em movimento como
nucleo propulsor para reflexfes acerca das representaces de memdria vinculadas ao
MAFRO/UFBA, estamos necessariamente falando também sobre processos de
reconhecimento, afirmac&o, negociacdo, contestacdo e construcdo identitarias.

Retomando o ponto de vista do pesquisador Joel Candau (2016, p. 16):, no livro “

Memoria e identidade”

A memoria, a0 mesmo tempo em que nos modela, é também por nés modelada. 1sso
resume perfeitamente a dialética da memdria e da identidade que se conjugam, se
nutrem mutuamente, se apoiam uma na outra para produzir uma trajetéria de vida,
uma histéria, um mito, uma narrativa. [...] E a memdria, podemos afirmar, que vem
fortalecer a identidade, tanto no nivel individual quanto no coletivo: assim, restituir
a meméria desaparecida de uma pessoa é restituir sua identidade.

Neste sentido, considerando 0os museus como espagos onde podemos negociar e
dialogar com aspectos constitutivos do passado que contribuem para o desenvolvimento dos
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individuos e da coletividade, segundo Anne Muxel (apud CANDAU, 2016, p. 16) o trabalho
da memoria atuaria fortemente na construcdo da identidade do sujeito, representando mais
precisamente “o trabalho de reapropriacao e negociacao que cada um deve fazer em relagdo a
seu passado para chegar a sua propria individualidade.”.

No entanto € importante ndo perdermos de vista que a identidade também é um
“produto” dos contextos sociais e culturais. Ela faz parte de sistemas de significagdo que sdo
0s responsaveis por lhes conferir sentido. Mas ao mesmo tempo € preciso dizer, que este
sentido nunca é homogéneo. Ele é resultado de processos dindmicos de assimilacdo e
oposicdo, de inclusdo e exclusdo, e nem sempre é compartilhado por todas as pessoas

pertencentes a um mesmo grupo e realidade.

As identidades ndo se constroem a partir de um conjunto estavel e objetivamente
definivel de “tragos culturais” — vincula¢des primordiais —, mas sdo produzidas e se
modificam no quadro das relacfes, reacBes e interagfes sociossituacionais —

situagfes, contexto, circunstancias —, de onde emergem 0s sentimentos de
pertencimento, de “visdes de mundo” identitarias ou étnicas. (CANDAU, 2016, p.
27)

Por outro lado, todos os sistemas simbdlicos envolvidos neste encadeamento de
significados e de sentimentos de pertencimento, sdo construidos e legitimados de diversas
formas. O audiovisual, particularmente, participa dessas constru¢des atraves de narrativas que
processam a formacao de imagens identitarias. Na medida em que ele se revela enquanto meio
de producdo de representacbes da realidade, ele invariavelmente também engloba os
fendmenos culturais e as identidades.

Nas palavras de Candau (2016, p. 17-18): “no quadro de estratégias identitarias os
individuos operam escolhas sempre no interior de um repertdrio flexivel e aberto a diferentes
meios: representacdes, ‘“mito-historias”, crencgas, ritos, saberes, herangas etc., ou seja, no
interior de um registo memorial.”. A importancia de um documento filmico elucidar essas
questdes, é que a partir do momento que temos acesso a esse tipo de registro, podemos nos
tornar mais conscientes de nés mesmos, de nossa realidade e do papel que exercemos na
construcdo e permanéncia dessas memarias, mesmo diante das mudancas e rupturas que o
tempo nos impde, coletivamente e individualmente.

Outro documento que tambeém representa esses dialogos entre reconhecimento e
diferenca é o registro da exposi¢do “Exu: Outras faces”, inaugurada no ano de 2013 ¢
remontada no ano de 2018 na retrospectiva “Trajetoria de Inclusdo e Resisténcia no
MAFRO/UFBA (2012-2018)”, atividade integrada ao Forum Social Mundial 2018 que

aconteceu em Salvador.
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Figura 11 — Registro da exposi¢ao “Exu: Outras Faces”, Remontagem, 2018

De acordo com Cunha e Freitas (2014, p. 192), esta exposi¢ao:

teve como propdsito conceitual instigar o publico, através de uma experiéncia
museal, de reconhecer-se na sua cultura, em aspectos que muitas vezes sao
considerados estranhos, evitando conceitos cristalizados sobre o orixa e iluminando
outras faces, buscando surpreender o publico com a sua polissemia e mesmo a
reconhecer-se em uma ou nas multiplas faces do orixa

Sabemos da forte influéncia das religi®es de matrizes africanas na cidade de Salvador,
a exemplo da forca e presenca do candomblé na cultura local. No entanto, a intolerancia
religiosa € apenas um dos efeitos do racismo estrutural e do recorrente posicionamento
opressor do estado em torno das populacdes negras, de suas memorias e suas praticas
culturais.

Através de uma abordagem museoldgica que buscou comunicar e explorar outras
facetas de uma das divindades do Candomblé, mais especificamente Exu. Esta exposicdo
tentou superar e fugir do senso comum atrelado a sua imagem. Ao dar visibilidade a uma
tematica historicamente marcada pelo preconceito e por pontos de vista racistas e
“demonizadores”. Ela também representou uma possibilidade de desconstrucao dos valores
discriminatorios presentes no imaginario das pessoas ao tratar desse assunto e uma
oportunidade de se pensar, transversalmente, no papel central da justica, da policia e da
imprensa em criminalizar e combater as préaticas religiosas afro-baianas/brasileiras.

Mas ndo somente isso, ¢ um debate que nos provoca, sobretudo, a questionar a propria

omissdo e exclusdo de contetidos dessa natureza nos museus do pais.

O reconhecimento da invisibilidade, no &mbito dos museus e da museologia, das
questdes étnico-raciais ou da sua visibilidade pelo lado negativo, voltado para
situacBes de escraviddo e/ou submissdo, tem sido tema de pesquisas e debates em
féruns da area. No entanto, a explicitacdo da necessidade de aplicacdo de politicas
de acBes afirmativas € um fato relativamente novo. Durante um longo periodo, foi
marcante a invisibilidade do negro na instituicdo museu, responsavel oficialmente
pelos registros da meméria e da histéria nacional, tanto no Brasil, como nos demais
paises colonizados, porém os movimentos sociais lutaram para que as imagens dos
povos africanos e de seus descendentes, ndo fossem resumidas somente as
representacdes de um passado escravista, se assim, que sejam destacadas as lutas
contra o sistema. (FREITAS, 2005, s/p)

A existéncia dessas exposicoes no MAFRO/UFBA pode ser vista como a

materializacdo de uma forga de resiliéncia, porque falar sobre elas ¢ ndo perder de vista



102

principalmente a trajetoria de luta e resisténcia das comunidades negras. A forma como a
criminalizacdo do povo de santo foi historicamente amparada e institucionalizada ndo pode
ser esquecida. E se realmente acreditamos no potencial transformador dos museus, esse ¢ um
importante papel de combate ao racismo e a falta de informagao que a instituicdo protagoniza.

Afinal de contas, nds sabemos que quando falamos da situacdo de desigualdade racial
tdo presente neste debate, ndo falamos somente das representacdes e discursos que tentam
apagar ou negligenciar determinadas memorias em detrimento de outras, mas sim de politicas
de estado que violentam as manifestacdes culturais de toda uma populacdo e o seu proprio
direito de existir.

No livro “Mulheres Negras ¢ museus de Salvador: didlogo em branco e preto”, da
musedloga e pesquisadora Joana Flores, quando a autora aborda a auséncia de discussdes
acerca de questbes de raca, género e identidade nos espacos museologicos de natureza
historica na cidade de Salvador, é justamente pelo “ndo reconhecimento de determinados
grupos nesses espacos” (FLORES, 2017, p. 58).

Ainda de acordo com Flores (2017, p.58) diferentemente de outros espacos de fomento
da cultura e da arte, como por exemplo o teatro, a musica e o cinema, que de alguma maneira
j& deram inicio a um processo de “provocagdo que instiga o olhar sobre os problemas

causados pelo racismo no pais”, os museus por outro lado:

N&o avancam nas discussfes de género e raca, mesmo apds a elaboracdo de
politicas publicas no &mbito das Ag¢des Afirmativas [...]. Observamos no contexto
social e midiatico, que os homens e as mulheres negras continuam em situagdo de
desigualdade. Nesta perspectiva, 0s museus, enquanto espacos de reflexdo dos
problemas que afligem a sociedade, podem assumir o compromisso de promover
acBes que contribuam para a desconstrucdo de estere6tipos que reforgam o racismo.
(FLORES, 2017, p. 69)

Desta maneira, visto que um mesmo espago pode representar, a0 mesmo tempo, 0
sentimento de pertencimento de uns e a materializacdo da exclusdo de outros, parte do
paradigma museologico que antes de qualquer coisa prevé selecdes, ou seja, tanto auséncias
como presencas. O que nos interessa neste momento, € a identificacdo das narrativas
implicitas em alguns registros, que colocam em evidéncia o alinhamento de praticas
institucionais as teorias e metodologias museologicas que problematizam significativamente o
simulacro da neutralidade institucional, apoiados na percepcdo da memdria também como
forca politica.

Neste sentido, os registros da exposi¢ao “O MAFRO pela vida, contra o genocidio da
Juventude Negra”, realizada em 2015 e remontada no ano de 2018 na retrospectiva

“Trajetéria de Inclusdao e Resisténcia no MAFRO/UFBA (2012-2018)”, e dos filmes nela
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exibidos que foram guardados pela instituicdo, materializam ndo apenas a ideia de um museu

“pensado e realizado como um canal de comunicagdo, capaz de transformar o objeto

testemunho em objeto didlogo, permitindo a comunica¢do do que ¢ preservado” (BRUNO
1998, apud CANDIDO, 2008, p. 63), mas a possibilidade de transformacdo desses

“testemunhos” em objetos-denuncia.

