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RESUMO

Esse trabalho tem como objetivo discutir a importancia da cultura material, e em especial
dos equipamentos técnicos de producdo, reproducdo e exibicdo do cinema como parte
importante e indissocidvel do que entende-se por patrimdnio audiovisual e os desafios
encontrados para garantir a sua preservacdo. Para isso, buscou-se, através das bases
tedricas dos estudos de Cultura Material e de Conservacao, entender como se desenvolve a
construcdo do valor simbolico desses objetos para além da sua materialidade atraves da sua
relacdo com a sociedade e de como ele pode se transformar em documento e sobreviver no
tempo através da sua patrimonializacdo. Também buscamos discutir 0 espaco que eles
ocupam na evolucdo do cinema através do estudo do seu desenvolvimento material, e a
construcdo do entendimento do audiovisual como parte integrante do patriménio da
humanidade. A partir disso, utilizamos as bases teoricas da teoria contemporanea da
restauracdo para consolidar o papel do conservador-restaurador nos cuidados com a

memoria audiovisual através da preservacdo dos seus objetos.

Palavras-Chaves: Patrim6nio Audiovisual; Artefatos tecnolégicos; Cultura Material,

Preservacdo Audiovisual.



ABSTRACT

This work aims to discuss the importance of material culture, and especially of technical
equipment for the production, reproduction and exhibition of cinema as an important and
inseparable part of what we understand by audio-visual heritage and the challenges
encountered to ensure its preservation. For this, we seek, through the theoretical bases of
the studies of Material Culture and Conservation, to understand how the construction of the
symbolic value of these objects are made beyond their materiality through their
relationship with society and how it can become a document and survive in time through
its transformation into cultural heritage. We also seek to discuss the space they occupy in
the evolution of cinema through the study of its material development, and the construction
of an understanding of audiovisual as a part of the world's heritage. From this, we use the
theoretical bases of contemporary restoration theory to consolidate the role of the
conservator-restorer in caring for audiovisual memory through the preservation of its

objects.

Keywords: Audio-visual Heritage; Technological artifacts; Material Culture; Audio-visual

preservation.
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INTRODUCAO

O cinema como conhecemos hoje se desenvolveu e se consolidou na historia a
menos de 200 anos, e apesar de ter surgido inicialmente como entretenimento, seu
potencial como expressao e registro de uma forma de pensar e de se manifestar de uma
sociedade em diferentes épocas e lugares foi logo percebido, evidenciando o seu caréater
artistico, histérico e documental, e por isso, atualmente, ele também ocupa um
importante lugar como parte do patriménio audiovisual e como objeto de estudo de

varias areas do conhecimento.

O campo do patriménio é muito rico, e um dos seus mais importantes elementos
sdo 0s bens culturais, que sdo objetos sobre os quais um grupo social projeta
determinados valores, e por isso carregam o0 que chamamos de valor simbolico, o que
faz com que, para além da sua materialidade intrinseca, eles sejam capazes de
representar uma sociedade, uma identidade cultural e coletiva. Eles sdo testemunhos
materiais de como o ser humano se relaciona com o mundo a com a sociedade, e por
isso contemplam uma enorme tipologia de objetos artisticos, historicos, arqueolégicos,

culturais e cientificos.

O patriménio audiovisual é amplamente reconhecido pelo seu produto final, o
filme, e € sobre ele que costumam recair as principais medidas de protecdo, mas para
além das imagens em movimento, ele também € composto de uma variedade de
elementos que se apresentam em uma gama de suportes como, por exemplo, as
peliculas, os roteiros, os cartazes, os figurinos e as salas de cinema, e, alem desses,
também fazem parte desse patrimdnio os conhecimentos técnicos e 0s objetos de
producdo e reproducdo da tecnologia audiovisual, sem os quais o proprio filme é
incapaz de existir. Todos esses elementos sdo essenciais para sua existéncia e para a sua
compreensdo, e também precisam ser percebidos e valorizados cada vez mais como

bens culturais, da mesma forma que os filmes sao.

Esse trabalho parte dessa inquietagdo sobre o papel dos equipamentos técnicos
nas discussdes sobre a preservacao do cinema, que em sua maioria se dedica ao estudo e
a conservacdo e restauracdo das imagens em movimento através do tratamento da
pelicula cinematogréfica ou da recuperacdo de seu conteddo através do processo de

digitalizacdo, que transforma a informacéo analdgica em digital, ou da reformatacao,
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que transfere a informagdo para um novo suporte analdgico ou digital. Esses objetos,
quando presentes nas instituicbes de guarda, muitas vezes ocupam um lugar secundario,
pois seu valor dentro dessas cole¢des nem sempre é bem compreendido, resultando em

uma perda lenta e irreparavel da histéria do cinema.

Dissociar a cultura material, e em especial 0s seus equipamentos técnicos, das
discussOes e praticas de preservacdo do audiovisual € ignorar o forte impacto que eles
tém em todo o seu processo de construcdo, producdo e principalmente, reproducao.
Além de influenciar as escolhas estéticas dos filmes, eles sdo testemunhos de uma
evolucdo industrial e intelectual de producédo e sdo ferramentas de acesso as peliculas,
gue sem um equipamento apropriado de reproducdo também perdem parte de seu valor,
uma vez que um filme s6 existe de fato na sua exibicdo. A conservacao-restauracdo
como area do conhecimento, por se relacionar com os bens culturais de forma téo
proxima através da valorizacdo e da preservacdo da cultura material, é capaz de
contribuir na compreensdo dos valores desses objetos e na forma que sao interpretados e
utilizados pelos pesquisadores e pelas instituicdes de guarda, fazendo parte dos

processos de construcdo de memaria e de conhecimento sobre a humanidade.

A partir desta reflexdo, essa pesquisa busca, através das bases tetricas dos
estudos da Cultura Material, compreender a construcdo de valor desses objetos, sua
sobrevivéncia no tempo, sua relacdo com a sociedade e como isso influencia na sua
patrimonializacdo e na sua preservagdo, para entdo entender como o Conservador-
Restaurador é capaz de atuar, contribuindo para a preservacao audiovisual através de
um novo olhar para 0s seus equipamentos.

Para isso, no capitulo 01 intitulado “O Valor dos Objetos”, partimos de um
conceito ampliado do que é Cultura Material para entender como 0s objetos adquirem
valor simbolico para além da sua materialidade e como se transformam em documento,
e a partir disso transpor esses pensamentos para o objeto técnico, levando em
consideracdo suas particularidades.

No capitulo 02, “Cinema e Cultura Material”, exploramos a trajetoria dos
objetos durante o desenvolvimento do cinema até o que é considerada sua data oficial de
nascimento no final do século XIX pelas mdos dos Irmdos Lumiere, resgatando as
varias tentativas do homem através da histéria de capturar e projetar o0 movimento, para

evidenciar seu papel na construcao e na historia do cinema.
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No capitulo 03, “Patrimonio Audiovisual”, vamos explorar a constru¢do do
cinema como patriménio através do estudo do desenvolvimento de importantes
instrumentos legais que consolidam o cinema nesse lugar de memoria e entender o
espaco que 0s equipamentos ocupam nesse contexto.

E por fim, no capitulo 04, intitulado “Desafios da Preservagdo do Audiovisual”,
nos voltamos para os problemas relacionados a conservacdo desses artefatos, e
buscamos, através da teoria contemporanea da restauracdo, consolidar o papel do
conservador-restaurador nos trabalhos com a memdria audiovisual atraves da

preservacdo dos seus objetos.
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1. O VALOR DOS OBJETOS

Os objetos ocupam um grande espaco na vida social de diferentes culturas, sao
utilizados para auxiliar as atividades cotidianas como, por exemplo, na alimentagéo, no
lazer, no trabalho ou como moeda de troca, e também estdo presentes na forma de
memoria afetiva individual ou coletiva, e quando isso acontece podemos dizer que eles
se tornam um bem cultural daquela sociedade, “Na concep¢ao contemporanea alargada
sobre os bens culturais, a tutela ndo mais se restringe apenas as "grandes obras de arte",
como ocorria no passado, mas se volta também as obras "modestas" que com o tempo
assumiram significacdo cultural.” (KUHL, 2006, p.18).

Eles ganham destaque, pois passam por um processo de ressignificacdo e
adquirem outros valores, tornando-se patrimdnio, e por isso, também objetos de
conservacao. De acordo com Vinas (2003) a nocdo de patrimonio ndo é algo inerente a
nenhum objeto, e sim o que um grupo social entende como tal, um valor que é projetado
sobre a coisa. Ele diz que a “patrimonialidad” pode ser definida como “[...] uma energia
ndo fisica que o sujeito irradia para um objeto e que ele reflete”. (VINAS, 2003, p.152,
traducdo livre)!, por isso entender esse processo é essencial para garantir a

sobrevivéncia desses artefatos.

1.1 CULTURA MATERIAL E O OBJETO NA SOCIEDADE

Para estudar qual a relacdo dos objetos com a sociedade que os produz e 0s
utiliza, e por que alguns deles sobrevivem ao tempo, utilizaremos as ideias contidas nos
estudos chamados de Cultura Material, e partir do principio, o que é cultura material?
Para isso escolhemos trés autores com formacdes distintas, mas com ideias semelhantes
e complementares sobre o tema. O Antrop6logo Daniel Miller, no texto “As coisas ndo
s30 mais 0 que costumavam ser”? fala que os estudos de Cultura Material podem ser
entendidos como “o estudo das relagdbes humanas sociais ¢ ambientais através da

evidéncia da construcdo do mundo material pelas pessoas.”® (MILLER, 1999, p.13,

! «[...] una energia no-fisica que el sujeto irradia sobre un objeto y que éste refleja” (VINAS, 2003, p.152)

2 Things ain’t what they used to be
% “The study of human social and environmental relationships through the evidence of people’s
construction of their material world” (MILLER, 1999, p.13)
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traducdo livre). Em outro texto, esse mesmo autor fala da relevancia dessa area de
estudo, dizendo que ela ainda nédo se consolidou como disciplina formal, mas tem se
mostrado cada vez mais importe dentro das disciplinas ja consolidadas. Ela é utilizada
por diferentes &reas do conhecimento que precisam do universo material para
desenvolver suas pesquisas como, por exemplo, a antropologia, a sociologia, a
arqueologia, a historia, e o design, que se apropriam dela para desenvolver seus estudos
e pesquisa.

N&o estabelecer uma disciplina ndo quer dizer que os estudos sobre trecos
carecam de substdncia ou consequéncia. As pesquisas sobre a cultura
material estdo ganhando reconhecimento como uma contribuicéo vital para
meia dizia de disciplinas estabelecidas. (MILLER, 2013, p.8)

Outra pesquisadora que pode nos ajudar a definir Cultura Material e seus estudos
¢ a musedloga Maria Lucia Loureiro (2015, p.10) que diz que a expressdo “Cultura
Material” pode ser aplicada, de uma forma geral, a qualquer objeto material, palpavel,
que tem uma importancia cultural e que se relaciona com um grupo social, e ela também
diz que os estudos de Cultura Material sdo um conjunto de pesquisas recentes de varias
areas do conhecimento que estudam seus usos e significados. “O principal foco de tais
estudos sdo as relacbes mUtuas entre pessoas e objetos - consideradas reveladoras das
formas como a cultura ¢ produzida, transmitida e recebida.” (WOODWARD, 2007, p.14
apud LOUREIRO, 2015, p.10).

O terceiro autor € o arquedlogo e historiador Ulpiano Toledo Bezerra de
Meneses, que sobre Cultura Material diz que ela pode ser entendida como “seguimento
do meio fisico que é socialmente apropriado pelo homem. Por apropriacdo social
convém pressupor que o homem intervém, modela, d& forma a elementos do meio
fisico, segundo propdsitos e normas culturais” (MENESES, 1985, p.112), e por estar
intimamente ligado a forma como o homem se relaciona com o mundo, esse conceito é
capaz de abarcar artefatos, estruturas “e, também, o proprio corpo, na medida em que
ele € passivel desse tipo de manipulagdo.”. O autor segue dizendo que a partir desse
entendimento do que é a cultura material, sua analise depende de situa-la como suporte
fisico da producéo e reproducdo da vida social, pois os artefatos sdo o maior contingente

da cultura material.