Figura 12 — Filme “Noticias de uma guerra racial subnotificada”, realizado pela Campanha Reaja ou sera morta
Reaja ou sera morto, exibido na remontagem da exposi¢do “O MAFRO pela vida, contra o genocidio da

Juventude Negra”, 2018
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Figura 13 — Video produzido pela Anistia Internacional Brasil, exibido na remontagem da exposi¢do “O
MAFRO pela vida, contra o genocidio da Juventude Negra”, 2018

Figura 14 — Registro da remontagem da exposi¢do “O MAFRO pela vida, contra o genocidio da Juventude

Negra”, 2018

Figura 15 — Registro da reabertura da exposi¢do “O MAFRO pela vida, contra o genocidio da Juventude
Negra”, 2018
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De acordo com o texto de abertura da exposicdo, presente em um dos registros

apresentados acima:

Denunciar, alertar, defender direitos e tomar posicdo contra acles violentas que
ceifam vidas é também funcéo social do Museu. Nesta perspectiva 0 Museu Afro-
Brasileiro da Universidade Federal da Bahia, realiza esta exposi¢cdo com o objetivo
de nao permanecer alheio ao morticidio de jovens negros na Bahia e no Brasil,
abrindo seu espago para discutir a questdo da violéncia no &mbito da Universidade
junto a sociedade civil em consonancia com a Organizagao Politica Reaja e a Anistia
Internacional Brasil. O contelddo da exposi¢do busca chamar atencdo das pessoas
que ainda ndo foram tocadas por esta problematica, pois uma gama da sociedade
ainda percebe a violéncia como algo muito distante de si, de seus filhos(as) e
netos(as). Assim, 0 MAFRO conclama a sociedade para refletir sobre a dor da perda
de um filho ou filha na mais tenra idade. A dor da perda ndo se mede pela cor, ndo
tem classe, nem conta bancéria. A dor é a dor que rasga o cora¢do e a alma das
maes, pais, irmdos, irmas, amigos, causando danos irreparaveis. (MAFRO-UFBA,
2018)

Fica explicito no discurso da instituicdo, seu objetivo de aproximagdo com as
demandas da realidade ao seu redor. Deixando de valorizar prioritariamente questfes
tecnicistas e colecionistas para vislumbrar um didlogo com as problematicas que atingem
diretamente o cotidiano das pessoas que fazem parte do publico para o qual ele também se
direciona.

No documentario intitulado “Noticias de uma guerra racial subnoticiada” apresentado
ja no inicio desta exposi¢do, abordando na sua maior parte uma operacdo realizada pela
Policia Militar da Bahia em fevereiro de 2015, que resultou no assassinato de 12 jovens
negros na Vila Moisés, comunidade do bairro do Cabula. Nos deparamos com um dos trechos
do filme, onde um dos representantes da Organizacdo Reaja , Hamilton Borges, fala o
seguinte:

Hoje o maior inimigo que nds temos nédo € as viaturas que estdo intimidando a gente
aqui, ndo é as mortes que aconteceram nos ultimos trés dias, justamente nas
vésperas de nds marcarmos esse dia que ¢ um dia importante de memdria desses
meninos que morreram aqui. O pior inimigo que no6s temos € o silencio, o pior
inimigo que nds temos é 0 medo e o pior inimigo que nés temos € o0 esquecimento.
(BORGES, 2015)

Quando nos referimos aos objetos como objetos-denincia, é partindo do ponto de vista
de que esse cenario de violéncia e constante massacre das populagdes negras — tanto no que
diz respeito a violacdo de direitos fundamentais bésicos, como a violagdo do direito minimo
do ser humano que ¢ “existir” — € a realidade da maioria das pessoas que vivem nas periferias
da cidade, inclusive nas ruas do pelourinho onde o museu esta localizado. E mesmo aqueles
gue vivem em bairros mais privilegiados, sdo também afetados pelo mesmo racismo que se
apresenta sob multiplas facetas.

Abordar esta tematica, em toda sua amplitude, dor e complexidade, é posicionar o
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museu neste lugar de fala, de visibilidade, de contestacdo, de conhecimento critico e também
de sensibilidade. Porque diz respeito & vida das pessoas. Diz respeito a historias negadas, a
identidades negadas, a trajetorias negadas. Diz respeito ao racismo estrutural, cujas raizes
profundas atingem todas as dimensdes da vida cotidiana dessas populacdes. E quando se fala
em genocidio de jovens negros, ndo se trata “apenas” do alto indice de homicidios que faz
parte da realidade das familias e comunidades negras da cidade de Salvador e do Brasil.
Trata-se de séculos de opressdo e omissao responsaveis por provocar tanto as mortes letais,
como as mortes simbdlicas do povo negro.

Diante entdo, deste cenario de tamanha urgéncia e gravidade. Na medida em que o
MAFRO-UFBA se aproxima da comunidade ao seu redor e se articula com 0s movimentos
socais para promover dendncia, sensibilizacdo, transformacdo social e combate a ldgica
assassina do siléncio, podemos observar que a perspectiva delineada nesta proposta se alinha
também a um contexto de mudancas e rupturas dentro do proprio campo museoldgico,
impulsionado especialmente pelos debates e reflexdes da Sociomuseologia.

Segundo Mario Coutinho (2007, s/p):

A Sociomuseologia traduz uma parte consideravel do esfor¢o de adequagdo das
estruturas museoldgicas aos condicionalismos da sociedade contemporinea. A
abertura do museu ao meio e a sua relagdo organica com o contexto social que lhe da
vida, tém provocado a necessidade de elaborar e esclarecer relagdes, nogdes e
conceitos que podem dar conta deste processo. [...] A abordagem multidisciplinar da
Sociomuseologia visa consolidar o reconhecimento da museologia como recurso
para o desenvolvimento sustentavel da humanidade, assente na igualdade de
oportunidades e na inclusdo social e economica.

Por sua vez, as discussfes centrais da sociomuseologia se encontram alicercadas em
documentos anteriores a elabora¢do mais formalizada de seu conceito, a exemplo da carta da
Mesa Redonda de Santiago do Chile (1972), que afirma que o museu deve e pode
desempenhar um papel de grande relevancia na vida das pessoas ao seu redor. Desta forma,
pensando nos museus a servigo da sociedade, integrados a ela, e como tal, responséveis por
promover a aproximacao e o dialogo entre as instituicdes e as comunidades, seus esforcos se
direcionavam também a proporcionar a essas pessoas, 0 acesso necessario ao conhecimento
de aspectos historicos e sociais da sociedade a qual elas pertencem.

Também a partir deste cenario, Judite Primo (2014, p. 9) afirma que:

No campo museal, a valorizagdo do social mostra-se como forma de supressao de
«traumas/recalques culturais», as memérias do social sdo utilizadas numa
perspcetiva de transformagdo de toda a vida presente. N8o se trata mais da
sistematizagdo estritamente técnica da cultura. Pesquisas e exposicoes sdo realizadas
a partir do objetivo de tornar atual a vida social, sem perder as suas referéncias
culturais, que é aquilo que a caracteriza. O social passa entdo a ser priorizado em
relagdo aos conteddos museoldgicos, as formas de acessibilidade/metodologias de
trabalho e destinatarios e/ou participantes do processo museolégico.
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A partir de tais premissas, 0s registros desta exposi¢do nos apresentam um conjunto de
elementos que traduzem o modo pelo qual o social se transforma em uma preocupacéo central
para as agdes desenvolvidas pelo MAFRO/UFBA. Evidenciando principalmente de que forma
a instituicdo responde as dindmicas e esfacelamentos da vida humana. Sendo importante
destacar também, que se as exposi¢des temporarias séo caminhos que nos permitem lembrar.
Seu registro audiovisual pode ser compreendido como uma alternativa para nao esquecermos.

Em contrapartida, como nesta parte do trabalho tentamos costurar um pouco aquilo
que os documentos, produzidos ou armazenados internamente pelo MAFRO/UFBA, puderam
elucidar em termos de memoria. Nosso proximo passo sera articular essas argumentacdes com

as imagens concebidas e disponibilizadas externamente a instituicao.

3.4 AS MEMORIAS DAS IMAGENS OU AS IMAGENS DA MEMORIA: UMA ANALISE
DOS REGISTROS AUDIOVISUAIS DIGITAIS DISPONIBILIZADOS NO CIBERESPACO

A producdo e disseminagdo cada vez mais veloz e fragmentada das imagens
produzidas pelas sociedades nos direcionam muitas vezes a pensarmos nesta realidade como
uma espécie de sintoma contemporaneo do processo de banalizacdo das memdrias individuais
e coletivas. Como se neste quadro temporal, elas fizessem parte apenas de um cenério ideal e
produtivo para esquecimentos programados, 0 que do nosso ponto de vista, seria uma
perspectiva bastante restritiva de se perceber as transformac@es sociais e histdricas pelas quais
passamos.

De qualquer maneira, assim como assinala Giselle Beiguelman (2014, posicdo 114),
no ensaio “Reinventar a memoria é preciso”, parte do livro “Futuros Possiveis: Arte, Museus
e Arquivos Digitais™:

Nunca se falou tanto em memdria como hoje em dia, e nunca foi tdo dificil ter
acesso ao nosso passado recente. Dificil negar. Poucas palavras tornaram-se tdo
corriqueiras no século 21 como “memoria”. [...] Tornou-se uma espécie de dado
quantificavel, uma medida e até um indicador do status social de alguém. Existe um
fetiche da “memoria” como “coisa”: quanto de memoria tem seu computador? E sua
camera? E seu celular? Tudo isso? S6 isso?... compram-se memorias, transferem-se
memorias, apagam-se e perdem-se memdrias. Curiosamente, a inflacdo discursiva
corresponde a um vazio metodologico no trato dos produtos culturais criados com 0s
meios a que dizem respeito essas memorias: os meios digitais.

A sua fala sintetiza um pouco a necessidade de se discutir e compartilhar questdes
emergentes no campo da preservacdo do patriménio digital. Principalmente no que diz

respeito a procedimentos de salvaguarda para memorias armazenadas em um tipo documental
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que demanda tratamentos diferenciados dos modelos tradicionais ja consolidados nas Ciéncias
da Informacao.

Nesse sentido, quando pensamos no alcance de praticas metodologicas que
possibilitem o tratamento adequado desses documentos, esta afirmacdo implica também na
necessidade de reconhecimento dos mecanismos, fronteiras e possibilidades dessa nova
conjuntura de producdo informacional.

Partindo deste principio, em que pese suas insegurancas e instabilidade, consideramos
que é a compreensdo deste mesmo cenario — mediado pelos avancos das tecnologias
informacionais e comunicacionais, e tdo fortemente guiado pela l6gica de substituicdo e
descarte — que nos proporcionara também significativas contribui¢fes para pensarmos em um
caminho de contra poder e democratizacdo das memorias a partir da preservacdo dos
documentos audiovisuais digitais.

Neste caso especificamente, 0s documentos que circunscrevem este pensamento e que
nos ajudam a fundamentar esta proposicdo, sdo 0s registros audiovisuais presentes no
ciberespaco que dialogam, sob diversos aspectos, com as memdrias do MAFRO/UFBA,

portanto, nos trechos que seguem nos debrucaremos sobre eles.

3.4.1 As imagens do MAFRO reverberadas nas midias de comunicagéo

Dentro dos novos arranjos comunicativos da contemporaneidade, mais uma vez
marcados expressivamente pelo modo como as tecnologias vdo se desenvolvendo e
transformando as relacGes sociais, seja pelas novas dindmicas de classe ou pelos mais recentes
olhares lancados sobre os fendmenos culturais e seus novos paradigmas, as formas como nos
relacionamos com 0 nosso passado e com as nossas memdrias tendem também a ser
influenciadas pelas inovagdes nos meios de transmissdo e compartilhamento dos
conhecimentos e acontecimentos da vida cotidiana.

No que diz respeito particularmente aos registros audiovisuais, o papel de testemunho
realizado por esses documentos, acaba sendo ainda mais facilitado pelo aprimoramento de
tecnologias mais acessiveis e compactas que, diferentemente do primeiro cinematografo e
mesmo das cameras de 35 mm ou 16mm, por mais portateis que elas fossem, proporcionam
cada vez mais 0 acesso a um numero ampliado de pessoas, ndo se restringindo aquelas que
tenham um dominio ou recursos financeiros para lidar com tais dispositivos.

A partir desses avancos, € preciso destacar ainda a importancia do processo de difusao

dessas técnicas de registro. Inicialmente apenas exibido em grandes cafés, salas de cinema ou
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feiras de entretenimento, o audiovisual ao longo do tempo passou a ser incorporado e
transformado em contato com outras midias de comunicacdo, como € o caso da televisdo, e
nos dias de hoje, principalmente a internet.

Comprovando entdo que esse tipo de registro permeia o universo de diferentes meios
de comunicacdo, foi possivel localizar, através do Youtube, Facebook, Vimeo e outros sites,
24 videos (APENDICE A) abordando aspectos ou atividades desenvolvidas pelo MAFRO-
UFBA. Em sua grande maioria, gravacdes realizadas por programas televisivos, canais do
Youtube, midias independentes e producdes individuais, diretamente transmitidas e
disponibilizadas na internet.

Para Candau (2005, p.203) “Conscientemente ou ndo, os individuos tal como as
sociedades sempre modelaram as representacdes do seu préprio passado em funcdo das
questdes do presente.”. Neste sentido, para compreendermos de que forma os fragmentos de
memdrias particularizados em narrativas audiovisuais construidas fora do dominio discursivo
do MAFRO-UFBA nos ajudam a acessar outras imagens reverberadas pela instituicdo, cabe-
nos considerar primeiramente o horizonte comunicacional delineado pelo conceito de
ciberespaco.

Retomando os estudos de Pierre Lévy (1999, p. 92) sobre esta temética, a nocéo de
ciberespaco ¢ definida como “o espaco de comunicagdo aberto pela interconexao mundial dos
computadores ¢ das memorias dos computadores”. Pensado entdo como um canal de
comunicacdo e de suporte de memorias, ele se distingue principalmente a partir de
carateristicas proprias da virtualizacdo da informacdo — plasticidade, fluidez, interatividade,
entre outras — condicionadas principalmente pelos processos de codificacdo digital na

transmissdo de informagdes.

A cada minuto que passa, novas pessoas passam a acessar a Internet, novos
computadores sdo interconectados, novas informagdes sdo injetadas na rede. Quanto
mais o ciberespago se amplia, mais ele se torna “universal”, ¢ menos o mundo
informacional se torna totalizavel. O universal da cibercultura ndo possui nem centro
nem linha diretriz. E vazio, sem contetido particular. Ou antes, ele aceita todos, pois
se contenta em colocar em contato um ponto qualquer com qualquer outro, seja qual
for a carga semantica das entidades relacionadas. (LEVY, p. 111)

Ou seja, o sentido de universalidade é um valor central para o tipo de contexto e fluxo
informacional inaugurado pelo ciberespaco. Mas distante de uma suposta neutralidade que o
termo universal possa sugerir, 0 autor deixa evidente que a ideia de universalidade que ele
propde se relaciona a possibilidade continua de producdo e emissdo de informagdes cujo

sentido tanto ndo parte de um denominador comum, como nédo se consolida no mesmo.

A emergéncia do ciberespaco ndo significa de forma alguma que "tudo" pode enfim
ser acessado, mas antes que o Todo esta definitivamente fora de alcance. O que
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salvar do diltvio? Pensar que poderiamos construir uma arca contendo "o principal”
seria justamente ceder a ilusdo da totalidade. Todos temos necessidade, instituigdes,
comunidades, grupos humanos, individuos, de construir um sentido, de criar zonas
de familiaridade, de aprisionar o caos ambiente. Mas, por um lado, cada um deve
reconstruir totalidades parciais a sua maneira, de acordo com seus préprios critérios
de pertinéncia. Por outro lado, essas zonas de significacdo apropriadas deverao
necessariamente ser méveis, mutaveis, em devir. A tal ponto que devemos substituir
a imagem da grande arca pela de uma frota de pequenas arcas, barcas ou sampanas,
uma miriade de pequenas totalidades, diferentes, abertas e provisorias, secretadas
por filtragem ativa, perpetuamente reconstruidas, pelos coletivos inteligentes que se
cruzam, se interpelam, se chocam ou se misturam sobre as grandes aguas do dilGvio
informacional. (LEVY, 1999, p. 160-161)

Considerando o0s registros audiovisuais citados anteriormente como meios de
expressao utilizados também no ciberespaco para comunicar algum ponto de vista em relacédo
ao MAFRO-UFBA, a primeira questdo que nos importa tratar a partir deles é a possibilidade
de acesso a diferentes imagens construidas a respeito do museu por diferentes meios de
comunicacéo.

Tenhamos como exemplo o material produzido pela TV UFBA sobre a exposi¢ao “O
Patriménio: Lagos Ancestrais para Unidade dos Povos da Diaspora ‘Africa-Bahia-Brasil’ ¢ o
material produzido pelo programa Ald Peld, da TV Pelourinho, sobre a exposi¢do “O
MAFRO pela vida, contra o genocidio da Juventude Negra”.

No primeiro deles, temos a oportunidade de visualizar alguns elementos relativos a
montagem expografica e outros contetdos relevantes para o entendimento da exposi¢do como
um todo, como o proéprio discurso direcionado a importancia do artesanato para o Senegal e

algumas especificidades do fazer dessas pegas.

Samuel Azevedo
Presidente da Africa 900

Figura 16 — Matéria jornalistica realizada pela TV UFBA sobre a exposi¢do “O Patrimonio: Lagos Ancestrais
para Unidade dos Povos da Diaspora ‘Africa-Bahia-Brasil’, 2014

Outra particularidade alavancada por esse registro € a possibilidade de contato com a
perspectiva do presidente da Africa 900, Samuel Azevedo, idealizador no Brasil do projeto no
qual esta exposigdo se insere, cuja fala deixa explicita a imagem do MAFRO/UFBA como
parceira nesta proposta de estreitamento de lacos entre a Bahia e 0s paises africanos, mais
precisamente como um espaco importante para promover uma visdo ampliada acerca do

Senegal e de novos olhares relacionados a diaspora.
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Além dessas questbes, esse mesmo registro também nos autoriza o0 acesso a
informagdes de outra natureza, igualmente importantes pela sua dimensao histérica, muito
embora se percam com maior facilidade caso ndo sejam documentadas, como é o caso da
informacao relatada por Samuel Azevedo de que o objetivo central deste acontecimento seria
a abertura da “Casa do Senegal” na cidade de Salvador, assim como as ja existentes “Casa de
Angola” e “Casa do Benin”, que funcionariam, segundo o mesmo, como “uma espécie de
embaixada de paises africanos dentro da Bahia”.

Ja o segundo registro, compartilhando também deste mesmo potencial demonstrativo
de aspectos expograficos mais pormenorizados, inicialmente nos garante 0 acesso a
configuracdo original da primeira montagem dessa exposi¢do (2015), que anteriormente sO
pudemos analisar através de fotografias, material grafico de divulgacdo e documentos

administrativos.
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Figura 17 — Matéria Jornalistica sobre a abertura da exposi¢do “O MAFRO pela vida, contra o genocidio
da Juventude Negra”, realizada pelo programa Al Pelo da TV Pelourinho, 2015

Sintetizando em certa medida também a ideia defendida por Lévy (1999, p. 228), de
que o “ciberespago abriga negociagdes sobre significados, processos de reconhecimento
mutuo dos individuos e dos grupos por meio da atividade de comunicagdo (harmonizacao e
debate entre os participantes)”, encontramos nesse registro narrativas que passam a fazer parte
principalmente de uma memoria digital compartilhada que ndo sé permite a heterogeneidade
de falas a respeito da representacao e representatividade do museu, como a sua possibilidade
de utilizacdo para legitimacdo, comentario, comparacdo, analise ou conexdo, de outros
discursos interpretativos da instituicdo ou de atividades nela vivenciadas.

Diante disso, pontos de vista especificos como o de Dra. Andréia Santos (2015),

representante da Organizagéo Reaja, que diz:

O museu tem aberto suas portas pra Campanha reaja demonstrando que é bastante
relevante que a gente possa tratar em museus de questdes que dizem respeito ao
cotidiano e a vida da gente. Pra Campanha Reaja € de grande relevancia participar
dessa exposicdo porque ha 10 anos a Campanha Reaja vem falando de algo que diz
respeito a vida do povo negro. E nesse momento, isso que 0 MAFRO expde, a
maneira como ele expde, a maneira como ele trata de algo que é muito delicado,
bastante complexo, mas ao mesmo tempo nds estamos vivendo na pele. 1sso revela o
quanto a sociedade precisa ainda compreender o que tem nos atingido, se
sensibilizar, porque parece que a morte de jovens negros, o que tem acontecido com
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a populagdo negra ainda ndo esta sensibilizando. Ainda ndo é sensivel aos olhos das
autoridades que tem langado méo de medidas extremamente paliativas, no sentido de
diminuir o que tem acontecido ao nosso povo.

E de Hamilton Borges (2015), também representante da mesma organizacdo, que

igualmente afirma:

Essa fungdo no museu ela é antiga, a funcdo de trazer a memoria, de trazer as falas,
os elementos de todos os povos que compdem o territério. O que diferencia o
MAFRO ¢é a coragem, o compromisso do MAFRO, da equipe do MAFRO, da
gestora do MAFRO. Isso que é o diferencial que deve ser seguido pelos outros
museus. O museu ndo pode ser uma casa de aranha, 0 museu nao pode ser um lugar
de siléncio, tem que ser o lugar da palavra. O museu tem que ser ndo € o lugar do
passado, 0 museu é o lugar da histéria, da histéria permanentemente ativada.