Analisando as ramificagdes recentes da "Escola dos Annales”, Jacques Le
Goff (26) notava que a Historia (na Franga), depois de se ter tornado
sociolégica, estd-se  transformando em  "etnogréfica"  (diriamos
antropoldgica), tendo como um dos eixos fortes a definicdo e entendimento
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do universo quotidiano, impossivel de recuperar e analisar sem a intervencdo
das coisas materiais. (MENESES, 1985, p.112)

O que esses diferentes autores nos dizem, é que pessoas e objetos se relacionam
de forma intensa e profunda e falar de Cultura Material € também falar do ser humano e
da vida em sociedade, podemos dizer que o estudo dos objetos € um prisma que parte da
materialidade e irradia para vérias vertentes de estudo.

Partindo entdo desse entendimento do lugar em que surgem os estudos de cultura
material e qual é sua relacdo com as pessoas, podemos comecar a entender a
sobrevivéncia desses objetos. Para isso, vamos retomar o pensamento de Miller que em
seu livro “Trecos, trogos e coisas: Estudos antropoldgicos sobre cultura material” nos
diz que “a melhor maneira de entender, transmitir e apreciar nossa humanidade e dar
atencdo a nossa materialidade fundamental.” (MILLER, 2013, p.10), entdo podemos
dizer que, de forma consciente ou inconsciente, a sobrevivéncia dos objetos esta ligada
a uma percepcao de que eles podem refletir algo além das suas propriedades fisicas, e
como diz o autor, “uma apreciagdo mais profunda das coisas nos levard a uma
apreciacdo mais profunda das pessoas.” (MILLER, 2013, p.12).

De acordo com George Basalla (apud REZENDE, 2012) os objetos que o ser
humano produz ndo sdo apenas instrumentos necessarios para sua sobrevivéncia e
perceber os objetos por essa perspectiva dificulta sua compreensdo como artefato
portador de sentido. Ele acredita que esses objetos sdo um reflexo da mentalidade fértil

do ser humano e uma importante expressao da nossa existéncia.

Conclui-se entdo que os objetos do mundo material ndo séo uma solucédo para
preencher necessidades basicas, e sim uma manifestacdo das fantasias,
desejos e vontades do ser humano. Sdo uma caracteristica que distingue o ser
humano de outras espécies, mas ndo sdo obrigatérios para sua sobrevivéncia
(REZENDE. 2012, p.15)

Sobre isso, Paula Davies Rezende (2012) afirma que os objetos s&o em si
veiculos de informacdo que podem revelar aspectos culturais, econdmicos e sociais de
onde foram produzidos. “A sobrevivéncia e auto-realizacdo de uma cultura é
absolutamente dependente dos artefatos pertencentes a ela. O estudo dos artefatos seria
entdo um estudo sobre os seres humanos.” (REZENDE, 2012, p.12).

Podemos entdo falar que os objetos sdo aliados dos pesquisadores que buscam
estudar a cultura, a sociedade e as relagdes sociais, e que sua sobrevivéncia esta ligada a
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como essas relagfes sdo construidas. Para entender isso, voltamos ao texto de Ulpiano
(1985) que diz que os objetos devem ser considerados sobre um duplo aspecto de
acordo com a forma com que eles atuam nas relacGes sociais, eles podem ser produtos
quando séo resultado de uma acdo do homem da sociedade ou podem ser vetores
quando “canalizam e dao condi¢des a que se produzam e efetivem, em certas diregdes,
as relagdes sociais.” (MENESES, 1985, p.113).

Susan Pearce (Apud LOUREIRO, 2009, p. 3-4) afirma que o mundo moderno
“tem sido um mundo de coisas, objetos, e bens materiais e nossa complexa relagdo com
eles como produtores, proprietarios e colecionadores”. Ela diz ainda que esses objetos
sdo pedacos do mundo material, caracteristica comum a todas as coisas vivas, e sua
materialidade e “ancoragem no tempo e espaco” ddo a esses objetos caracteristicas
especiais como sua capacidade de sobrevivéncia fisica que cria uma relagdo Unica com

0 passado e também sua capacidade de agregacdo de valores.

O papel penetrante dos objetos na vida social humana leva a autora a afirmar
que “a sociedade como a conhecemos nao existiria sem eles”. O fato de
serem “desprezados pelo discurso filosofico tradicional”, entretanto, seria
resultado de sua trivialidade. A “centralidade social” dos objetos é enfatizada
por Pearce, que os define como “inscrigdes intencionais no mundo fisico que
incorporam significado social”. Idéias sociais seriam impensaveis sem
conteudo fisico, assim como “objetos fisicos sdo desprovidos de sentido sem
contetido social”, uma vez que “idéia e expressdo ndo sdo duas partes
separaveis, mas 0 mesmo construto social”. (PEARCE, 1992, p. 21-22 apud
LOUREIRO, 2009, p. 04).

Para entender melhor como os objetos sdo capazes de carregar esses valores
simbdlicos, nos voltamos para Ulpiano Bezerra de Meneses (1998) que diz que, 0s
objetos carregam dentro de si apenas atributos de carater fisico-quimicos como a cor, 0
peso e as texturas, e os atributos de sentidos que costumamos associar a eles sdo frutos
das relacdes sociais, e a partir dai ocorre o deslocamento desse sentido para o objeto. Os
tracos materialmente inscritos, como a técnica de fabricacdo e as marcas de uso, nos
permitem fazer inferéncias sobre eles, “Mas, como se trata de inferéncia, ha
necessidade, ndo apenas de uma logica tedrica, mas ainda do suporte de informacao
externa ao artefato.” (MENESES, 1998, p.91).

Os objetos trazem significacdo na sua materialidade que se revelam a medida
que ha uma intencdo de se extrair significado, e essa acdo os coloca sob uma nova
perspectiva de suporte de informacédo e para entendé-la melhor vamos pensar em como

0 objeto se torna documento.
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1.2 OBJETO COMO DOCUMENTO

O conceito de documento ndo € Unico, e de acordo com a cronologia feita por
Johanna Smit (2008, p. 11-12, apud REZENDE, 2012, p. 23) a partir do século XX duas
correntes opostas discutiam essa definicdo, uma delas vinda dos Estados Unidos,
representada por Jesse Shera e Louis Shores limitava a nocdo de documento a
documentos graficos primordialmente textuais enquanto a outra, tendo como um dos
representantes o Belga Paul Otlet, tinha uma nogcdo mais abrangente e funcionalista,
acreditando que o documento, independente do suporte, serve para informar ou
representar ideias ou objetos “Era uma visdo menos voltada para o suporte e mais para a
funcdo do documento, que no inicio do século 20 era de servir de fonte ou referéncia do
conhecimento, podendo ser usado como prova ou estudo. (REZENDE, 2012, p.23)”.

Ainda sobre o trabalho de Otlet, Paula Rezende (2012, p. 24) diz que em seu
Tratado da Documentagdo o autor afirma que objetos podem ser documentos se ao
analisa-lo uma pessoa puder receber informagdo e Loureiro (2015, p.14) diz que “Na
visdo do autor, a no¢ao de documento ¢ aplicével “as criagdes materiais”, que podem ser

99 99

“produtos” ou “meios de produzir”.
Em 1934, Otlet publica sua mais conhecida obra, que intitula “Traité de
Documentation: le Livre sur le Livre” . Em seu Tratado, ele se debruca ndo
apenas sobre documentos gréficos e escritos, mas também sobre a masica, as
inscrigdes lapidares, o cinema, o radio, e ao que denominou ‘“colegdes
museograficas”, formadas por “amostras, espécimes, modelos, pecas
diversas, tudo o que seja Util & documentagdo, mas que se apresente como
objeto em trés dimensdes.” (OTLET, 1934, p. 7, apud, LOUREIRO, 2015,
p.14).

Além de Paul Otlet, a pesquisadora Maria Lucia Loureiro (2015, p.13) em seu
artigo sobre musealizacdo e cultura material, também cita mais duas referéncias que
seriam responsaveis pela ampliacdo do conceito de documento, sendo um deles os

historiadores da Escola dos Annales,

O nome Escola dos Annales vem da Revista Annales d’Histoire economique
et sociale, fundada em 1929 por Lucien Febvre e March Bloch. E de Febvre
(1989, p. 249) o famoso aforismo segundo o qual, na falta de documentos
escritos, a Historia deve ser feita com “tudo o que o engenho do historiador
pode permitir-lhe utilizar para fabricar o seu mel, na falta das flores
habituais”, ou seja, com tudo o que denota “a presenca, a atividade, os gostos
e as maneiras de ser do homem”. (LOUREIRO, 2015, p. 13)
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A outra ¢ a bibliotecaria e documentalista francesa Suzanne Briet, que também

ndo estabelece um suporte especifico para o documento.

Em 1951, a autora publica um pequeno livro intitulado “Qu’est-ce que la
documentation?”, no qual redefiniu documento como “todo indice concreto
ou simbdlico, conservado ou registrado para as finalidades der representar,
reconstituir ou provar um fenomeno fisico ou intelectual” (BRIET, 1951, p.7,
traducdo nossa). (LOUREIRO, 2015, p.15)

De acordo com Michael Buckland (apud REZENDE, 2012, p. 25-26) a partir da
defini¢do de Briet ¢ possivel falar que “os objetos Se tornam documentos apenas se Sao
processados e utilizados com a inten¢do de testemunho, evidéncia”, mesmo que nao
tenham sido feitos com a intencdo de se tornarem um documento.

O pesquisador Ulpiano Meneses também traz contribuicbes para esse
entendimento do documento para além do suporte fisico do papel e de como algo se
transforma em documento, em um de seus textos ele inicia se permitindo uma
simplificagdo do conceito de documento para abordar mais a fundo seus outros
aspectos, ele diz que “Para reduzir um complicado problema a sua minima expressao,
no nivel empirico pode-se dizer que documento é um suporte de informacdo.
(MENESES, 1998, p.95)”, e segue dizendo entdo que existem em algumas sociedades,
objetos que sdo projetados com a funcao de registrar a informagao, sdo os “documentos
de nascenca”, mas que isso ndo impede que sua fun¢cdo mude posteriormente ou que

outros tipos de objetos se transformem em documento.

Se, ao invés de usar uma caneta para escrever, lhe sdo colocadas questdes
sobre 0 que seus atributos informam relativamente a sua matéria-prima e
respectivo processamento, a tecnologia e condi¢Bes sociais de fabricacgao,
forma, funcdo, significacdo etc. - este objeto utilitario estd sendo empregado
como documento. (MENESES, 1998, p. 95)

Para o autor entdo, o que define o objeto como documento ndo € uma carga
latente de informagéo que ele possui, pois 0 objeto ndo tem em si a informacéo pronta,
adquirida desde o momento de sua criagdo “Reliquias, semioforo, objetos historicos:
seus compromissos sdo essencialmente com o presente, pois € no presente que eles séo
produzidos ou reproduzidos como categoria de objeto e é as necessidades do presente
que eles respondem.” (MENESES, 1998, p.94). O que cria entdo o objeto como
documento é a necessidade atual de conhecimento do pesquisador que ira colocar

questdes para 0 objeto e dai extrai seu potencial documental. “‘O historiador n&o faz o
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documento falar: é o historiador quem fala e a explicitagdo de seus critérios e
procedimentos ¢ fundamental para definir o alcance de sua fala.” (MENESES, 1998, p.
95).

Podemos entdo dizer que qualquer objeto pode ser um documento, mesmo que
sua funcdo priméaria ndo tenha tido esse propdsito, e mesmo aqueles que tenham sido
feitos com esse objetivo, apenas a intengdo do momento da criacdo ndo garante ao
objeto o carater documental. O documento so existe quando se estabelece uma relagédo

externa a ele de se extrair informacéo.