Séo narrativas individuais que, refletindo alguns principios coletivizados, tendem a
dar outro contorno a algumas questdes ja abordadas na secdo anterior deste trabalho. Isto
porque, principalmente no que tange a funcdo social desenvolvida pelo museu, uma coisa é a
dimensdo dada pelos registros que o proprio MAFRO/UFBA produz, outra coisa bastante
distinta é quando existe o reconhecimento desta pauta museoldgica pela sociedade.

Neste caso, partindo de uma imagem institucional sobrelevada pelos predicados da
coragem e do compromisso social diante de questdes que dizem respeito a demandas
especificas da populacdo negra, veementemente expressas neste registro, acreditamos que o
audiovisual acaba sendo um espago realmente privilegiado para o prolongamento no tempo
dessas falas. Se pensarmos entdo, na sua possibilidade de compartilhamento em espacos de
ampla convergéncia como o ciberespaco, percebe-se neste momento uma ressonancia ainda
maior de perspectivas que uma vez postas em contato com outras experiéncias e outros
pensamentos desdobram-se em um caminho infind4vel de novas relacGes e interpretacoes.

A partir dessa possibilidade, em consondncia também com o pensamento de Lévy
(1999, p.172), “a0 prolongar determinadas capacidades cognitivas humanas (memoria,
imaginacéo, percepcao), as tecnologias intelectuais com suporte digital redefinem seu alcance,
seu significado, e algumas vezes até mesmo sua natureza”, provocando uma intensa
transformacéo nas nossas relagdes com o saber.

Levando em consideracdo que 0S museus sdo espacgos de conhecimento e que esses
conhecimentos devem ser apropriados, ressignificados e debatidos pela sociedade, o
ciberespaco parece se constituir fortemente como um espago propicio para o fomento e
realizacdo dessas acoes.

Diferentemente do que se propde na afirmagdo de que o virtual tenha como objetivo
central uma suposta substituicdo daquilo que configuraria 0 mundo real, especialmente no que

diz respeito ao contexto dos museus Lévy (1999, p.218) afirma que “se examinarmos a
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historia, constatamos que a multiplicacdo das reproducfes impressas, das revistas e livros de
arte, dos catalogos de museus, dos filmes ou programas de televisdo a respeito de ceramica,
pintura ou escultura ndo impediu — pelo contréario, incentivou a ida aos museus.”.

Interessa-nos destacar esta relacdo, porque parte dos registros que identificamos, tanto
reportagens jornalistas como materiais audiovisuais utilizados para divulgacdo de
determinadas exposicOes, reverberam uma imagem do MAFRO/UFBA enquanto espago de
conhecimento e também de lazer, e por este vies eles também contribuem para a circulacéo e
proliferacdo dessas informagbes e para uma variedade ainda maior de lugares onde essas

tematicas podem ser exploradas e refletidas.

Figura 18 — Matéria Jornalistica sobre a exposi¢do “Arte e Estética no Afrédromo”, realizada pelo Rede bahia
Revista da TV Bahia, 2014
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Aexposicao falasobye universodas mulheres, X ay HSeN Afro-brasileiro que fica
em especial,meprasida diasporas na Faculddde de Medicina, no Pelourinho, em Salvador.

Figura 19 — Registro e divulgagdo da abertura da exposi¢do “Mulher, A For¢a que Move o Mundo”, da
artista plastica caribenha Ayeola Moore, realizado pela TV Correio Nagd, 2015

Figura 20 — Registro e divulgagao da abertura da exposi¢do “Mulher, A Forga que Move o Mundo”, da
artista plastica caribenha Ayeola Moore, produzido por Atila de Oliveira, 2015

Além disso, sem perder de vista que, de certa maneira, a imagem que o publico e “nio
publico” constroem a respeito da instituicdo ¢ formada também pela interagdo de suas

proprias experiéncias com as imagens refletidas nos meios de comunicacdo de massa, e que
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em determinadas situacOes muitas vezes apenas a partir delas, sem que haja necessariamente
nenhuma intermediacgéo ou crivo do discurso institucional. Compreender essas representacdes
é igualmente uma forma de conhecer esse publico, de identificar outras imagens traduzidas
por maneiras diferenciadas de se enxergar um mesmo lugar e de descobrir, por que ndo, uma
diversidade de outros caminhos comunicacionais que possam estimular ainda mais pessoas a

vivenciarem na materialidade os tipos de experiéncia que 0 museu pode proporcionar.

3.4.2 O espectador emancipado: o publico e a producéo de imagens

Ao tratarmos das dimensdes museoldgicas que atingem diretamente a nogdo de
publico, parece necessario abordarmos nesse momento um dos principios que orientaram

a expansao do ciberespaco: a nocao de inteligéncia coletiva. Segundo Lévy (1999, p. 168):

Precisamente, o ideal mobilizador da informatica ndo é mais a inteligéncia artificial
(tornar uma magquina tao inteligente quanto, talvez mais inteligente que um homem),
mas sim a inteligéncia coletiva, a saber, a valorizagdo, a utilizagdo otimizada e a
criagdo de sinergia entre as competéncias, as imaginagdes e as energias intelectuais,
qualquer que seja sua diversidade e onde quer que esta se situe. Esse ideal da
inteligéncia coletiva passa, evidentemente pela disponibilizagdo da memoria,
pensamento e comunicagio.

Neste sentido, a inteligéncia coletiva seria uma espécie de inteligéncia diversa,
presente em todos os lugares. Partindo da ideia de que ndo se pode saber de tudo em uma
sociedade, cada individuo, cada ponto de vista, agrega e interfere na rede a partir de suas
singularidades. Delineando entdo novas praticas democraticas em torno das potencialidades

discursivas dos sujeitos e do compartilhamento do saber.

se 0s processos sociohistoricos sdo fundamentalmente abertos, indeterminados, se
ndo param de se repensar e reinventar constantemente, e nenhuma solucéo verbal,
nenhuma resposta tedrica jamais podera resolvélos. As respostas, sempre
provisorias, pertencem ao processo sociotécnico em seu conjunto, ou seja, a cada um
de nbs, de acordo com a escala e a orientacdo de suas possibilidades de acdo, sem
que ninguém tenha uma capacidade de dominio global ou definitivo. (LEVY, 1999,
p. 239)

Tendo em vista que esta perspectiva passa ndo apenas pelos processos de comunicagao
mas também pelos exercicios de memoria. Na medida em que essas memorias também
historicamente “abrigadas” e vinculadas aos museus, “local muito cobicado pelas memorias
em busca de reconhecimento” (DUCLOS, 2004, apud CANDAU, 2005, p. 161), se deslocam,
transitam e se constroem atualmente no ciberespago, torna-se relevante para este trabalho
também repensarmos sobre os “lugares de memoria”, no¢ao trabalhada por Pierre Nora (1981)
como mecanismos de restituicdo de memorias que por ndo serem mais habitadas nem

vivenciadas de modo espontaneo precisam de espacos que lhes consagrem.
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Opondo entdo drasticamente memoria e historia, Nora declara que:

Os lugares de meméria sdo, antes de tudo, restos. A forma extrema onde subsiste
uma consciéncia comemorativa numa histéria que a chama, porque ela a ignora. E a
desritualizacdo de nosso mundo que faz aparecer a nogdo. O que secreta, veste,
estabelece, constroi, decreta, mantém pelo artificio e pela vontade uma coletividade
fundamentalmente envolvida em sua transformacdo e sua renovagdo. Valorizando,
por natureza, mais 0 novo do que o antigo, mais o jovem do que o velho, mais o
futuro que o passado. Museus, arquivos, cemitérios e cole¢des, festas, aniversarios,
tratados, processos verbais, monumentos, santuarios, associacdes, sdo 0S marcos
testemunhas de uma outra era, das ilusdes da eternidade. Dai o aspecto nostalgico
desses empreendimentos de piedade, patéticas e glaciais. (NORA, 1981, p. 12-13)

No que diz respeito entdo a aceleracdo cada vez mais acentuada das mudancas historicas,
e das rupturas com o passado, em um movimento de constante busca de si e da garantia de
permanéncia dos valores correlacionados ao seu estar no mundo, os individuos e a coletividade
encontram nos lugares de memoria a possibilidade de atualizar o seu passado atraves de tracos,
vestigios e registros que materializam a sua sobrevivéncia frente ao esquecimento.

Pensando no ciberespago como um lugar de memdria desterritorializada, cuja
materializacdo das lembrancas, discursos e acontecimentos, como ja previsto por Nora (1981,
p.15) dilatou-se, descentralizou-se e democratizou-se. Uma vez que os produtores de memoria
também ndo se reduzem mais a familias abastadas, a Igreja e ao Estado, vale destacar alguns
registros que podem explicitar a ideia que compartilhamos do espectador visto emancipadamente
e ativo na construcgdo e ressignificacdo das memorias relacionadas ao MAFRO/UFBA.

Antes disso, é preciso dizer que quando resolvemos intitular este topico desta maneira,
foi baseado no livro de Jacques Ranciére denominado “O Espectador Emancipado”, que
compreende um conjunto de textos de conferéncias realizadas pelo autor refletindo a condigéo
do espectador — principalmente em relacdo aos espetaculos teatrais, mas também no que diz
respeito a seu contato com obras de museus e galerias — que no decorrer da historia da arte foi
colocado em uma posicao de passividade por ele questionada.

Pensando entdo neste conceito de emancipacdo, que € um ponto central para
analisarmos a condicdo do espectador por outra perspectiva, Ranciere (2012b, p. 17) defende
que:

A emancipac&o, por sua vez, comeca quando se questiona a oposicdo entre olhar e
agir, quando se compreende que as evidéncias que assim estruturam as relacfes do
dizer, do ver e do fazer pertencem a estrutura da dominagédo e da sujei¢cdo. Comeca
quando se compreende que olhar é também uma acdo que confirma ou transforma
essa distribuicdo de posigcdes. O espectador também age, tal como aluno ou o
intelectual. Ele observa, seleciona, compara, interpreta. Relaciona o que vé com
muitas outras coisas que viu em outras cenas, em outros tipos de lugares. Compde
seu proprio poema com os elementos do poema que tem diante de si. Participa da
performance refazendo-a a sua maneira, furtando-se, por exemplo, a energia vital
que esta supostamente deve transmitir para transforma-la em pura imagem e associar
essa pura imagem a uma historia que leu ou sonhou, viveu ou inventou. Assim, sdo
ao mesmo tempo espectadores distantes e intérpretes ativos do espetaculo que Ihes é
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proposto.

Diante dessas palavras, os registros levantados no ciberespaco conseguem materializar
ou sintetizar de alguma maneira a maioria desses pensamentos. Por exemplo, quando o artista
de uma determina obra que compde a exposicdo Exu: Outras faces, na sua condi¢do de
também espectador, cria um obra audiovisual a partir da peca que estava exposta no museu,
dando uma dimensdo inovadora para a sua existéncia, expandindo-a , ressignificando-a, e
compartilhando-a em um espaco de quase irrestrito acesso, como fez Alex Ighd na producao
de um stop-motion representado nos fragmentos abaixo, isto, de certa maneira, ndo é um
exemplo de emancipacdo de que fala Ranciere? No que diz respeito particularmente aos
artistas, inclusive uma ruptura de categorias fixas, a partir do momento em que essas pessoas
deixam de ocupar apenas posi¢cdes previamente estabelecidas nas relagdes com as obras e a
exposicdo de modo geral.

Figura 21 — Stop Motion intitulado “Exu roda”, produzido por Alex Igbo a partir de uma pega da
exposi¢ao “Exu: Outras Faces”, 2015

Quando o espectador do MAFRO-UFBA registra suas exposicOes e atividades a partir
daquilo que eles consideram importante de ser memorizado, a partir do enquadramento que
traduz a sua forma particular de materializar um determinado acontecimento e a partir de uma
iniciativa individual de garantir por conta prépria que esse recorte temporal reverbere no
tempo e no espaco como bem exemplificam os registros elucidados abaixo. N&o é sobre
emancipacdo narrativa que estamos falando? N&o é sobre producdo e compartilhamento

horizontal de memorias que estamos também tratando?

Figura 22 — Registro da Abertura da exposi¢do “Brasilidades”, do artista baiano Menelaw Sete, realizado por
Edilson Rios, compartilhado no Facebook, 2017
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Figura 23 — Registro da exposi¢do “O MAFRO pela vida, contra o genocidio da Juventude Negra”,
compartilhado por Carlos Moreira no Facebook, 2018

Figura 24 — Registro da exposicao “Terciliano Jr. - A Matriz Africana em Arte”, realizado por Tereza Souza,
compartilhado no Facebook, 2016

Figura 25 — Registro da Sala Carybé do MAFRO/UFBA, realizado pelo Coletivo Maria Vernissage,
disponibilizado no Vimeo, 2013

Figura 26 — Registro da apresentacdo da atriz Livia Ferreira, no programa do MAFRO/UFBA “Falas
Negras”, disponibilizado no Facebook, 2014

Quando grupos escolares e estudantes universitarios, tdo fortemente presentes nesta
instituicdo, registram as suas visitas e sintetizam nelas aquilo que apreenderam do espago,
tanto verbalmente como através de gestos e feicdes demonstrando que ndo existe passividade
nesta relacdo e experiéncia. Que pelo contrario, cada um deles constréi um universo de
significados que também ddo sentido a razdo de existir deste espaco e que a partir da

diversidade de repertorios pessoais compartilhaveis é possivel dimensionar uma memoria
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heterogénea e descentralizada desse lugar que tanto atravessa a vida de outras pessoas. Nao
parece importante que a corporificacdo imagética e auditiva desses eventos também nao sejam

elementos relevantes para pensarmos 0 MAFRO/UFBA?

No debate sobre a
cultura afro-brasileira, o

museu demostra aspectos
de pluralidade, de
influéncias, etnias e
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Figura 27 — Relatorio de visita a0 MAE/UFBA e a0 MAFRO/UFBA realizado pelas estudantes do curso de
Pedagodia da UNEB, Ana Paranhos e Cristiane Teles, e compartilhado no Youtube, 2014
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Figura 28 — Registro da visita de estudantes do Colégio ISBA ao MAFRO/UFBA, realizado pela
prépria escola e compartilhado no Youtube, 2013

Claro que com isso ndo estamos afirmando que todos esses registros sejam
considerados documentos e, consequentemente, devam ser apropriados pela instituicdo e
selecionados como legitimos referenciais de memoria. Na pratica, tanto isto seria impossivel
como também pensamos que realmente devem existir critérios coerentes com cada realidade
institucional para responder a necessidade de se fazer escolhas dentro desses espacos.
Escolhas estas que sdo inerentes aos procedimentos preservacionistas da Museologia.

De qualquer maneira, embora muitos desses registros sejam produzidos de forma
aleatoria para a instituicdo, ndo deixa de ser relevante que a mesma tenha acesso ao minimo
de resposta ou percepg¢édo do publico sobre seus espagos.

Na realidade, o que tentamos colocar em pauta, € que independente do reconhecimento
do museu, seus espectadores também exercem autonomamente o papel de testemunhos e
produtores de memdria. E diferentemente daquilo que estamos acostumados a lidar no campo
do patrimdnio, essa construcdo se d& por vias até entdo pouco exploradas, porque ndo existe
ainda um distanciamento necessario desses eventos que nos possibilite uma atualizagédo
sempre imediata das transformacdes vivenciadas na forma como nos relacionamos com essas

lembrancas e esquecimentos. No entanto, 0 que esses registros atestam, ainda que ndo tenham
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sido trabalhados de maneira mais minuciosa, uma vez que este seria um trabalho mais extenso

e posterior, é a ideia de que:
A cibercultura encarna a forma horizontal, simultdnea, puramente espacial, da
transmissdo. SO encadeia no tempo por acréscimo. Sua principal operacdo é a de
conectar no espacgo, de construir e de estender os rizomas do sentido. Eis o
ciberespago, a pululacio de suas comunidades, a ramificacdo entrelagada de suas
obras, como se toda a memoria dos homens se desdobrasse no instante: um imenso
ato de inteligéncia coletiva sincrbnica, convergindo para o presente, clardo

silencioso, divergente, explodindo como uma ramificacdo de neurdnios. (LEVY,
1999, p. 156)

E portanto, ao favorecer meios de expressdo, rememoracdo e compartilhamento de
saberes, informacBes e acontecimentos, se tornam também espacos privilegiados para a
compreensdo das instituicbes museoldgicas e das relacBes costuradas tanto no seu interior
como fora de suas fronteiras fisicas. Sem perdermos de vista, mais uma vez, uma perspectiva
que prevé principalmente o agenciamento coletivo de suas memorias, pautada na

heterogeneidade e no estabelecimento de novos vinculos com o passado.

3.4.3 A narrativa audiovisual dos gestores como evocador de memoria institucional

A criacdo deste Ultimo tdpico surge diante da quantidade relevante de registros
disponibilizados na internet contendo entrevistas com trés diretores de fases distintas do
MAFRO-UFBA. A partir dessas entrevistas, aqui entendidas como “uma intervencao, sempre
orientada para uma comunica¢do de informagdes” (MORIN, 1973, apud NETO; SANTOS,
2017, p. 246) é possivel identificarmos fragmentos de memorias individuais que articuladas
umas com as outras contam parcialmente um pouco da trajetéria histérica da instituicdo e das
funcdes nela desenvolvidas.

Neste sentido, diferente do que foi abordado anteriormente, esses registros
centralizam-se nos testemunhos de individuos que ocuparam e ocupam um papel importante
na conducdo de procedimentos e estratégias imprescindiveis para orientacdo e alcance de
objetivos diversificados tracados pelo museu.

Quando nos referimos entdo aos documentos audiovisuais como mecanismos de
salvaguarda das memdrias do MAFRO/UFBA é no sentido de pensarmos que esse percurso é
também construido através da presenca e protagonismo das pessoas que fizeram parte
diretamente de sua histéria. Na maioria das vezes, no entanto, 0 que observamos € que a
preservacdo dessa memoria institucional , quando ela existe, € fundamentada especialmente a

partir de fotografias ou da sua documentacdo museoldgica e administrativa, mas o que aqui
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consideramos € que esta funcéo pode ser exercida também pelos recursos audiovisuais.

Antes, porém de trabalharmos com essas evidéncias, precisamos delinear o sentido de
memoria institucional compartilhado neste trabalho. Para tal, tomaremos como ponto de
partida um esquema visual realizado pela pesquisadora Icléia Thiesen, no artigo “Memoria
Institucional: um conceito em defini¢ao” (1995, p. 45) que apresenta os principais conceitos

que tangenciam esta tematica:

Memobria

Institucional

Figura 29 — Esquema Visual da Memoéria Institucional

Como fica evidente na prépria imagem, este tema abarca uma pluralidade de
conhecimentos e dialoga com série de conceitos ja abordados aqui, e ndo, que diante de tal
complexidade, iremos apenas nos ater as argumentacdes que nos interessam para discorrer
sobre os aspectos especificos da memdria institucional do MAFRO-UFBA.

Desta maneira, Icléia Thiesen ja na sua tese “Memoria Institucional: a construgao
conceitual numa abordagem tedrico-metodologica” sugere que para pensamos na forma como
se da o fendbmeno da memoria dentro da conjuntura institucional, seria antes de mais nada

necessario compreendermos o sentido da nocéo de instituicdo. Em sua perspectiva entéo:

as instituices sdo tomadas como formas fundamentais de saber-poder, que
emergem no seio das sociedades e possuem duas faces simétricas: lembrar e
esquecer. Pois a memdria, como alvo politico, passa por determinados discursos e
esta aliada aos critérios de verdade vigentes na sociedade. E preciso descrever essa
racionalizacdo presente nas instituicdes e observar como ela opera tanto no
comportamento dos individuos como no conjunto das instituicdes que formam a
sociedade. Pois as instituicfes retém e esquecem num processo de racionalizagdo.
Uma instituicio pode ser analisada em sua génese, quando se constitui
historicamente, para trazer a luz a articulagdo de seus discursos, de suas técnicas,
como relagdes de saber que se ddo em praticas sociais, a fim de que dai se extraiam
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as matrizes que tornaram possivel sua emergéncia. (THIESEN, 1997, p. 13,
grifos da autora)

O que podemos compreender diante do exposto € que as instituigdes enquanto
mecanismos reguladores e formalizadores dos comportamentos dos grupos sociais operam
sob as dinamicas de lembranga e esquecimento que neste caso nao siao vistas em oposicao,
mas como partes integradas de um mesmo fenomeno que se atravessam e dao sentido uma a
outra.

Partindo do principio de que as memorias institucionais do MAFRO-UFBA podem ser
analisadas sob diversos aspectos, nos concentraremos a partir deste momento nos testemunhos
audiovisuais ja citados como evocadores dessa memdria institucional.