O documento ¢é “produto de uma vontade”, a de obter uma informagdo. Essa
méxima vale para qualquer tipo de documento, mesmo para aqueles
intencionalmente criados para informar. A intencdo de transmitir informacéo
ndo é suficiente para que alguma coisa se constitua um documento: essa
intencdo permanece como uma virtualidade se ndo encontrar resposta naquele
que busca informacdo. A capacidade informativa de um documento,
entretanto, é inesgotavel, pois é sempre possivel colocar para um documento
ja explorado questBes novas buscando obter novas respostas. (MEYRIAT,
1981, p. 53 apud LOUREIRO, 2015, p. 17-18).

Até aqui conseguimos entender o que é Cultura Material e como esses objetos
ganham valor e significado para além de sua materialidade, principalmente quando ele é
compreendido como documento. Mas pensando nos objetos ligados ao mundo do
cinema e do audiovisual, estamos falando, em grande parte, de objetos tecnoldgicos, o
gue causa uma mudan¢a na forma como seu valor é percebido pelas pessoas. Para
entender essa nova camada de significado, vamos analisar o que os autores dizem sobre

esses objetos.

1.3 OS ARTEFATOS TECNOLOGICOS

Procurando no dicionério, encontramos a definicdo do termo tecnologia como
“Teoria ou analise organizada das técnicas, procedimentos, métodos, regras, ambitos ou

» 4 entdo seria correto dizer que ela esta relacionada ao

campos da acdo humana.
conhecimento da técnica, da producdo de alguma coisa, por isso quando falamos em
artefatos tecnologicos ligados ao cinema, estamos nos referindo a todos os objetos

materiais, produzidos pelo homem, que atuam na producéo e na reproducéo do cinema,

* TECNOLOGIA. In: DICIO, Dicionério Online de Portugués. Porto: 7Graus, 2020. Disponivel em:
https://www.dicio.com.br/tecnologia/Acesso em: 29/08/2020.
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e isso inclui uma tipologia enorme de objetos, materiais construtivos e modos de
producdo, incluindo objetos artesanais e industriais, pois a producdo audiovisual se
desenvolveu junto com o progresso de varias areas do conhecimento, se apropriando
desses avangos.

A tecnologia é parte constante da vida do ser humano e ela caminha junto com o
nosso desenvolvimento social, politico e econdmico com avangos, retrocessos e
estagnacoes.

A evolugéo social do homem se confunde com as tecnologias desenvolvidas
e empregadas em cada época. Isto quer dizer que a histdria do homem
coincide com a histdria da técnica e que sem as ferramentas e os saberes que
as tornaram possiveis ndo existimos. (COUTO, 2007, p.02)

Em seu artigo sobre cultura e evolucdo do objeto técnico, o professor Edivaldo
Couto (2007) diz que, principalmente apds as duas guerras mundiais, houve uma
tendéncia de rejeicdo a visdo de uma tecnologia que se relaciona profundamente com o
ser humano, tendo sido criada e difundida uma forte oposicéo entre 0 homem e maquina
através da ideia de que a tecnologia seria uma forma de alienacdo do homem, ele diz
que “Os mais radicais processam que a humanidade tal como a conhecemos estaria a
beira de ser submersa e destruida pela técnica e por um progresso técnico que ao invés
de favorecer luta contra tudo o que ¢ humano.” (COUTO, 2007, p.03)

E nesse contexto que o pensador francés Gilbert Simondon escreve sua tese “Do
modo de existéncia dos Objetos Técnicos”, nela, ele buscou estudar a relacio do homem
com a maquina e a propria evolu¢do dos objetos técnicos “Este estudo ¢ incentivado
pela intencdo de suscitar uma tomada de consciéncia do sentido dos objetos técnicos.”
(SIMONDON, 1969/2018, p.70). O autor critica a oposic¢do criada entre 0 homem e a
tecnologia, e a forma como a cultura 0s separa como se nas maquinas ndo houvesse
realidade humana, e alega que esse entendimento é falso, pois ignora que esses objetos
sédo mediadores entre a natureza e 0 homem.

De acordo com Couto (2007, p.4), “Simondon propde que se explore a nocao de
“sistema técnico”, que se leve em conta toda a complexidade da criagdo, inovacao,
invengao e evolucao técnica dos objetos e das sociedades.” para que seja possivel pensar
de forma mais eficaz o papel do homem da maquina no mundo, pois ele acredita que
eles formam um conjunto que esta em uma rede continua comunica¢do que os impede

de serem vistos como coisas separadas.
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Por causa disso, o autor defende a inser¢do da técnica dentro da nocao universal
de cultura, e faz uma critica & forma como os estudiosos da cultura lidam com as
“coisas”, pois enquanto da a alguns objetos como os estéticos o direito de existir no
mundo dos significados, repele os objetos técnicos desse lugar, permitindo-os possuir
apenas uma fungao util, mas sem um significado “O fildsofo defende que a técnica deve
ser considerada, assim como a magia, a religido, a ciéncia, a ética e a estética, um modo
cultural de ser no mundo”. (COUTO, 2007, p.05).

No verbete “Cole¢des” presente na Enciclopédia Einaudi, Krzysztof Pomian
analisa 0s objetos no contexto das colecfes, e em relacdo a utilidade e significado
desses objetos. Pomian divide o entendimento da realidade pela sociedade entre o
mundo visivel, que seria a realidade material em que vivemos e o mundo invisivel
relacionado aos mitos e as historias, a coisas muito distantes no tempo passado ou
futuro, e diz que “A oposi¢ao entre o invisivel e o visivel é antes de mais a que existe
entre aquilo de que se fala e aquilo que se apercebe, entre o universo do discurso e o
mundo da visdo.” (POMIAN, 1984, p.68). Tendo em vista essa divisdo, ele diz que “a
partir do paleolitico superior, o invisivel encontra-se, por assim dizer, projetado no
visivel, pois desde entdo ele esta representado no proprio interior deste por uma
categoria especifica de objetos” (POMIAN, 1984, p.71).

O autor entdo separa 0s objetos de acordo com a relacdo que eles tém entre
funcdo e significado. Para ele existem as “coisas” que seriam objetos manipulaveis que
apresentam apenas utilidade, que s&o objetos de consumo, e de forma oposta existiriam
os “semidforos” que seriam objetos sem utilidade, que representam o invisivel e Sdo
dotados de significado e ndo de funcdo, sdo aquelas coisas feitas para serem expostos ao
olhar e ndo para manusear, mas diz também que existem objetos que parecem ser ao
mesmo tempo coisa e semidforo. Em outro extremo, ele classifica também os objetos
que ndo apresentam nenhum desses valores, enquadrando-0s na categoria denominada
por ele de “desperdicio”.

Pomian diz que essas relacfes de utilidade e significado ndo séo inerentes aos

objetos e nem sdo rigidas, se concretizando apenas na presenca de um observador,

Note-se que tanto a utilidade como o significado pressupde um observador,
porque ndo sao sendo relacbes que, por intermédio dos objetos, os individuos
ou grupos mantém com os seus ambientes visiveis ou invisiveis. Posto isto,
nenhum objeto a0 mesmo é tempo e para um mesmo observador uma coisa e
um semiéforo. (POMIAN, 1984, p.72)
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Isso explica como ambas as relagdes podem existir em uma mesma coisa, pois
um objeto com valor de semioforo para um grupo pode, a0 mesmo tempo, ter um valor
de uso para outro, ou uma mesma sociedade pode ver um objeto como semidforo ou
utilitdrio em momentos diferentes, mas de acordo com Pomian essa percep¢do nunca
ocorre a0 mesmo tempo para uma mesma pessoa, pois para 0 autor, quanto mais
carregado de significado um objeto €, menos valor de uso ele tem.

Assim, importando os conceitos de Pomian para analisar 0s objetos técnicos,
podemos dizer inicialmente que enquanto eles se apresentam num contexto em que 0
observador vé necessidade e importancia na sua funcdo, seu carater utilitario prevalece
sobre o valor simbdlico, e apesar do seu uso como objeto funcional ser sua principal via
de relacdo com o homem, quando esse objeto é carregado de valor simbdlico, seu valor
de uso diminui e ele se transforma em semioforo “se o objeto técnico pode ser
considerado fruto dos desejos do ser humano e reflexo de seus valores, entdo ele é um
portador de significado, assim como objetos de arte, objetos de culto e reliquias, por
exemplo.” (REZENDE, 2012, p.18).

Em um ambiente de preservacao, esses objetos podem ter um aumento do seu
valor simbdlico, de acordo com as defini¢cGes de Pomian, quando ndo se é mais possivel
ou recomendavel continuar com seu uso 0 que geralmente acontece através da
transformacdo desses artefatos em patriménio, mas pensando nas particularidades
desses objetos, seria correto afirmar que eles tém na sua funcdo parte inseparavel do seu
significado e do seu valor. E pensando nisso que acreditamos que essa tipologia de
objeto é capaz de manter, de forma simultdnea, um novo valor de uso e um valor
simbolico quando inserido nesse contexto, pensando que a continuidade do seu uso, até
certo ponto, ndo traz uma perda de valor, mas contribui para a manutencdo dos seus
significados, sendo papel dos Conservadores Restauradores juntamente com o0s

musedblogos entender e definir esses limites.
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2. CINEMA E CULTURA MATERIAL

Partindo do entendimento do valor que os objetos podem ter, a pesquisa segue
buscando explorar como eles podem contribuir para a preservagdo do cinema, e para
iSSO pesquisou-se a trajetdria dos objetos durante o seu desenvolvimento. Longe de
tentar compreender de forma ampla e profunda toda a evolucdo da sétima arte, que
abrange muito mais do que sua mecanica, a proposta foi trazer um recorte da sua
historia através das tentativas feitas de decompor, reconstituir e projetar o movimento.

De acordo com o pesquisador do cinema Anatol Rosenfeld (2009) a procura do
ser humano pelo cinema pode ser percebida em varias sociedades mesmo antes do
desenvolvimento dos seus aparatos tecnolégicos, e uma das mais interessantes e antigas
descobertas do ser humano que pode ser lembrada como ancestral do cinema é a arte de
contar historias pela projecdo de imagens através das sombras. O teatro de sombras é
uma arte milenar, e ndo se sabe com exatiddo a sua origem, mas uma das manifestacoes
mais antigas e conhecidas séo as chamadas “Sombras Chinesas” (Figura 2), espetaculo
artistico popular presente em vérias provincias da China até os dias de hoje, e que
assume diferentes caracteristicas de acordo com a cultura de cada regiao.

De acordo com Figueiredo (2008), as figuras eram confeccionadas em couro,
que era trabalhado até ficar bem fino e transparente, e posteriormente eram pintadas
com uma tinta translicida e recebiam uma camada de 6leo vegetal, garantindo brilho e
resisténcia. As figuras eram articuladas e seguiam as proporcdes reais dos corpos
humanos, a movimentacao era feita por uma pessoa através de multiplas varetas fixadas
em diferentes partes do couro, em frente a uma tela de seda com uma lamparina na parte
de cima (Figura 1). O espetaculo também contava com cenario e acessério para compor

a cena e era acompanhado de musica e de uma narragéo.
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Figura 1 - Manipulacéo de bonecos em um espetaculo de Sombras Chinesas

- 4

Fonte: Xinhua/Wang Gang (2019) Disponivel em: http://portuguese.xinhuanet.com/2019-
02/15/c_137819854_2.htm. Acesso em 07/09/2020

Figura 2 — Teatro de Sombras Chinés

Fonte: Xinhua/Wang Gang (2019) Disponivel em: http://portuguese.xinhuanet.com/2019-
02/15/c_137819854 2.htm. Acesso em 17/09/2020

Essa arte oriental se espalhou por varias regides, e no Ocidente ganhou grande
popularidade no inicio do século XIX, e dentre as suas manifestacdes na Europa,
podemos citar a Franca, no final do século com importantes apresentacdes no teatro
Chat-Noir, que de acordo com Rosenfeld (2009) era feito com silhuetas recortadas em

zinco, projetadas sobre uma tela branca (Figura 3).
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Figura 3 — Manipulacéo das Figuras de Zinco em um espetaculo de sombras
no Chat-Noir

Fonte: Fotografia de Henri Riviére (1887). Disponivel em:
https://www.antrophistoria.com/2019/05/le-chat-noir-y-la-libertad-creativa-de.html. Acesso em
07/09/2020

Esse recorte historico nos ajuda a contextualizar o fascinio do ser humano pelo
movimento , que aconteceu em diferentes partes do mundo, e a importancia da arte
como ferramenta de expressdo, mas é somente através do desenvolvimento dos objetos
técnicos que o homem cria posteriormente, que o cinema vai de fato se consolidar como
ferramenta de registro e comunicagao da vida através da arte da luz e sombra e também

como parte importante da industria do entretenimento.