O primeiro deles, realizado pela Universidade Federal da Bahia, em comemoragao aos
seus 70 anos e 35 anos do MAFRO/UFBA, sintetiza uma fala extremamente significativa da
primeira diretora do museu, a professora e pesquisadora Yeda Castro, sobre as dificuldades
envolvidas na sua instalagao na Faculdade de Medicina da UFBA. Revelando acima de tudo o
quanto que a existéncia do museu foi um empreendimento que demandou esfor¢os bastante
articulados para enfrentar o preconceito e discrimina¢do da época, que ndo podia admitir a sua
instalagdo em um espago tdo privilegiado para a classe social dominante, notadamente a
comunidade médica ou aquela parcela representada por médicos e médicas. Diante disso, ¢

possivel dimensionarmos esta situacao na transcri¢cao do seu relato que segue abaixo:

Pra mim ¢é uma satisfagdo enorme comemorar esses 35 anos do museu ainda viva e
com saude. Depois de 80 anos estou aqui muito alegre por estar participando da
comemoracgdo dos 35 anos, porque ndo foi facil instalar esse museu. Foi muito
sacrificio pessoal. Foi muita for¢a de coragem combater toda a discriminagdo, tudo
que veio em cima de mim naquele momento no ano de 82, de 81 pra 81, pra eu
fundar esse museu. Sobre tudo porque, a classe médica ndo admitia que esse museu
fosse instalado aqui no templo da medicina brasileira. Como eles diziam, o Museu
Afro-Brasileiro ¢ uma macula. No templo da medicina brasileira. Mas gragas a todos
0s orixas, aos inquices, aos voduns, aos caboclos, principalmente ao povo de santo
que sempre me acolheu, os blocos afro e afoxés. Eu e o reitor Macedo Costa, nos
conseguimos, por fim, instalar e inaugurar este museu.

Figura 30 — Entrevista com a 1° diretora do MAFRO/UFBA, a professora e pesquisadora Yeda Castro, em
comemoracédo aos 35 anos do museu e 70 anos da UFBA. Registro realizado pela propria universidade, 2017.

Ja a segunda ordem de registros, que compreende os depoimentos do pesquisador e



121

professor, Marcelo Cunha, responsavel por coordenar a instituicdo do ano de 1998 a 2011.
Podemos observar que o seu discurso sintetiza dois momentos. O primeiro deles associado ao
momento em que o MAFRO/UFBA passa a abrigar as pecas religiosas que estavam sob a
guarda do Museu Estacio de Lima, segundo consta, viabilizada a partir da assinatura de
termos de empréstimo e cooperagdo técnica firmados entre os governos estadual e a
Universidade federal da Bahia. Neste caso sdo pecas que, em sua maioria, foram retiradas das
casas de Candomblé num periodo em que a religido ainda era perseguida pela policia.

Além da exibicao de parte dessas pecgas, ¢ do estado de conservagdo em que elas se

encontravam, de acordo com o depoimento de Cunha:

Elas documentam uma coisa que aconteceu ¢ que a gente pretende que ndo acontega
novamente [...]. Entdo, o primeiro grande argumento ¢ esse. Isso sdo pegas
esteticamente, algumas, de grande valor [...]. E, por exemplo, se nos tivéssemos
hoje, a documentagdo que nos permitisse saber, por exemplo, que pega pertenceu a
que casa. Seria mais facil de articular.
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Figura 31 — Matéria Jornalistica realizada pela TVE Bahia sobre a guarda de pecas oriundas do Museu Estacio
de Lima nho MAFRO/UFBA e relato do entdo diretor do museu, o professor e pesquisador Marcelo Cunha, a
respeito do acontecimento, 2010

Por sua vez, o segundo testemunho, parte integrante de um Documentario que
apresentou 0 CEAO e seus outros espacgos de atuacao como o MAFRO-UFBA, retine de certa
maneira inicialmente informag¢des que ajudam a compor um cendrio geral do museu naquele
momento, desde o seu hordrio de funcionamento, a descricdo dos espacos expositivos e de

suas pautas “ideoldgicas”.

Bem, o Museu Afro-Brasileiro, que é um ntcleo do Centro de Estudos Afro-
Orientais (CEAO), na verdade ¢ um setor, o museu pertence ao CEAO. O museu
funciona de segunda a domingo, aberto todos os dias ao publico em geral, ao publico
visitante de fora da cidade, com um programa especial de atendimento a estudantes,
que é o programa de monitoramento e agdo educativa. O museu hoje ele funciona
com dois eixos principais que fazem parte do objetivo de educagdo do museu. Um
primeiro eixo, que na verdade se integra, que um se integra ao outro, ele tem como
objetivo trazer a publico informagdes que revelem o quanto que o continente
africano ¢ rico, sempre foi rico, de referéncias culturais, ¢ complexo, ¢ diverso. E
nesse discurso sobre o continente africano que se da no primeiro médulo do museu.
Onde vérios elementos da cultura material africana sdo apresentados. A ideia ¢
exatamente mostrar o quanto que essa matriz de Africa faz parte da nossa cultura. E
nés temos uma cultura que € uma cultura africana, com forte teor africano, e essa
cultura deve ser valorizada, entendida, pra além dos preconceitos e pra além dos
idedrios mitificados que a gente tem sobre essa cultura. No segundo eixo, de



122

trabalho no programa educativo, que dialoga com a questdo de Africa. A ideia é
exatamente trabalhar com a questdo da religido. Se por um ponto a gente ta falando
que essa cultura matriz ¢ importante formadora da nossa personalidade, da nossa
identidade. No segundo momento, ndo no discurso, simplesmente o discurso da
religido pela religido, mas fazendo que as pessoas percebam muito mais do que uma
questdo de crenga ou de profissdo religiosa. A questdo das religides de matriz
africana no Brasil e a protecdo dessas matrizes significa a prote¢do da propria
cultura brasileira. E importante que fique bem claro que esse ¢ um espago que fala
da religido enquanto espago de referéncia cultural mas também hoje o museu tem
cada vez mais entrado numa campanha que ¢ de combater a intolerancia religiosa.
Entdo, pra além disso, a gente tad sempre dizendo, olha, independente de vocé
acreditar ou no nas coisas que passam nesse espaco. E daqui que a gente ta falando.
E necessario que vocé respeite. (CUNHA, 2009)
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Figura 31 — Documentario realizado pela TV FTC apresentando uma visita ao MAFRO-UFBA e entrevista com
Marcelo Cunha, 2009

Em um segundo momento, a fala do professor Marcelo Cunha se direciona a
identificacdo e reflexdo a respeito do publico do museu e do papel realizado pelo MAFRO-
UFBA na efetivacdo da lei n® 10.639, que tornou obrigatoria o ensino de conteudos

relacionados a cultura e historia afro-brasileira no ensino fundamental e médio.

O museu ele atrai muito esse olhar do turista estrangeiro e que pelo proprio tema se
interessa em vir, entdo num primeiro momento poderiamos destacar os turistas que
entram pelo fato da propria localizag@o geografica do museu. T4 no centro historico,
num prédio que por si sO atrai, entdo tem esse turista que as vezes nem sabe
exatamente da existéncia do museu e por acaso descobre. Mas nds também temos
hoje, e isso ¢ bastante gratificante, uma série de empresas de turismo que ja fazem
visitas direcionadas. Durante o ano nos temos, por exemplo, como exemplo, grupos
de negros norte-americanos que vém todos os anos no Brasil, que vém a Bahia, e
tem como ponto principal a visita ao museu. E ¢ interessante porque sdo negros de
formacdo religiosa protestante, de profissdo evangélica, ¢ que acabam depois
conversando com a gente, revelando que descobriram no museu Afro-Brasileiro uma
referéncia de matriz religiosa ancestral que 1a nos Estados Unidos eles perderam a
referéncia. Entdo tem essa primeira referéncia do turista. Fora isso o local, o local
também vem. O morador da cidade de Salvador vem ao museu , obviamente num
nimero bem menor do que nds gostariamos que visitasse. Infelizmente paira na
cabeca dos locais, dos habitantes, que o museu € um local muito distante deles, isso
¢ uma primeira coisa. Que o museu ¢ de dificil acesso. Que ele precisa ta vestido de
uma forma especial pra visitar o museu e tudo mais. Mas ainda a localizacdo do
museu atrai pessoas da cidade que vem. Também a gente tem um morador da cidade
que acaba sendo atraido pro museu a partir de uma propaganda da boca a boca, que
o estudante que vem ao museu faz. Entdo, € o pai, € o irméo, € o primo, ¢ alguém da
familia que vem. E o nosso publico que atualmente tem sido o mais presente, ao
ponto da gente ndo ter tido agenda, quase que a gente ndo tem mais vaga para as
escolas até o final do ano, inclusive aos sabados, que é o publico estudantil. E ai sdo
todos os niveis, desde o mais elementar, as vezes a gente tem crianca de quatro anos
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visitando o museu. Até o idoso que participa de alguma ONG pra melhor idade e
tudo mais. E escolas de todos os niveis, tanto escolas da rede publica, como escolas
da rede privada. E sintomatico o aumento dessa visitagio, principalmente por parte
de professores, a partir do momento em que passa a ser obrigatorio no ensino regular
a inclusdo de referéncias sobre cultura africana e cultura afro-brasileira. Entdo isso ¢
bastante sintomatico. O museu acaba sendo, no quadro das institui¢oes da cidade um
dos espacos que complementa um conteudo que, hoje ¢ obrigatdrio nas escolas, e
que ndo ¢, em determinado sentido, de facil acesso pra os professores e pra os
proprios alunos. (CUNHA, 2009)

Por fim, os registros mais recentes que foram levantados contemplam a fala e
experiéncias da professora e pesquisadora Maria das Gragas Teixeira, coordenadora do
MAFRO-UFBA de 2011 até o final desta pesquisa (2018), que também colabora com novos
dados e perspectivas acerca do caminhar dessa instituigao.

Neste sentido, inicialmente com o registro que aborda a exposicdo Kiebé-Kiebé,
notabiliza-se a importancia ¢ dimensdo da primeira exposi¢do internacional abrigada pelo
museu, 0 que sem sombra de dividas marca fortemente a sua trajetéria e merece destaque.
Nao obstante, a narrativa da professora Graca Teixeira além de explicar a temdtica em
questdo, possibilitando uma maior compreensiao da danga congolesa Kiebé-Kiebé , reafirma
também o posicionamento e compromisso do MAFRO com o estreitamento de lagos com os
paises africanos, o que parece se configurar como um aspecto de extrema relevincia nesse
percurso, diante da quantidade de vezes que s6 aqui observamos esse discurso ser endossado.

Nas suas palavras entao:

O conceito da exposicdo foi pensado muito pra dignificar o valor dessas pegas, essa
manifestacdo. £ uma manifestacdo cultural exclusiva dos povos bantos do Congo.
Essa manifestacdo , como o nome ja diz, é uma danga iniciatica e ela é s6 para
homens. E uma danca em que ela acontece, sua organizacdo, num espaco sagrado,
considerado sagrado, na Savana ou na floresta, a depender do contexto geografico. E
hd duas dimensdes da danca do Kiebé-Kiebé, uma parte profana e uma parte
religiosa , como toda manifestacdo religiosa. Entdo a gente v€ que tem o quindar,
que ¢ onde acontece essa parte sagrada, e a praga publica, onde se desenvolve a
danca que ¢ considerado o espaco profano. E nesse espago profano, os dangarinos
dangam e a populagdo acompanha, sobretudo as criangas, os homens, as mulheres
acompanham (dangam, mas ndo dangam Kiebé-Kiebé). Elas dangcam ao som do
Kiebé-Kiebé. A exposicdo, ela reitera a missdo do museu, um dos objetivos da
missdo do museu, que ¢ um espago pra estreitar as relagdes com os paises africanos.
E essa exposi¢do pra nés é uma honra. E a primeira exposigdo internacional que ele
recebe. Entdo ¢ uma honra nos sermos escolhidos pra abragar essa colecdo. Entdo
pra nos € muito importante. Eu acho que a UFBA tem que se orgulhar de ter num
dos museus, dos seus museus, uma exposicao desse porte. (TEIXEIRA, 2013)
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Figura 32 — Entrevista com a atual diretora do MAFRO/UFBA, a professora e pesquisadora Maria das
Gragas Teixeira, sobre a exposicdo Kiebé-Kiebé, 2013

Seguindo uma perspectiva diversa do relato anterior, a partir da entrevista a TV UFBA
nos deparamos agora tanto com informacGes que dizem respeito aos processos historicos
envolvidos na criacdo do museu e a mencdo a figuras essenciais para que ele se
materializasse, a exemplo de Pierre Verger. Como também identificamos alinhamentos
tedricos metodolégicos do campo da Museologia, como a Sociomuseologia, que acaba de
alguma maneira orientando expressivamente as acbes do museu neste periodo, no que tange
principalmente a sua abertura & comunidade e aos movimentos sociais. Outra questdo
relevante, que serd explicitada logo abaixo, mas que merece comentario, diz respeito a
informacdo acerca da finalizacdo do processo de higienizacdo, em 2014, da Colecdo Estacio
de Lima. Justamente porque esta referéncia, diretamente em dialogo com o relato do professor
Marcelo Cunha no momento em que essas pecas chegaram ao museu, conseguem dar a real
dimensdo daquilo que estamos propondo ao afirmar que esses testemunhos , quando
articulados, conseguem trazer a tona evidéncias que constroem também a memdria
institucional do MAFRO/UFBA.

Além disso, outras perspectivas que ndo foram citadas podem também ser observadas

na transcricdo da entrevista que segue:

O Museu Afro-Brasileiro da Universidade Federal da Bahia ele é pensado no
CEAO, Centro de Estudos Afro-Orientais, que é um espago da UFBA. O Museu foi
pensado no periodo entre 72 e 74 do século passado. O projeto original ele é
encabecado principalmente por Pierre Verger. Na época ele participava desse grupo
de discussbes do CEAOQ, junto com outros intelectuais e professores também. Verger
tem o recurso, tem autonomia, pra buscar fora do Brasil, acervos, sobretudo no
Benin e na Nigéria. Para além disso, ele forma uma rede de articuladores que vao
colaborar para a formacdo dessa colecdo do museu. Varias embaixadas africanas
colaboraram pra formacdo da colecdo do museu. Sdo pecas que vieram nesse
momento da formac&o das colegGes, no periodo de 72 74. Aqui € um espago que tem
muita exposi¢ao sim, tem muito evento, mas, sobretudo, é um espaco de reflexdo. E
0 museu ele tem que ser essa coisa assim de reflexdo pra poder buscar abrir os olhos
mesmo da sociedade, do governo. A gente ndo vai salvar a patria, eu sei disso, mas a
gente tenta, nessas discussdes abrir mais os olhos da sociedade e, sobretudo das
populagdes afro-descendentes pra saber que aqui é um espaco de cada um. O museu
ndo deixa de ter as atividades académicas, pesquisa académica, porque € um museu
universitario. Mas ele ta deixando de ser tdo enddgeno, quer dizer, ele esta voltando
pra a sociedade, pras comunidades. Tudo que a gente desenvolve aqui, a gente
desenvolve a partir da nossa ferramenta maior, a ferramenta da Sociomuseologia,
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que é a escuta. Ent&o tudo que a gente faz aqui € a partir da escuta. E por isso que 0s
movimentos sociais, ligados ao movimento negro, estdo cada dia mais presentes no
museu. Dentro disso, de ta trabalhando com os alunos, eu terminei por fazer a
TEAM, que é a Teia de Afeto do Mafro. E uma rede de colaboradores que apoiam
todo o fazer do museu. Na &rea da conservagdo, a gente trabalha também com os
alunos de Museologia, trabalhando as cole¢des daqui. Sobretudo no inicio de 2014,
a gente finalizou a higienizacdo da colecéo Esticio de Lima. Que foram pegas que
foram apreendidas, até a década de 70, dos terreiros de Candomblé. Entdo foram
apreendidas pela policia. Convido a todos pra visitar 0s nossos espagos, N0ssos
programas, tanto de exposi¢cdo como de palestras. Museu Afro é dinamico, € vivo, é
muito cheio de axé. Entdo venham nos visitar. (TEIXEIRA, 2014)
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Figura 33 — Documentario realizado pela TV UFBA sobre 0s museus da mesma universidade, apresentando o
MAFRO/UFBA e entrevista sobre o historico da instituicdo com Maria das Gragas Teixeira, 2014
Constam ainda exemplos, como a entrevista ao Band Folia, onde sdo traduzidas
algumas imagens do MAFRO como “espago de interlocugdo com paises africanos e também
um espaco identitario para as populagBes negras”. Deixando sublinhado no seu discurso 0
objetivo que permanece, desde sua criacdo, de evidenciar a importancia do povo negro para a
formacao cultural e social da nossa sociedade. O que também se reflete nas suas acdes e ajuda

a compor a sua trajetéria.

Figura 34 — Registro do MAFRO/UFBA e entrevista com Maria das Gragas Teixeira, realizado pelo programa
Banda Folia, 2014

No que diz respeito ao seu histérico de producdo académica, a professora Maria das
Gragas Teixeira, em video realizado pelo “Museu Vivo na Cidade”, reafirma essa funcgéo
acrescentando que: “O museu ¢ esse espaco de abrigo, de conhecimento. E como é um museu
universitario € um laboratorio de producgéo e difusdo do conhecimento. Temos aqui um grupo
grande de estudantes das areas de Artes Plasticas, de Museologia, de Histdria e de Ciéncias
Sociais. Entdo é um espaco de producdo do conhecimento, guarda e preservacdo de

memorias.”.
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Figura 35 — Entrevista realizada pelo “Museu Vivo na Cidade” com Maria das Gragas Teixeira, sobre a
importancia do MAFRO/UFBA, 2013

Pensando também que o seu caminho se confunde com o caminho de outras
instituicbes, uma exposigcdo realizada em parceria com 0o MAE-UFBA, “Encontro das
Mascaras”, simboliza uma iniciativa de aproximagdo entre os espacos que ¢ também
significativa para compreendermos os periodos e contextos delineados pelo museu.

Neste sentido, para a diretora do MAFRO-UFBA:

A exposicdo "O Encontro das Mascaras" € uma pequena mostra do que nés
queremos fazer no futuro, que é exatamente estabelecer uma relagcdo mais estreita
entre os dois museus, sobretudo que sdo museus universitarios. E que devem ta
realizando trabalhos académicos, a pesquisa e, sobretudo a extensdo. Entdo a ideia
maior é de mostrar essa inter-relacdo dos dois museus, colocando a disposi¢do do
publico informagdes sobre essas colegdes.

N\ ; ’ A 5
3 ol
v s -" ) 5 B £ V’:" ..
Figura 36 — Video produzido pela TV UFBA sobre a parceria do MAFRO/UFBA e MAE/UFBA na realizacdo
da exposi¢@o “Encontro das Mascaras” e entrevista com Maria das Gragas Teixeira, 2014

Por fim, o Gltimo registro destacado a principio compartilha também o relevo dado a
ressonancia dos aspectos histéricos da instituicdo, que também neste momento séo
comunicadas e ampliadas através de novos dados e referéncias. Um dos fatores que distingue
este relato de todos os outros é que por ele ser mais extenso e compreender uma dindmica de
perguntas, respostas e demonstracdo, na medida em que o entrevistador é guiado nos espacos

do museu, percebemos um tratamento mais minucioso em relacdo aos assuntos abordados,

principalmente no que diz respeito a constitui¢do do acervo do museu.
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Figura 37 — Matéria apresentando o MAFRO/UFBA e entrevista com Maria das Gragas Teixeira, no programa
Aprovado da TV Bahia, 2015

Neste sentido, além de termos acesso a configuracdo dos espacos expositivos neste
momento histérico particular, e também acesso a quantidade especifica de pecas
contabilizadas pela instituicdo, bem como o conhecimento de caracteristicas e informacdes
inerentes as mesmas, notamos também que muitas das falas elucidadas pelo professor
Marcelo Cunha e pela professora Yeda Castro, parecem ter algum tipo de continuidade
naquilo que a professora Graca Teixeira expde.

Por exemplo, nesta entrevista ¢ apresentada a exposicdo “Exu:Outras faces”, cujo
objetivo explicitado € o de trabalhar a desconstrucdo da imagem diabolizada de Exu. Se
retomamos algumas questdes e preocupacOes colocadas em evidéncia na fala de Marcelo
Cunha, principalmente quando ele afirma que naquele momento “o museu tem cada vez mais
entrado numa campanha que ¢ a de combater a intolerancia religiosa”. Percebemos nesta
exposicdo especialmente, a materializagdo desse mesmo posicionamento, 0 que acaba
refletindo uma espécie de permanéncia discursiva na sua trajetoria.