2.1. TRAJETORIA DOS MECANISMOS TECNOLOGICOS DO
CINEMA

Em seu livro, “Cinema: Arte e IndUstria”, Anatol Rosenfeld (2009) nos ajuda a
entender essa intrinseca relacdo do cinema com seu aparato tecnologico desde o inicio
do seu desenvolvimento, ele diz que a técnica tem um papel fundamental na producgéo
cinematografica, “técnica aqui entendida ndo como um conjunto de recursos estéticos
para criar uma obra de arte, mas como instrumento material e mecéanico para produzir
determinado aparelhamento” (ROSENFELD, 2009, p.51). Os elementos técnicos do
cinema responsaveis por reproduzir e projetar o0 movimento, assim como pela sua

reproducdo e multiplicacdo se conectam aos fatores econémicos sendo responsaveis
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diretamente pelo cinema como inddstria assim como pelas escolhas artisticas dos
produtores.

O cinema é uma das poucas artes em que acreditamos ser possivel determinar
uma data de nascimento, é comum dizer que o marco simbdlico da sua criagdo foi 0 ano
de 1895 em Paris a partir da exibicdo dos “documentarios” dos irmdos franceses
Auguste e Louis Lumiére, sendo o mais lembrado a filmagem da locomotiva em
movimento chamada de “O Trem”, assim como 0s inventos tecnoldgicos patenteados
por Thomas Edison, como o Fondgrafo e o Cinetoscopio, mas Rosenfeld (2009, p.59)
diz que, apesar de serem creditados como os inventores da ‘“cinematografia” a
contribuicdo de ambos com algo realmente novo foi pouca, pois varios experimentos ja
estavam em desenvolvimento antes disso, varios aparatos tecnoldgicos ja
experimentavam com a ilusdo de movimento que é possivel obter através de diferentes

imagens vistas em velocidade.

O fato real é que Edison, por vérias razdes, principalmente comerciais, nunca
chegou a projetar publicamente fotografias animadas. Esse feito — o de terem
estado entre os primeiros a projetarem publicamente filmes com razoavel
perfei¢do técnica — deve ser atribuido aos Lumiére. Por outro lado, foi Edison
guem construiu a primeira cine-cAmera mais ou menos aperfeicoada. Porém
mesmo nesse terreno, contavam-se entdo cOm numerosos pioneiros, que
langavam mdo de todos os recursos da fotografia para decompor o
movimento nas suas varias fases. (ROSENFELD, 2009, p.59)

Um dos marcos tecnoldgicos determinantes para o surgimento do cinema foi o
desenvolvimento da “Camera Escura” que seria uma caixa preta fechada, com um
pequeno orificio que pode ou ndo ter uma lente. A luz do sol penetra pela abertura e
projeta dentro da caixa, no lado oposto, a imagem invertida do que esta no seu exterior
(Figura 4), e de acordo com Rosenfeld (2009, p.55), essa invengdo foi descrita e
popularizada pelo Italiano Giambatista Della Porta, mas sua descoberta e seu uso vém
de muito antes, como fala Freitas (2016, p.31) em sua tese, a origem exata dessa
invencdo ndo é conhecida, mas sabemos de seu uso desde tempos bem antigos e
também por artistas do Renascimento e do século XVII e XVIII nas pinturas e nos
estudos de perspectiva, tendo sido aprimorada com lentes e espelhos que revertiam a

imagem (Figura 5).
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Figura 4— llustracdo de uma Camera Escura

Fonte: Athanasius Kircher / Public domain . Disponivel em:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:1646_Athanasius_Kircher_-_Camera_obscura.jpg. Acesso em
07/09/2020

Figura 5 — llustracdo de uma Camera Escura em formato de caixa portatil

7 '8
Fonte: Dominio Publico. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Camera_Obscura_box18thCentury.jpg. Acesso em 07/09/2020

Atraves do conhecimento amplo e da descrigdo da Camera Escura, foi possivel
em meados do século XVII sua adaptacdo para o que podemos considerar o antepassado
do projetor de cinema. A chamada “Lanterna Magica” (Figura 6) foi um instrumento de
projecdes de imagens, ainda sem movimento, que possibilitou “reproduzir numa tela
desenhos ou pinturas executadas sobre uma chapa transparente” (ROSENFELD, 2009,
p.55), sendo possivel criar uma ilusdo de movimento através da troca das chapas (Figura
7).

Segundo varios autores, este aparelho foi criado por Athanasius Kircher,
evoluiu para outros modelos e acabou aperfeicoado por Johannes Zahn, E.G.
Raobertson e outros entendidos no assunto; sendo que, bem antes do seu


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Camera_Obscura_box18thCentury.jpg
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aparecimento, este ja havia sido imaginado por homens como Leonardo da
Vinci e Roger Bacon. No entanto, Mannoni & Campagnoni (2009, p. 20)
atribuem a autoria desta invengdo a um célebre astrénomo e fisico holandés
chamado Christiaan Huygens. (SOUSA, 2019, p.48)

Figura 6- Lanterna Magica

Fonte: By Andrei Niemimaki - Flickr, CC BY-SA 2.0, Disponivel em:
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=2410766. Acesso em 07/09/2020

Figura 7- Projecdo de imagem usando a lanterna magica

Fonte: omlnio Publico. isponlveem: https://ndmals.com.br/cmema-primelra-sessao-de-
cinema-na-ilha-de-santa-catarina/. Acesso em 08/09/2020

Até aqui, 0 homem ja era capaz de projetar o movimento atraves das sombras e
de projetar imagens estaticas atraves de sua reproducdo em chapas de vidro, mas como

diz Rosenfeld (2009, p.56), a busca pela imagem em movimento continua, tendo sido


https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=2410766
https://ndmais.com.br/cinema/a-primeira-sessao-de-cinema-na-ilha-de-santa-catarina/
https://ndmais.com.br/cinema/a-primeira-sessao-de-cinema-na-ilha-de-santa-catarina/
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impulsionada pela descoberta de um fendmeno chamado de “Persisténcia Retinica”, que
pode ter sido conhecida a muito tempo, mas foi em 1824 que o Inglés Peter Mark
publica a teoria que diz que o0 nosso olho é capaz de reter as imagens por um a fracéo de
segundo na retina, entdo a apresentacdo de imagens em uma rapida sequencia criaria a
ilusdo do movimento.

Essa teoria, como foi descoberta posteriormente, € equivocada quando usada
para explicar por que conseguimos ver movimento nessas imagens, de acordo com
Arlindo Machado (1997) esse fendmeno na verdade cria um obstaculo para a percepcao
do movimento, pois faz com que as imagens se misturem, uma vez que elas tendem a se
sobrepor na nossa visdo, tendo sido o intervalo vazio entre uma imagem e outra o
verdadeiro responsavel por essa ilusdo de Gtica. O que nos permite ver o0 movimento foi
o que ficou conhecido como “efeito-phi”, descrito em 1912 por Wertheimer, que diz
que quando somos expostos a dois estimulos diferentes em sequéncia e com pequenos
intervalos entre eles, nosso olho percebe isso como um Unico estimulo e nos temos a
percepcao do movimento.

Mas apesar de ndo explicar corretamente o fendmeno, o interesse pela
descoberta da persisténcia da imagem na retina foi o que impulsionou o
desenvolvimento de grande parte da técnica cinematografica. Ela é responsavel pelo
desenvolvimento, nos anos seguintes, de varios experimentos chamados por alguns
pesquisadores de “brinquedos Opticos”. Eles consistiam na apresentacdao de imagens
sequenciais em movimento rapido para criar a ilusdo de movimento.

Dentre esses aparatos criados podemos citar como um dos primeiros 0
Taumatoscépio (Thaumatrope) (Figura 8), que foi desenvolvido na década de 1820 e é
atribuido a John Ayron Paris, que consistia em um disco com uma imagem diferente em
cada face, como por exemplo, um passaro e uma gaiola, com furos nas bordas onde se
amarrava um fio que quando era torcido rapidamente, o disco girava criando a iluséo de

gue o passaro esta dentro da gaiola (Figura 9).
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Figura 8- Taumatoscopioscopios

Fonte: Graphic Arts Collection, Firestone Library, Princeton University Disponivel em:
https://graphicarts.princeton.edu/2013/10/28/thaumatrope/. Acesso em 07/09/2020

Figura 9- Desenho do funcionamento de um Taumatoscopio

(B
Fonte: Joshua Nava Arts. Disponivel em: https://www.joshuanava.biz/ways-to-
animate/drawing-in-time.html. Acesso em 07/09/2020

Também podemos citar o Fenaquitoscopio (Phenakistiscope) (Figura 10 e

Figura 11) desenvolvido pelo cientista belga Joseph Plateu em 1833,

Esta invenc¢do consistia em dois discos de papel ligados um ao outro. Um dos
discos possuia uma sequéncia de imagens pintadas em torno do eixo e 0
outro, frestas na mesma disposi¢do; ao girar os discos veem-se pelas frestas
as imagens contidas no outro disco, gerando assim a ilusdo do movimento
(CHAVES JUNIOR, 2009, p.7).


https://graphicarts.princeton.edu/2013/10/28/thaumatrope/
https://www.joshuanava.biz/ways-to-animate/drawing-in-time.html.%20Acesso%20em%2007/09/2020
https://www.joshuanava.biz/ways-to-animate/drawing-in-time.html.%20Acesso%20em%2007/09/2020
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Figura 10- Fenaquitoscopio

S DI e AR e
Fonte:Dominio Pdblico. Diponivel em:
https://mariaeusebiol2avl.wordpress.com/historia/brinquedos-opticos/fenaquistoscopio/. Acesso em

07/09/2020

Figura 11- Disco de um Fenaquitoscopio mostrando um casal dancando

Fonte: Eadweard Muybridge/Public Domain. Disponivel em:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Eadweard_Muybridge%27s_phenakistoscope, 1893.jpg.
Acesso em 07/09/2020

Em 1834 William-George Horner inventou o brinquedo oéptico que ficou
conhecido pelo nome de Zootropio (Zootrope) (Figura 12), ele era um “aparelho de
forma cilindrica que girava em torno de um eixo vertical. O cilindro era perfurado e
continha certo nimero de imagens representando as fases sucessivas de um movimento”
(ROSENFELD, 2009, p.58) (Figura 13).


https://mariaeusebio12av1.wordpress.com/historia/brinquedos-opticos/fenaquistoscopio/
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Eadweard_Muybridge%27s_phenakistoscope,_1893.jpg
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Figura 12 - Zootropio

Fonte: Photograph by Clem Rutter, Rochester, Kent. (www.clemrutter.net). / CC BY-SA
(https://creativecommons.org/licenses/by-sa/3.0). Disponivel em:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Leeds_Industrial_Museum_zoetrope_7125.JPG. Acesso em
09/09/2020.

Figura 13— Pedago de tira com desenhos de um Zootropo

Fonte: Auckland Museum / CC BY https://creativecommons.org/licenses/by/4.0. Disponivel em:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Zoetrope_(AM_2001.6.1-53).jpg. Acesso em 09/09/2020

Um outro grande avanco tecnoldgico que ndo podemos deixar de citar foi o
desenvolvimento de técnicas para capturar as imagens vistas pela Camera Escura, fixa-
las e estabiliza-las em uma superficie, a fotografia. “A técnica da fotografia possibilitou
uma evolucdo dos brinquedos Opticos rumo aos dispositivos Opticos; estes seriam o
avanco dos aparatos técnicos em direcdo ao cinema e até mesmo aos desenhos
animados.” (CHAVES JUNIOR, 2009, p.9). Como conta Freitas (2016), no inicio do
século XIX o francese Joseph-Nicéphore Niépce abririu as portas para 0

desenvolvimento da técnica de “escrever com a luz”. Niépce realizou experimentos de


https://creativecommons.org/licenses/by-sa/3.0
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Zoetrope_(AM_2001.6.1-53).jpg
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capturar a imagem da Camera Escura utilizando placas metélicas com betume da Judéia
e Oleo de lavanda que precisavam ficar horas expostas & luz e conseguiu um resultado,
ainda que imperfeito, que despertaria o interesse de outas pessoas. Hoje a Unica imagem
que sobreviveu é considerada como um marco histérico do inicio da fotografia. Pouco
tempo depois, o também francés Louis Jacques-Mandé Daguerre interessado nessas
descobertas, continuou e aprimorou as experiéncias de Niépce utilizando placas
metalicas e sais de prata, e na década de 1830 anunciou o ‘“daguerreotipo”, que
precisava de um tempo menor de exposicdo, ainda que de Vvarios minutos, mas que
gerava imagens nitidas de grande qualidade, e que ndo permitiam cdpias por serem
feitas direto no metal. Ao mesmo tempo que Daguerre fazia suas descobertas, William
Fox Talbot na Inglaterra estava realizando experimentos de fixar imagens em papel
utilizando sais de prata e desenvolveu o Cal6tipo, que ndo era tdo nitido mas que
precisava de pouco tempo de exposi¢do e gerava uma imagem negativa que permitia
fazer varias copias positivas, o que possibilitou seu uso mais amplo e permitiu um dos

mais importantes avancos do cinema, o uso de imagens reais, ndo apenas de desenhos.

As patentes que Daguerre e Talbot conduziram ao campo da fotografia foram
extremamente proficuas para a evolugdo tecnoldgica. Naquela época, 0s
fotografos mudavam as férmulas para evitar o pagamento de elevados
tributos, gerando uma variedade de processos com consequente evolucéo
comercial, que desembocou na fotografia contemporanea. (FREITAS, 2016,
p.42)

O préximo passo do desenvolvimento dessas tecnologias foi aliar o movimento a
capacidade de projecdo, e muitos aparelhos foram desenvolvidos, mas vamos dar
destaque para o “Praxinoscépio” feito por Emile Reynaud em 1877 (Figura 14), mas
que ainda ndo usava a fotografia, apesar de ser fotografo de profissdo, Reynaud
utilizava em seu invento desenhos artisticos “o praxinoscopio € um herdeiro do
zootroscopio, porém, no tambor as frestas laterais foram substituidas por um prisma
espelhado no pivd do cilindro e refletiam as imagens desenhadas na tira colocada na
circunferéncia” (CHAVES JUNIOR, 2009, p.9).

Alguns anos depois, como conta Anatol Rosenfeld (2009, p.58), ele aprimora
sua invencdo com o uso de lanternas que fazia com que os desenhos fossem projetados
sobre uma tela, nascendo no final da década de 1880 o que cle chamou de “Teatro

Optico” (Figura 15), que ja utilizava a pelicula flexivel desenvolvida por George
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Eastman alguns anos antes. Ele pintava seus desenhos sobre a pelicula e fazia

perfuracdes na fita para que o seu desenrolar fosse suave e regular.

Figura 14— Praxinoscopio de Emile Reynaud

Fig. 2. = La Prasinoscope,

Fonte: La Nature, revue des sciences - 1879, n° 296, page 133. Disponivel em :
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Lanature1879_praxinoscope_reynaud.png . Acesso em
07/09/2020

Figura 15— Representacéo da primeira apresentacéo publica do Teatro
Otico de Reynaud em Paris em 1892

SHROY e ~
Fonte: Louis Poyet / Public domain. Disponivel em:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File: Theatreoptique.jpg?uselang=fr . Acesso em 07/09/ 2020

Temos entdo ao final do século XIX todos os elementos que permitiriam o
desenvolvimento do cinema como conhecemos, faltando apenas a insercdo da fotografia

que ja era conhecida e estava sendo usada por fotdgrafos e estudiosos para decompor o
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movimento, mas ainda sendo usado de forma estética. Dentre 0s varios inventos que
incorporaram a fotografia nesses mecanismos ganha destaque o “Cinetografo” (Figura
16), patenteado por Thomas Edison em 1891, que registrava as imagens em pelicula, e
que poderia ser vista posteriormente através de outro invento patenteado em 1983, o
“Cinetoscopio” (Figura 17), que ndo projetava para um publico, mas permitia que uma
pessoa visse um pequeno filme (Figura 18), ele era “uma espécic de caixa, diante da
qual uma s6 pessoa podia observar, através de uma lente, cenas animadas”
(ROSENFELD, 2009, p.60).

Figura 16— Cinetografo sendo usado para gravacdo em estudio

i

Fonte: E. J. Meeker (1853-1929) / Public domain. Disponivel em:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Century_Mag_Interior_of_the_Kinetrographic_Theater.png.
Acesso em 07/09/2020


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Century_Mag_Interior_of_the_Kinetrographic_Theater.png
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Figura 17- Interior de um Cinetoscopio

RS
Fonte: Albert Tissandier / Public domain
Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Kinetoscope.jpg . Acesso em
07/09/2020

Figura 18- Fotografia de um Cinetoscopio em 1894, sendo operado por um
funcionario de Thomas Edison.

e, B B

Fonte: https://www.researchgate.net/figure/féura—4-otografi—a—de—um—Cinetoscopio—em—l894-
sendo-operado-por-um-funcionario-de_fig4 318333945 . Acesso em 07/09/2020.

A insercdo da projecdo desses pequenos filmes ja estava sendo experimentada
por outras pessoas nos Estados Unidos e também na Europa, mas o destaque ficou com
os Irmdos Lumiére em Paris em 1895 ¢ o seu “cinematografo” (Figura 19), uma
maquina de filmar e projetar as peliculas (Figura 20), e é a partir dai que marcamos

historiacamente 0 inicio do cinema como conhecemos hoje. “O fator que transformou a
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imagem movel em mercadoria valiosa foi a invengdo do aparelho projetor, base do
consumo coletivo e simultaneo” (ROSENFELD, 2009, p.66)

Figura 19- Cinematografo

Fonte: Louis Poyet / Dominio Pdblico. Disponivel em:
http://www.processreversal.org/pr/11202013/ . Acesso em 07/09/2020

Figura 20— Cinematografo em modo de projecéo

Le cinématographe Lumicre: projection.
Fonte: Louis Poyet / Dominio Publico. Diponivel em: <
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:CinematographeProjection.png?uselang=fr>. Acesso em
07/09/2020

Grande parte dos inventores que participaram dos primoérdios do cinema viam a
sua invencao apenas como mais uma forma de fazer neg6cio, uma moda passageira que
renderia algum dinheiro, mas logo seria esquecida, “Os inventores ndo se deram conta

do fato de que o progresso técnico, ao possibilitar a reproducdo do movimento, criara
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também um novo publico e um mercado novo para o produto” (ROSENFELD, 2009,
p.64). As condicdes econdmicas e sociais da epoca foram um dos grandes fatores que
contribuiram para permitir ao cinema um grande desenvolvimento material e artistico e
através da exploracdo comercial dessa invencdo o cinema conseguiu caminhar e evoluir
até chegar aos dias de hoje.

Na primeira década o cinema ainda caminhava a passos lentos, com poucas
producdes e sem local fixo, mas com pregos acessiveis, 0 que atraia o interesse e a
aten¢do do publico, “Havia no comego poucos filmes, poucos aparelhos, poucos
técnicos; a perfuragdo da cinta ainda ndo estava estandardizada e tal fato dificultava a
aquisi¢ao de filmes adaptados a determinado projetor” (ROSENFELD, 2009, p.67).
Pouco depois, esses filmes comecaram a ser exibidos em pequenos teatros e foram
ganhando cada vez mais sucesso comercial, e a partir dai houve uma rapida explosao
desenvolvimentista da indUstria cinematografica em busca de mais publico e mais lucro,
e em poucos anos ja temos os cineteatros construidos especificamente para exibicao de
filmes, produtoras de filmes profissionais com enredos, atores, cenarios, etc.., e todo um
mercado de comércio e distribuicdo das fitas, o que impactou diretamente no
desenvolvimento de equipamentos como cameras e projetores assim como no tamanho e

formato das peliculas que aos poucos foram sendo padronizadas.

Em suma, o cinema ia conquistando um lugar sélido no mundo dos
divertimentos. Comeca a aperfeicoar lentamente sua técnica e a sua
gramatica. De inicio o cinema engatinha e balbucia. Agora comeca a andar e,
embora mudo, aprende a falar com nexo e faz as primeiras tentativas de
“expressar-se”’. (ROSENFELD, 2009, p.101)

Ao fazer esse recorte dentro da historia do cinema, percebemos que ele depende
da tecnologia material ndo apenas durante os seus processos de produgdo, mas que 0
audiovisual para existir de fato, necessita da presenca e da atuagdo constante de
elementos exteriores e independentes, que como em uma orquestra, trabalham em
conjunto para que o produto final possa existir de forma completa, por isso o

audiovisual ndo pode ser dissociado da cultura material que o produz e reproduz.
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3. PATRIMONIO AUDIOVISUAL

Para continuar a construir a ideia da preservacao do cinema através dos objetos,
além de contextualiza-los dentro do desenvolvimento do cinema e buscar como eles
adquirem valor, € necessario também ampliar o olhar para entender também como o
préprio cinema adquire valor simbdlico e se torna patrimoénio e como isso influencia sua
preservacao.

Como pbde ser visto, o cinema é consequéncia de uma inquietacdo do ser
humano, de uma busca constante por diferentes formas de se expressar e de se
comunicar com o outro, e por isso ele desempenha um importante papel dentro industria
de entretenimento, como registro da histdria, como meio de comunicacdo e como obra
de arte, “O cinema pode ser problematizado como um registro ou suporte de memdria,
como uma expressao artistica, uma manifestacdo de pensamento ou de criacdo de uma
expressdo especifica, etc...” (COSTA, 2013, p.28), e de acordo com Renata Soares
(2014), a percepcdo da importancia que as imagens em movimento poderiam ter para
além de uma forma efémera de diversdo de massas ja comecou a se formar logo ap6s o
inicio de sua difusdo e popularizacdo de forma timida e sem muita repercussdo através
de um artigo do polonés “Bolestaw Matuszewski” que ja naquela época defendia a
preservacdo dos filmes em arquivos, e como diz a autora, esse texto “pode ser
considerado o embrido do processo que culminou na criacdo de arquivos de filmes e na
ideia de que as imagens em movimento compde um tipo de patrimonio que deve ser
preservado” (SOARES, 2014, p.26).

Em um texto intitulado “Uma nova fonte historica” datado de 25 de margo de
1898, portanto menos de trés anos apds o advento do cinematdgrafo,
Matuszewski precocemente j& defendia a ideia de que a fotografia em
movimento seria uma forma interessante e curiosa de se estudar e conhecer o
passado. Um de seus principais argumentos referia-se as caracteristicas da
imagem em movimento que a distinguia dos outros documentos de valor
histérico: a autenticidade, a exatiddo e a precisdo, inerentes a um tipo de
documento que era considerado praticamente impossivel retocar, naquela
época. (SOARES, 2014, p.26)

Soares (2014) ressalta que, apesar do artigo precoce do polonés, de acordo com
um estudo feito por Raymond Borde em uma publicacdo de 1983 que traz uma
historiografia dos arquivos de filmes, as primeiras instituicbes de preservacao do
patrimdnio audiovisual sé foram criadas anos depois na década de 1930. Elas surgiram

inicialmente na Europa, e a primeira a se ter registro ¢ a “Svenska Filmsamfundets
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Arkiv” em Estolcomo em 1933, depois em Berlim em 1934 ¢é criada a
“Reichsfilmarchiv” e um ano depois em 1935 em Londres o “British Film Institute” e
por ultimo em Paris a “Cinémathéque Frangaise” em 1936. Na América do Norte a
autora cita 0 Museum of Modern Art of New York, nos Estados Unidos em 1935.