Mas ndo apenas este exemplo ilustra essa perspectiva de dialogo e de continuidade. Ao

analisarmos esta consideragao:

Entdo a gente da apoio as escolas, sobretudo na parte de aplicagdo da lei 10.639 que
obriga o ensino de estudos africanos, de historia africana e também da cultura afro-
brasileira, entdo 0 museu é um suporte pra essas escolas. Ele também trabalha muito
com pesquisa, tanto na area académica com 0s universitarios, mas pesquisadores de
outras partes do mundo, que vem aqui buscar um pouco da raiz, do povo negro
brasileiro, aqui no museu. (TEIXEIRA, 2015)

Também reconhecemos 0s mesmos principios. E mesmo quando ela também afirma
que “O museu ele é muito importante principalmente porque ele tem sido ao longo desses 33
anos, um espaco de resisténcia. Mas pra 0 povo negro, para as populagdes afro-descendentes,
ele ¢ muito importante porque [...] ¢ um espaco de referéncia de memoria.” também estamos
dialogando com referéncias que , transversalmente ou ndo, também se articulam com
diferentes tematicas levantadas pelos outros gestores citados.

O que queremos dizer com isso? Que mesmo abordando pontos de vista diferenciados,

e reconhecendo a impossibilidade desses registros tudo informarem, é possivel
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compreendermos que a interrogacdo dessas imagens pode também nos direcionar a uma
compreensdo mais ampliada da trajetoria percorrida pela instituicdo. E, do nosso ponto de
vista, este objetivo s6 pode ser alcancado no momento em que colocamos esses fragmentos de

narrativas e memarias em relacdo com outros elementos e entre eles mesmos.
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4 CONSIDERACOES

Diante de toda trajetoria percorrida até este momento e da impossibilidade de encerrar
0s pensamentos em conclusdes precisas e determinantes, se torna mais apropriado afirmar a
partir daquilo que foi exposto, que este € o momento onde algumas premissas e
questionamentos, podendo ser avaliadas, passam a adquirir um contorno um pouco mais
preciso.

Quando iniciamos esta pesquisa, partimos de uma hipotese, a principio bastante
“convincente”, de que a existéncia de registros audiovisuais dentro e fora do MAFRO,
independentemente do seu conteudo, poderiam representar um importante papel de registro e
salvaguarda da memdria institucional do museu.

Logo no primeiro contato com esses materiais, ja percebemos que por mais abrangente
que se constituisse essa nocdo de memoria institucional, o privilégio destes documentos
residiam justamente na diversidade de narrativas que se atravessavam e interligavam a uma
trajetéria expressivamente marcada por presencas. Presencas multiplas, divergentes,
complementares.

No entanto, essas presencas, essa pluralidade de falas e sujeitos que significam e
ressignificam esses espacos, dificilmente séo prolongadas ou reverberadas pelas instituicbes
museoldgicas. Ndo que elas ndo sejam reconhecidamente importantes, mas muitas vezes as
relacBes que vdo sendo costuradas na textura do cotidiano, sdo substituidas dia a dia por
novos espectadores, novas exposicles, e as atuaces e transformacdes dimensionadas por
essas experiéncias acabam se perdendo.

Em igual medida, este mesmo tempo presente, fonte de tamanhas inquietacdes,
desafios e grandiosidades, que as vezes sequer enxergamos, camuflam possibilidades que se
ndo questionadas cuidadosamente, parecem realmente ndo existir. E isto parece se traduzir
perfeitamente na premissa dos “distanciamentos necessarios”.

Quando foi dito, na introducdo desta pesquisa, que a interdisciplinaridade é uma
varidvel sempre recorrente no campo da Museologia, é preciso agora afirmar que esta
percepcéo foi atualizada em um grau ainda mais elevado. O que foi constatado na medida em
que avangamos nas discussdes acerca da preservacao audiovisual, do documento digital, da
imagem e da memodria, € que o0 entrecruzamento de saberes de variadas areas sdo
imprescindiveis para a fundamentacao e sentido dessas reflexdes.

E 0 que isso nos revela além daquilo que ja era previsto? Que é impossivel pensar

sobre qualquer forma de tratamento adequado em relagdo aos acervos formados por
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documentos audiovisuais digitais, sem levar em consideracdo a contribuicdo e os avancos
conquistados por cada uma das &reas que se debruca a pensar e sistematizar solugdes que
garantam a sua preservagdo em longo prazo para o acesso de geragdes futuras.

Neste mesmo sentido, o estabelecimento de dialogos entre o campo museoldgico e as
areas do Audiovisual, das Ciéncias Humanas e de outras Ciéncias da Informagdo, nos
permitiu endossar a ideia do quanto que as discussdes fomentadas pela Museologia —
enquanto espaco de reconhecimento das memorias e de reflexdes acerca de nossas lembrancas
e esquecimentos — contribuem para o fortalecimento do sentido de preservagao implicado “na
dinamizagdo (ou uso social) do bem cultural preservado” (CHAGAS, 1999, p. 117).

Dessa forma, mesmo diante das caracteristicas distintivas do documento digital,
considerando que a sua funcdo social continua sendo a mesma, por mais desafios que esse
objetos promovam em igual medida eles nos oferecem qualidades e possibilidades que
garantem um dos aspectos mais imprescindiveis para a materializacdo da perspectiva
preservacionista declarada acima. Eles colaboram com a democratizagdo ndo s6 do acesso aos
patrimonios e as dindmicas culturais e sociais especificas, mas eles principalmente podem
também viabilizar uma espécie de democratizacdo na producdo de memorias e novos
caminhos para percepcao das relacfes de pertencimento.

Diante do horizonte tedrico metodolégico que a Museologia nos apresenta,
finalizamos esta etapa do projeto tendo em mente dois entendimentos, que ndo s6 o
reconhecimento dos registros audiovisuais compreendidos enquanto potenciais narrativos
capazes de articular e estimular diversas reflexdes acerca da realidade retratada podem
exercer funcBGes variadas dentro da instituicio museoldgica, mas os proprios olhares
despontados pela Museologia podem exercer um papel expressivamente significante para
compreensdo e protecdo desses objetos.

Também durante o desenvolvimento deste trabalho, nos deparamos com incontaveis
pontos de vista que compartilhavam uma ideia demasiadamente catastrofica no que diz
respeito a questbes relacionadas a tecnologia e a contemporaneidade, justificadas
principalmente frente aos inimeros problemas decorrentes do avanco acelerado das
tecnologias informacionais e comunicacionais e do risco iminente de perda dos mais variados
registros gerados em todos os campos do conhecimento, uma vez que confiamos informacgoes
e fragmentos de nossas memorias individuais e coletivas a dispositivos que se atualizam em
um ritmo cada vez mais vertiginoso. No entanto, assim como sugere Lévy (1998, apud
INARELLI, 2011, p. 80), a realizacdo deste trabalho s6 nos fez concordar com a ideia de que

“a tecnologia, se bem utilizada ndo ¢ dominadora e sim uma forma de libertacao e evolugdo
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da cultura da humanidade.”.

Realmente, propor reflexdes dentro do prdprio contexto onde as mudangas estdo
ocorrendo se mostra de, uma forma ou de outra, algo bastante complexo e desafiador. N&o
existem ainda caminhos considerados certos ou errados, nem metodologias e padrfes seguros
para esse tipo de preservacdo. Ainda assim, a realidade vulneravel das midias digitais
permeiam atualmente quase todas as dinamicas da vida humana. E se fazem presentes
também nas instituicdes museoldgicas, mesmo que o olhar que lhes € direcionado nao
vislumbre a preservacdo das dimensdes simbolicas que elas expressam e armazenam.

O que este trabalho consegue traduzir de alguma maneira em relacéo a essa realidade
complexa que se impde, é que os problemas imbricados na existéncia dos documentos
audiovisuais digitais particularmente, ndo vao se resolver por conta propria. Mas para que
métodos e acOes preservacionistas sejam implementados, antes de tudo é preciso reconhecer
as particularidades de cada realidade institucional. E no caso especifico do Museu Afro-
Brasileiro da UFBA, é preciso que haja um reconhecimento do valor documental desses
registros pelo proprio museu. Neste sentido, uma das lacunas que € possivel reconhecer no
processo de construcdo dessa pesquisa, é a auséncia de mencao a estratégias voltadas para a
preservacao do conteldo intelectual dessas obras e da garantia de sua autenticidade.

Entretanto, acreditamos que a auséncia dessa discussao € apenas uma das questdes que
denotam o carater inesgotavel desse trabalho. Inimeras lacunas ainda carecem ser
preenchidas de uma maneira mais solida e profunda. E perceber isso € também reconhecer a
abrangéncia do que estamos tratando e o universo de possibilidades e trocas que sdo
suscitados através da trajetéria do MAFRO, presente em todos os registros coletados.

N&o apenas pelos contetdos responsaveis por nos fazer perceber a presenca de tantas
outras memorias e acontecimentos formadores da historia dessa instituicdo. Mas
principalmente porque através de novas representaces de suas memorias e do
compartilhamento das mesmas, na medida em que esses registros inscrevem no presente este
passado rememorado, € possivel que a instituicdo tenha o distanciamento temporal e o recuo
critico necessarios para refletir sobre suas praticas. Ou seja, esses documentos acabam se
comportando também como uma espécie de mecanismos de acesso a experiéncias que foram
vivenciados em momentos distintos de sua trajetoria, capazes de proporcionar a0 museu a

interpretacdo, reafirmacéo e avaliacdo dos seus proprios passos.
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APENDICE A — Levantamento dos registros audiovisuais digitais MAFRO/UFBA

LEVANTAMENTO DOS REGISTROS

AUDIOVISUAIS DIGITAIS MAFRO/UFBA

REGISTROS AUDIOVISUAIS SOB A GUARDA DO MAFRO-UFBA

DOCUMENTAGAQ REGISTRO DE | REGISTRO DE REGISTRO DE REGISTRO DE
RESIDUAL DE ABERTURA/EN- ACAO EVENTOS MONTAGEM/
EXPOSICOES CERRAMENTO EDUCATIVA (Lancamento de ESPACO

TEMPORARIAS DE EXPOS}(}AO livro, roda de EXPOSITIVO
TEMPORARIA conversa,

palestra, etc))

11 26 11 11 13

REGISTROS AUDIOVISUAIS PRESENTES NO CIBERESPACO

REGISTRO DE PROGRAMA REPORTAGEM | DOCUMENTARIO ENTREVISTAS
VISITANTE TELEVISIVO JORNALISTICA
8 2 3 2 9