E a partir do encontro de representantes de quatro desses arquivos (Nova York,
Londres, Paris e Berlim) que nasce a primeira cooperacdo internacional pela
preservacdo do cinema, a FIAF (Fédération internationale des archives du film) em
1938 em Paris.

Criada com apenas quatro membros, a Federacdo abriga hoje mais e 150
instituicGes em mais de 77 paises que, para defender o que para elas é a
forma de arte prépria do século XX, dedicam-se a recuperar, colecionar,
preservar e exibir imagens em movimento que possuam valor como obras de
arte e documento cultural e historico. (SOARES, 2014, p.28)

No Brasil, a autora cita como importante marco na preservacdo do cinema a
fundacdo da atual “Cinemateca Brasileira” na década de 1940 em S&o Paulo, que é
detentora de um dos maiores acervos de audiovisual da América Latina, composto por
um grande numero de filmes de variadas fontes assim como documentos na forma de
livros, fotografias, cartazes, revistas e roteiros, além de possuir um importante
laboratério de restauracdo. Além dela, autora também cita a fundacdo da Cinemateca do
MAM (Museu de Arte Moderna) no Rio de Janeiro na década de 1950, que trabalha
pela guarda, preservacao, restauracao, exibicdo e divulgacdo do cinema.

Em 1945, em um contexto pos segunda guerra mundial, que causou incontaveis
perdas humanas e culturais, é criada a UNESCO (Organizacao das NacOes Unidas para
a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura), uma instituicdo que de acordo com Soares (2014,
p.65) trabalha com varios paises para promover a paz através da “solidariedade moral e
intelectual da humanidade”, e para isso promove agdes Voltadas para a educacdo,
cooperacéo cientifica, liberdade de expressdo e preservacao do patrimonio, e em relagdo
ao cinema ela tem atuado como mediadora entre 0s governos e as instituicdes de
preservagdo “com o objetivo de promover a valoriza¢ao do cinema e de transformar o
reconhecimento deste valor em acles efetivas para a preservagdo do patrimonio
cinematografico”. (SOARES, 2014, p.65)

A autora segue dizendo que 1980 a UNESCO em conjunto com a FIAF, em
busca de ajudar no desenvolvimento internacional de conscientiza¢do da necessidade de

preservacdo do patrimonio audiovisual, elaborou a “Recomendacdo para a Salvaguarda
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e Preservacdo das Imagens em Movimento”, e de acordo com ela “foi o primeiro
instrumento, de abrangéncia internacional, a fazer referéncia especifica ao cinema e a
todos os tipos de imagem em movimento como patriménio” (SOARES, 2014, p.66).
Essa recomendacdo surge como resposta a percepcdo de diversos paises das perdas
irreparaveis que o cinema ja tinha sofrido até entdo, criando um consenso sobre a
necessidade de preservacdao e “a urgéncia da criagdo de um instrumento de alcance
internacional para protege-las da destrui¢ao”. (SOARES, 2014, p.67)

A recomendagdo da UNESCO considera imagem em movimento imagens
captadas e fixadas em um suporte com ou sem som, que quando projetadas ddo uma
impressdo de movimento®, dentre outras coisas, reforca que elas séo parte integrante do
patrimoénio cultural de uma nacdo pelo seu valor educacional, cultural, artistico,
cientifico e historico, e que existem em um suporte material muito vulnerével que
precisa de condicBes técnicas muito especificas para garantir sua preservacdo, e sendo
assim, elas precisam ser preservadas assim como outros bens culturais garantindo sua
conservacao e acesso através da manutencao dos equipamentos de reproducdo, projecdo
ou transferéncia de suporte®. Ela também incentiva que os paises membros tomem
medidas administrativas, legislativas e técnicas para que a salvaguarda desse patriménio
seja possivel e que a sociedade seja incluida de forma a reconhecer o seu valor.

A UNESCO tem um papel importante na consolidacdo do cinema como
patrimonio e na conscientizagdo mundial da importadncia e da necessidade de

preservacao desse acervo, e seu outro importante projeto é a criacdo do programa

> (a) ‘moving images’ shall be taken to mean any series of images recorded on a support (irrespective of
the method of recording or of the nature of the support, such as film, tape or disc, used in their initial or
subsequent fixation), with or without accompanying sound, which when projected impart an impression
of motion and which are intended for communication or distribution to the public or are made for
documentation purposes; they shall be taken to include inter alia items in the following categories:

(i) cinematographic productions (such as feature films, short films, popular science films, newsreels and
documentaries, animated and educational films);

(i) television productions made by or for broadcasting organizations;

(iii) videographic productions (contained in videograms) other than those referred to under (i) and (ii)
above; (UNESCO, 1980, p.157)

® Furthermore, Member States are invited to make the necessary arrangements to ensure that the
institutions responsible for safeguarding and preserving the moving image heritage take the following
measures:

[...] (c) maintain in good condition the equipment, some of which may no longer be in general use but
which may be necessary for the reproduction and projection of material preserved or, should that not
prove possible, ensure that the moving images concerned are transferred onto another material support
permitting their reproduction and projection;

(d) ensure that the standards applicable to the storage, safeguarding, preservation, restoration and
duplication of moving images are rigorously applied; [...] (UNESCO, 1980, p.160)
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Memoria do Mundo em 1992 que busca reconhecer e proteger o patriménio documental
do mundo. O programa tem como principais objetivos facilitar a preservacdo do
patrimoénio documental mundial, facilitar o seu acesso universal e criar uma consciéncia
mundial da existéncia e da importancia desse patriménio.
O Programa Memoria do Mundo reconhece patriménio documental de
significancia internacional, regional e nacional; mantém registros dele e Ihe
confere uma logomarca que o identifica. O Programa facilita a preservacéo e
0 acesso a este Patrimdnio sem discriminacdo. Trabalha para despertar a

consciéncia sobre o patriménio documental; para alertar governos, o publico
em geral e os setores industriais e comerciais sobre a necessidade de

preservagdo e para arrecadar recursos. (EDMONDSON, 2002, p.05)

O programa usa como definicdo de documento “aquilo que “documenta” ou
“registra” algo com um proposito intelectual deliberado.” (EDMONDSON, 2002, p.10)
e considera que ele é feito de dois componentes, seu conteldo e seu suporte, que sdo
considerados igualmente importantes, e os acervos audiovisuais sdo incluidos nessa
definicéo, dentre outras coisas, sdo considerados como documentos:

Itens audiovisuais, como filmes, discos, fitas e fotografias, gravados de forma
analdgica ou digital, por meios mecanicos, eletrdnicos, ou outros consistindo

de um suporte material com uma camada para armazenar informacao onde se
consigna o contelido. (EDMONDSON, 2002, p.11)

A partir disso, é possivel inscrever no programa producBes cinematogréaficas
para registro como Memoria do Mundo, sendo esse mais um importante instrumento de
validacao internacional do audiovisual como patriménio.

Através desse programa, o arquivista Ray Edmondson faz uma publicagéo
chamada de “Arquivistica audiovisual: filosofia e principios”, langado no Brasil em
2017, sendo uma importante referéncia para se pensar essa area de estudo, nela o autor
nos ajuda a consolidar algumas ideias sobre o que patrimdnio audiovisual e sobre sua
preservacdo. Edmondson (2017, p.20) diz que o termo “audiovisual” ganhou um uso
crescente para se falar de todos os tipos de imagens em movimento e sons gravados, ele
é o0 termo usado pela UNESCO para falar do campo de atividade dos arquivos de filmes,
televisdo e de sons que mesmo sem ter a mesma origem, reinem VAarios pontos em
comum. “Edmondson chama as producdes cinematograficas, televisivas e videograficas

de documentos audiovisuais, e, como tal, eles s@o o nucleo de uma cole¢édo de materiais
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e informagdes que compdem o conceito de patrimdnio audiovisual.” (COSTA, 2013,

p.44). E para conceituar patrimoénio audiovisual o autor propde a seguinte definicao:

O patriménio audiovisual inclui — mas ndo se limita a — os seguintes
componentes:

- sons gravados, producdes radiofbnicas, cinematograficas, televisivas,
videograficas, digitais e outras que contenham imagens em movimento e/ou
sons gravados, destinados prioritariamente ou ndo a veiculagdo publica;

- objetos, materiais, trabalhos e elementos imateriais relacionados a
documentos audiovisuais considerados do ponto de vista técnico, industrial,
cultural, histérico ou qualquer outro. Isso inclui materiais relacionados a
filmes, indUstrias de radiodifusdo e de gravagdo de sons, como publicacdes,
roteiros, fotografias, cartazes, material de publicidade, manuscritos e
artefatos como equipamentos técnicos ou figurinos;

- conceitos como a perpetuacdo de procedimentos e ambientes em vias de
desaparecimento associados & reproducdo e & apresentacdo desses
documentos; e

- materiais ndo bibliograficos ou gréficos, como fotografias, mapas,
manuscritos, transparéncias e outros trabalhos visuais, selecionados por seu
proprio valor. (EDMONDSON, 2017, p.25-26)

Podemos dizer entdo, que a preservacdo do cinema é parte de um conjunto maior
de tecnologias que chamamos de audiovisual e ela se da majoritariamente pelo trabalho
de conservacdo do seu produto final, as peliculas e as imagens em movimento e seus
sons gravados, sendo que no principio, talvez tenha sido a Unica preocupacdo. Mas
como podemos observar pela definicdo de patrimdnio audiovisual do autor, além das
peliculas em si, o cinema como patriménio engloba tudo que faz parte da sua producéo
e difusdo como os cartazes, os figurinos, as fotografias, os manuscritos, etc..., e 0
principal objeto de estudo dessa pesquisa, 0s artefatos como 0s equipamentos técnicos.

Edmondson (2017, p.23) afirma que a preservagédo do audiovisual s6 acontece de
fato quando promove-se 0 acesso a eles, “sdo duas faces de uma mesma moeda”, a
preservacado € um processo continuo que deve sempre assegurar 0 acesso e sem esse

objetivo ela perde o sentido, ele diz que,

Preservacgdo é a totalidade de operacfes necessarias para assegurar 0 acesso
permanente a documentos audiovisuais no maior grau de sua integridade. Ela
pode englobar um grande nimero de procedimentos, principios, atitudes,
equipamentos e atividades. (EDMONDSON, 2017, p.23)

Essas contribuicbes nos faz refletir qudo necessario € trazer a preservacdo
audiovisual, em todos os seus suportes, para 0 campo da Conservagdo-Restauragéo de

bens culturais, pois como diz o autor,



43

As imagens em movimento e 0s sons sdo subjetivos por natureza — ndo tém
em si existéncia objetiva. O som é uma série de deslocamentos do ar que
nossos Orgaos auditivos percebem e interpretam de maneiras significativas —
como musica, fala, ruido e assim por diante. Da mesma forma, as imagens
em movimento sdo criadas no cérebro quando uma sequéncia de imagens
fixas & exposta em uma sucessdo rapida, além de um limite de cadéncia
(chamado as vezes erroneamente de “persisténcia retiniana”). A causa dessas
sensacdes ¢ a informacédo transmitida para nossos olhos e ouvidos a partir de
uma fonte registrada (um disco de &udio, um arquivo de computador, um
filme) mediada pela tecnologia adequada (uma vitrola, um computador, um
projetor). A tecnologia é a ligacdo essencial: ninguém pode ouvir um disco
olhando para ele, nem assistir um filme desenrolando a pelicula e olhando.
Assim, os documentos audiovisuais diferem fundamentalmente dos
documentos de base textual, que se comunicam por meio de um co6digo
interpretado pelo intelecto. (EDMONDSON, 2017, p.52)

Enquanto o audiovisual for visto e percebido como patrimdnio histérico e
cultural de uma sociedade e sobre o produto final existir esfor¢cos de conservacéo,
devemos dar a esses objetos técnicos que os produzem e reproduzem o mesmo valor

simbadlico.
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4. DESAFIOS DA PRESERVACAO DO AUDIOVISUAL

A partir da percepgdo da cultura material, e principalmente dos artefatos
tecnoldgicos como portadores de valor e como parte importante e indissociavel do
patrimonio audiovisual, nos voltamos para a problematica da sua preservacdo. Uma das
principais formas de abordar essa questdo é pela utilizacdo da ferramenta metodologica
que classifica os principais riscos presentes em uma cole¢do, através dos “10 agentes de

" desenvolvido por Stefan Michalski do Instituto Canadense de

deterioragdo”
Conservacao (CCI). Essa metodologia € muito rica e importante, e deve ser amplamente
usada para os diagnosticos de conservagdo, mas para além dos riscos a sua
materialidade, esses objetos também sofrem com a obsolescéncia técnica, o que faz com
que eles percam valor dentro das instituicGes, deixando de exercer parte da sua
potencialidade de uso e apropriacdo social mesmo quando ndo existem danos materiais,
e isso prejudica também a percepcdo de valor de outras areas do patriménio audiovisual,
pois, por exemplo, sem 0s equipamentos o trabalho e a pesquisa com peliculas
cinematogréaficas enquanto imagem em movimento sofre uma perda, uma vez que eles
também atuam como ferramenta de acesso a esse material, e é sobre essa problematica

gue essa pesquisa se desenvolveu.

O discurso de preservacao € o que reflete a missdo primordial que move os
conservadores, arquivistas, e teécnicos de restauracdo nas cinematecas e
arquivos de filmes. Somente o filme preservado pode ser visto e somente se
puder ser exibido é que o filme realmente existe. (SOARES, 2014, p.140)

O répido desenvolvimento e evolugdo da industria cinematografica que se
formou tdo logo as primeiras cameras e projetores apareceram no mercado, fez com
que, em um periodo relativamente curto de tempo, uma grande quantidade de
equipamentos fosse produzida, e para atender a demanda dessa industria crescente que
mudava constantemente foi necessario que os equipamentos técnicos que permitiam a
sua existéncia também se atualizassem para atender as necessidades criativas e
comerciais que estavam surgindo, levando a existéncia de uma grande variedade de
objetos que eram usados por um periodo relativamente curto e logo eram substituidos

por novos modelos e descartados.

" Os 10 agentes de deterioracdo identificados sdo: Forcas Fisicas, Criminosos, fogo, agua, pragas,
poluentes, luz, temperatura incorreta, umidade relativa incorreta e dissocia¢do. Pode ser visto com mais
detalhes em Michalski Pedersoli Jr. (2016).
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Se a circulagdo e a substituicdo sdo caracteristicas fundamentais dos sistemas
de produgdo industrial, o cinema, como sua parte integrante, passou por
inimeras variagOes tecnoldgicas, mas também experienciou a coexisténcia de
diversos modelos de tecnologia. (COSTA, 2013, p.29)

De acordo com a pesquisadora Silvia Costa (2013), ao estudar a historia do
cinema, alguns pesquisadores, para falar sobre essas intensas atualiza¢des tecnoldgicas,
utilizam a ideia de “ondas de destrui¢do” para caracterizar 0S quatro principais marcos

dessas transformac@es até o0 momento,

a primeira “onda de destruigdo” ocorreu no inicio da década de 1910,
impulsionada pelo crescimento do cinema como espetidculo de
entretenimento, fato que provocou a profissionalizagdo e a padronizacdo dos
meios de realizacdo de um filme. A segunda aconteceu em torno de 1932,
com a impressao 6tica do som junto a imagem. A terceira, iniciada na década
de 1950, ndo teve como motivacdo beneficios econémicos ou
aperfeicoamento tecnoldgico. Decorreu dos inimeros incéndios em arquivos
e laboratorios, devido a ma conservagdo dos acervos em suporte de nitrato.
Temendo futuras tragédias, os proprietarios produziram novas matrizes e
cépias em suporte ndo inflamavel, o acetato de celulose, ignorando sua
instabilidade quimica, principalmente quando depositado em ambientes com
excesso de umidade. A quarta onda de destrui¢do teve inicio em 1992, com o
uso de sistemas digitais nas pés-produc¢des dos filmes. (COSTA, 2013, p. 26)

A autora diz que essas ondas evidenciam uma crise de conservacao do cinema e
a necessidade de se ampliar o debate para além dos cuidados com a sua conservagao

preventiva, e também deixam evidente a substituicdo dos significados e valores em
volta da experiéncia cinematogréfica. De acordo com ela, ““Denunciar o descarte de

seus simbolos é também validar sua utilizacdo como referéncia de memoria, como
recurso de educacdo, de conhecimento, de transformacao, de sobrevivéncia e de lazer.”
(COSTA, 2013, p.21).

A preservacdo desses objetos se da, na maioria dos casos, através da sua
musealizacgdo, que de acordo com Maria Lucia Loureiro (2015, p.10) “é vista como um
conjunto de processos seletivos baseados na agregacgao de valores a coisas de diferentes
naturezas as quais € atribuida a funcdo de documento, e que por esse motivo tornam-se
objeto de preservagdo e divulgacdo.” Dentro de uma institui¢do de preservacdo (museu,
arquivo, centro de memdria, cinemateca, etc...) esses objetos saem do seu contexto
original de uso e comercializacdo e séo incorporados nesse novo espaco, adquirindo
diferentes valores e mais de um significado de acordo com as novas relagdes sociais que

sdo estabelecidas ali.
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Esses artefatos, quando sdo referenciados no espaco da indUstria
cinematografica, ainda cumprem um papel no circuito de mercadorias; e,
quando sdo re-significados e patrimoniados, ocupam um espago especifico
nos lugares de memaria. Com esse novo estatuto, ou seja, de objetos ou de
artefatos colecionados/colecionaveis nas diversas instituices culturais, eles
podem nos falar de sua insercéo passada e referenciar na atualidade acerca de
seu papel como um produto cultural que foi (no circuito das mercadorias) ou
um suporte de memdria. (COSTA, 2013, p.39)

Quando pensamos na presenca dos artefatos de cinema nesse contexto, a
principal vertente de valor existente ali é a sua apropriacdo como semidforo, nesse caso
eles se apresentam principalmente como testemunhos fisicos do desenvolvimento
tecnoldgico da industria cinematogréafica se tornando um documento capaz de dialogar
de diferentes formas com varias areas do conhecimento como a histdria, a engenharia, a
sociologia, etc..., através das diferentes relacbes que o0s pesquisadores conseguem
estabelecer com o objeto.

Ao mesmo tempo em que entendemos o papel e a importancia de se relacionar
dessa maneira com 0s objetos, acreditamos que, uma vez que seu funcionamento
carrega uma importante carga de valor, seu sentido funcional ndo precisa sempre ser
esvaziado, mas pelo contrério, seu sentido utilitario pode ser incorporado e ampliado
para também coexistir com um sentido histérico e documental em algumas situacdes,
pois além de atuarem como importantes ferramentas de preservacdo do audiovisual no
sentido que uma pelicula sem possibilidade de acesso perde parte importante de seu
valor, eles também sdo ferramentas praticas de trabalho do conservador para fazer
diagndsticos e procedimentos de conservacdo e restauro. Além disso, também
desempenham um importante papel como testemunho de uma evolugéo industrial, capaz
de atender a uma demanda de pesquisadores com interesse nos seus mecanismos de
funcionamento, e como atores responsaveis pela reconstrucao de alguns aspectos do seu

contexto original de existéncia.

Tecnologias ndo reprodutiveis comprometem e interrompem o contato do
sujeito com o objeto, levando a uma mediacdo que falseia a sua verdadeira
natureza. Além disso, esta tecnologia ndo é um fim em si mesmo, ou, dito de
outra forma, ndo é o objeto enquanto tal, pois o audiovisual se realiza como
uma experiéncia, dificilmente reproduzivel em sua especificidade se ndo se
conta com a tecnologia especifica da experiéncia original. Conceitua-se
artefato como o conjunto significativo de saberes, técnicas e aparelhos que
permitem e constituem essa “experiéncia audiovisual”. (COSTA, 2013,
p.106)
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Dessa forma, o desafio que essa percepgdo dos equipamentos audiovisuais se
apresenta para o campo da Ciéncia da Conservacao é o de como conservar esses objetos
de forma que, nesses espacos, eles possam atender a todas essas demandas de

apropriacdo dos seus diferentes valores sem prejuizo ao seu valor como bem cultural.

4.1. O CONSERVADOR-RESTAURADOR E O TRABALHO COM OS
ARTEFATOS TECNOLOGICOS

De acordo com o tedrico da Conservagdo Salvador Mufioz Vifias (2003, p.79), a
restauracdo se ocupa dos objetos que representam uma identidade cultural, um
sentimento coletivo, e o que eles ttm em comum sao os valores simbolicos projetados
sobre eles por esses sujeitos, assim como seus valores histéricos, sendo a soma desses

dois o que influencia na caracterizagao desses artefatos como bens culturais/patriménio.

Os objetos de restauracdo ndo sdo primordialmente objetos materialmente
Uteis, nem mesmo objetos memoraveis, mas sim objetos rememoréveis.
Como tais, ndo sdo necessariamente importantes por si préprios, mas pelo
que sdo capazes de evocar. (VINAS, 2003, p.55, traducéo livre)®

Esses bens culturais que resistem até os dias de hoje, sdo geralmente resultado
de uma acéo colecionista de uma pessoa fisica, ou de instituicGes publicas e privadas,
que além de coletar objetos, muitas vezes, também se tornam herdeiras desses
colecionadores. Segundo Susan Pierce (apud REZENDE, 2012, p.30) “o museu é um
fendmeno social cuja funcdo € abrigar objetos e espécimes do passado, que chegaram
até o presente atraves de praticas diversas de colecionismo.”.

Os museus, assim como as outras diversas instituicbes que cuidam do
patriménio, ao guardar as colecdes, se transformam em mediadores entre esses objetos e
a sociedade, sendo responsaveis pela sua selecdo, documentagéo e principalmente pela
sua preservagdo. Sobre o museu, Ulpiano Bezerra de Meneses (apud REZENDE, 2012)
diz que,

E uma instituicdo que coleta, classifica e preserva objetos, com a intencéo de
coloca-los a disposicéo para pesquisa, exposicado, de alguma forma promover

0 acesso do publico aquela fonte de informacéo. Ele induz o olhar para aquilo
que passa despercebido no cotidiano, chama atencdo para aquilo que é

® Los objetos de Restauracion no son primordialmente objetos materialmente (tiles, ni siquiera objetos
memorables, son mas bien objetos rememoradores. Como tales, no son necessariamente importantes por
si mismos, sino por lo que son capaces de evocar (VINAS, 2003, p.55).
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diferente e os contextualiza em termos sociais, econdmicos e politicos.
(REZENDE, 2012, p.30)

E a partir dessas atividades que ele é capaz de estabelecer a comunicagdo com o
publico através de exposicdes, acdes educacionais, incentivo e promocdo de pesquisas
com o acervo, contribuindo para uma geracdo de conhecimento sobre aqueles bens e
sobre a sociedade, e contribuindo também para a construgdo e consolidacdo da
identidade cultural daquele povo.

De acordo com Granato e Campos (2013, p.05) a teoria contemporanea da
restauracdo de Vifias fala sobre a importancia de a conservacéo ser feita em dialogo com
a sociedade para a qual o objeto tem significado, ele diz que o foco principal deve estar
mais no sujeito que nos objetos, “A verdade deixa de ser o critério de orientacdo da
conservagdo. O conservador ndo deveria impor a verdade, mas sim facilitar a leitura do
objeto para melhor compreendé-lo e para favorecer seu potencial de comunicagdo.“ E
pensando na abrangéncia desse potencial, Vifias também diz que, além dessas funcbes
intangiveis, alguns materiais possuem outras funcdes que sao tangiveis, relativas a sua
funcionalidade pratica, e que podem ser reparadas, até mesmo junto com o processo de
restauracdo, mas que sao processos distintos e ndo necessariamente feitos pela mesma

pessoa.

Restaurar é reparar esses mecanismos etéreos, preparar o objeto tratado para
que ele possa ser Util nesses sentidos, fazer com que funcione como simbolo
ou documento melhor do que agora, da mesma forma que quando sdo
preservados, se pretende garantir essa eficiéncia. Assim, pode-se afirmar que
a teoria contempordnea da Restauracdo € primordialmente funcional.
(VINAS, 2003, p.159, tradugdo livre)°

E para o autor, o que o0s torna objetos de um processo de
restauracdo/conservacgdo € a existéncia de um dano real ou um risco potencial daquele

objeto que resulte em uma perda de valor.

Na realidade, os objetos sdo restaurados porque embora sejam material e
objetivamente inlteis ou dispensaveis, eles ndo sdo inuteis ou dispensaveis;

® Restaurar es reparar estos mecanismos etéreos, poner a punto el objeto tratado para que pueda ser (til en
estos sentidos, haces que funcione como simbolo o documento mejor de que lo hace ahora, del mismo
modo que quando se conservan se pretende garantir esa eficacia. Asi, se puede afirmar que la teoria
contemporanea de la Restauracién es primordialmente funcional. (VINAS, 2003, p.159)
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eles cumprem funcdes que ndo sao materiais, que nao podem ser medidas por
meios fisicos, que sdo intangiveis. (VINAS, 2003 p.158, tradugdo livre)™°

Em relacdo aos artefatos audiovisuais, a funcionalidade prética esta presente e €
um dos fatores que precisam ser considerados no seu processo de patrimonializacédo e de
preservacdo. De acordo com o arquivista espanhol Alfonso del Amo Garcia (apud
COSTA, 2013, p.20) “a possibilidade da ndo existéncia do proprio artefato por motivo
de obsolescéncia técnica é a verdadeira ameaca que atinge o patrimonio
cinematografico.” Em relacéo a isso, Ray Edmondson diz que, “Quando os aparelhos de
reproducdo ficam obsoletos, sua manutencdo torna-se cada vez mais dificil pois o
fornecimento de pecas de reposi¢do escasseia e acaba desaparecendo” (EDMONDSON,
2017, p.58). E o autor ainda aponta outra dificuldade na conservacdo que € o
conhecimento técnico de manutencdo e uso desses equipamentos, um conhecimento que

estd desaparecendo aos poucos com a pouca demanda por esse tipo de servico.

Contudo, as tecnologias obsoletas, ainda quando funcionam, sdo acessiveis
apenas se dispusermos das competéncias necessarias para faze-las funcionar
e manté-las. Ao deixarem de ser necessarias na indistria, essas competéncias
tornam-se esotéricas e passam para 0 ambito de entusiastas particulares e dos
arquivos audiovisuais. (EDMONDSON, 2017, p.58).

Levando tudo isso em consideracdo, podemos dizer que 0 processo de
preservacdo desses artefatos dentro de um museu, e de outra instituicdo de preservacéo,
para que seja de fato eficaz e funcional precisa levar em conta, além de conhecimentos
sobre a sua composicdo material e os procedimentos técnicos adequados para o seu
tratamento de conservacdo e restauro, o conhecimento tedrico sobre seu contexto de
producdo e atuacgdo, seu potencial de comunica¢do com diferentes publicos e 0s seus
mecanismos de funcionamento, demandando uma cooperacédo profissional de diferentes
areas pra acontecer, pois assim como 0s objetos de ciéncia e tecnologia estudados por
Maia e Granato (2010, p. 03), os equipamentos audiovisuais também “geram a
necessidade da conjugacdo de diferentes habilidades para entender o processo no qual
estéo inseridos. Suas marcas e detalhes devem ser bem entendidos, como sua funcéo, os

materiais componentes e seus registros.”.

19 En realidad, los objetos se restauran porque aunque sean material y objetivamente inutiles o
prescindibles, no son indtiles ni prescindibles; cumplen unas funciones gue no son materiales, que no se
pueden medir por médios fisicos, que son intangibles. (VINAS, 2003 p.158)
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A partir disso, reforcamos o pensamento de Vifias de que o papel do
conservador-restaurador ndo € impor uma verdade para o objeto, mas entender como ele
funciona para os diferentes sujeitos com o qual se relacionam e quais as potencialidades

de comunicacéo e expressao que aquele objeto ainda pode oferecer.

A restauracdo correta é aquela que harmoniza, na medida do possivel, um
maior ndmero de teorias - mesmo aquelas que ndo foram formuladas: as de
outros usuarios, a do restaurador sem formacgédo académica, a do proprietario,
etc .-. Uma boa restauragdo é aquela que fere o menor nimero de
sensibilidades - ou que satisfaca mais, a um maior nimero de pessoas.
(VINAS, 2003, p.177, tradugéo livre)*

O Conservador-restaurador deve mediar a melhor estratégia de preservacgéo para
que seja possivel resgatar sua funcionalidade como objeto simbdlico através da
restauracdo, e quando for possivel e desejado resgatar também sua funcionalidade
técnica através do seu reparo mecanico, que pode ser feito por outros especialistas,
profissionais que entendam da parte mecanica desse tipo de acervo, em conjunto com 0s
profissionais de conservacao para que se chegue a melhor opcdo de tratamento e para
que seja feita uma correta e completa documentacao do processo.

Os desafios que estdo postos para os arquivos audiovisuais sdo de grande
complexidade, no sentido que devem assegurar a viabilidade fisica dos
acervo e, a0 mesmo tempo, preservar a tecnologia e as atribui¢des técnicas
antigas ou obsoletas que possibilitam garantir ndo s6 o acesso a eles mas
também a sua manutencdo. (COSTA, 2013, p.98)

E preciso que, cada vez mais, a possibilidade do reparo técnico desses acervos
entre na pauta das discussdes sobre preservacao, uma vez que o saber técnico do reparo
e manutencdo desses objetos tem se perdido pela falta de demanda, e assim como 0s
préprios equipamentos, esse conhecimento corre o risco de desaparecer caso algo ndo
seja feito. De acordo Silvia Costa (2013, p.101), para o arquivista Ray Edmonsdon “0s
registros dos saberes necessarios para fazer as tecnologias obsoletas funcionando
ajudariam a manté-las acessiveis por muito mais tempo”, por isso valorizar e resgatar
esse conhecimento também faz parte do processo de conservacao dos objetos que fazem

parte do patriménio audiovisual.

1 |_a restauracion correcta es aquella que armoniza, hasta donde ello es posible, um mayor nimero de
teorias- incluso las que no han llegado a formularse: las de otros usuarios, la del restaurador iletrado, la
del proprietario, etc .-. Uma buena Restauracion es aquella que hiere menos a um menor nimero de
sensibilidades — o la que satisface mas a mas gente. (VINAS, 2003, p.177)
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Por isso, podemos afirmar que o trabalho de conservacéo e restauragdo deve ser
um trabalho ativo e colaborativo, pois 0 patriménio pertence a toda a sociedade, e a sua
preservacdo ndo é, e nem deve ser de responsabilidade de apenas um nucleo restrito de

profissionais.

[...] a preservacdo de qualquer patriménio esta relacionada principalmente, ao
valor e ao significado que a sociedade atribui a este patriménio, a forma
como demonstra seu interesse em preservar seu passado e mobiliza-se para
conseguir promover agdes politicas efetivas capazes de respaldar seu desejo
de preservacdo. Sem a participacdo da sociedade, qualquer atitude de
preservacéo de bens torna-se mais dificil e penosa. (SOARES, 2014, p.170)

A conservacao permeia todas as esferas construtivas em torno dos bens culturais
e 0 Conservador deve atuar para além do objeto, mediando essas relagfes e contribuindo
para a apropriacéo e valorizacdo deles pela sociedade para qual ele se relaciona pois s

assim a preservacdo vai de fato de concretizar.
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CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa sobre os estudos de Cultura Material nos mostrou a importancia que
0s objetos podem ter para diferentes sociedades a partir do seu valor de uso, e como eles
podem se transformar, dentro da mesma cultura ou ndo, adquirindo um valor simbolico,
e a pesquisa sobre a historia do cinema nos mostrou como o audiovisual se desenvolve a
partir dos seus equipamentos. Entender como esses valores sdo construidos desde seu
contexto original de existéncia até sua transformacdo em documento é essencial para
compreender seu papel como um bem cultural dentro do que hoje compreendemos por
patrimonio audiovisual, e para entender o porqué ndo podemos dissociar 0 cinema e 0
audiovisual da sua cultura material.

Com isso, conseguimos tracar alguns dos desafios de preservacdo desses objetos,
e foi possivel perceber a fragilidade do patrimdnio audiovisual, ndo apenas em relacdo a
sua materialidade, mas também em relacdo a sua percep¢cdo como bem cultural. Os
acervos audiovisuais estdo presentes nas instituicdes, muitas vezes ao lado de obras de
arte e acervos bibliograficos e documentais que ja possuem uma longa tradicdo no
contexto patrimonial e no campo da conservacdo e do restauro, mas apesar de estarem
no mesmo espago, eles ainda ndo constituem um campo t&o consolidado de estudo no
Brasil. A pequena guantidade de pesquisas e trabalhos publicados que explorem as
varias vertentes desse acervo e da sua preservacao evidenciam a lacuna presente na
construcdo do nosso patrimonio audiovisual e na formacdo e atuacdo profissional de
quem trabalha com esses acervos.

A partir disso, podemos ressaltar a importancia dos processos de
patrimonializacdo desses objetos, pois além de serem espagos de preservagdo, as
instituicOes de guarda também atuam como mediadoras da producdo de conhecimento
que surge a partir do trabalho com as cole¢bes. Os equipamentos além de contarem a
prépria histdria, sdo também essenciais para contar a histéria do cinema como um todo,
sdo responsaveis por contextualizar a producéo, reproducdo e difusdo do audiovisual, ao
mesmo tempo em que sdo importantes ferramentas de acesso a parte desse conjunto
documental, que viabiliza ndo s6 o seu estudo, mas também a sua preservacao. Por isso
é tdo importante que a Conservagdo-Restauracdo seja uma area presente e atuante dentro

dessas instituicOes, para garantir que esses objetos possam ser vistos nas exposigoes,
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mas que também possam contribuir para uma producgdo de conhecimento sem que iSso
traga prejuizo ao item.

O uso desses objetos para pesquisa deve ser cada vez mais incentivado dentro
das instituicOes e das universidades, pois isso valoriza o acervo, traz novos horizontes
de pesquisa e objetos de estudo para diversas areas do conhecimento, e a0 mesmo
tempo a prépria historia do cinema e do audiovisual também ganha novas perspectivas.
Os equipamentos de cinema ainda sdo pouco explorados nesse sentido, mas acreditamos
que guando sua conservacao leva em consideracdo também, junto com o cuidado com a
sua materialidade, a possiblidade da sua recuperacéo funcional, ela desperta um novo
interesse sobre esse acervo e abre caminhos para que ele seja mais acessado, 0 que pode
contribuir de forma positiva para o patriménio audiovisual como um todo.

Esse trabalho buscou contribuir para os estudos sobre conservagdo do
patrimonio audiovisual, pois uma vez que a preservacdo dialoga diretamente com a
sociedade, e aos valores que um povo da ao seu patriménio, é urgente que se fale cada
vez mais sobre 0 essas colecBes se quisermos que o a historia do cinema continue a ser

contada através da sua materialidade.
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