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o periodo histérico em que vivemos, o
Ministério da Justica e Cidadania atua
como instrumento capaz de contribuir
para a construgdo da cidadania e da
identidade nacional, bem como para garantir os direitos
sociais em seus mais amplos e irrestritos aspectos.

Diante de responsabilidades relacionadas as diversas
conjunturas e atribuicdes que evoluiram ao longo do
tempo, abarcando desde a administracao dos negécios
eclesidsticos durante o Império, passando pelo
momento em que a pasta se incumbiu dos chamados
“negdcios interiores”, transpassando pelo periodo
militar, até chegar ao restabelecimento da democracia,
observa-se o papel relevante do Ministério da Justica
e Cidadania nos diversos acontecimentos, estando
sempre atento ao processo de aprendizado, adaptagao e
transformacgdo que naturalmente se estabelece quando
0s novos desafios se imp&em a sociedade brasileira.

Neste prisma, deve-se referendar e enaltecer o
relevante papel do Arquivo Nacional, érgdo criado em
1838, cujo aspecto social é absolutamente crucial para o
exercicio da cidadania, para a preservagao da memdria
nacional, e em especial, para a gestdo dos documentos
produzidos na esfera publica brasileira.

O festival Arquivo em Cartaz é na sua esséncia
uma mostra com imagens de arquivos e tragos
imprescindiveis para a reflexdo e conotacdo da sutileza
estética e estratégica do audiovisual no Brasil.

Especialmente sinto-me gratificado em colaborar
com evento de tal magnitude e alcance.

Alexandre de Moraes
Ministro de Estado da Justica e Cidadania



ncontro-me repleto de alegria por presidir mais
um festival de cinema, o Arquivo em Cartaz,
Festival Internacional de Cinema de Arquivo.
Tal e qual, como secretario de cultura do Dis-
trito Federal me senti honrado em presidir o 392 Festival
de Cinema de Brasilia, um dos mais festejados a ocorrer na
capital da Republica.

Em certo aspecto, os dois festivais carregam peculiarida-
des, o de Brasilia por seu forte apelo politico e normalmente
com temas que envolvem debates socioldgicos, filosoficos,
antropoldgicos e do cotidiano, com interpretagdes subsidia-
das pelo carater critico, embrenhado por épicos que fardo
parte de acervos histéricos e, porque ndo, de pesquisas.

O Arquivo em Cartaz é um evento criado para divulgar e
incentivar a realizagdao de filmes com imagens de arquivo
e para debater e refletir sobre a preservagdo de acervos
cinematograficos.

Como se ja ndo bastasse tantos aspectos relevantes, o
tema titulo do festival deste ano sao os 100 anos do samba.

Por mera coincidéncia, tal tema se encontra com mais um
privilégio que eu recebi: ter convivido com o carnavalesco e
artista plastico Jodosinho Trinta, e com ele percorrer o mun-
do dos carnavais, com sua inusitada criatividade, e, obvia-
mente, envolver-me com o samba em todos os seus estilos.

Com o Trinta, trabalhei para o lancamento do documen-
tario Trinta, o mesmo titulo dado ao longa-metragem que
narra parte de sua exitosa trajetodria.



Portanto, sdo varios os motivos que me enchem de or-
gulho: o Arquivo, o Cinema e o Samba. N3do poderia haver
combinagdo melhor e nem presente tdo bem cadenciado.

Ser diretor-geral do Arquivo Nacional, érgdo criado ha
guase 180 anos (iniciaremos as comemoracdes a partir de
janeiro proximo), responsavel pelo Sistema de Gestdo de
Documentos de Arquivos (Siga), integrante da estrutura do
Ministério da Justica e Cidadania, faz com que eu tenha ndo
s6 o olhar de um executivo, gestor a servico da cultura, da
cidadania e do processo de gestdao de documentos, mas traz
a mim também a incumbéncia de permanentemente atrair
a atencgdo para a importancia e finalidade desta instituicdo.

O Arquivo em Cartaz é uma ferramenta poderosa de di-
fusdo, que discute temas universais, apresenta diversidade
cultural, estimula a reflexdo, desperta para a consciéncia e
cidadania.

Espero que o festival de 2016 possa gerar empatia, pro-
vocar emogdes, compartilhar ideias e conhecimento, pro-
movendo cada vez mais o Arquivo Nacional e sua capaci-
dade de atender as diversas manifestagdes no ambito da
gestdo documental, da pesquisa, da diversidade cultural e
especialmente da competéncia de seus técnicos, dedicados
e persistentes em fazer que, com nossa memodria, seja pre-
servada a identidade sociocultural do nosso pais.

José Ricardo Marques
Diretor-Geral do Arquivo Nacional



Copyright © 2016 Arquivo Nacional
Praca da Republica, 173

20211-350 — Rio de Janeiro — RJ — Brasil
Telefones: (55 21) 2179-1253

Presidente da Republica
Michel Temer

Ministro da Justica e Cidadania
Alexandre de Moraes

Diretor-Geral do Arquivo Nacional
José Ricardo Marques

Coordenador-Geral de Acesso e Difusdo Documental
Diego Barbosa da Silva

Coordenadora de Pesquisa e Difusdo do Acervo
Maria Elizabeth Bréa Monteiro

Coordenador-Geral de Processamento e Preservagdo do Acervo
Mauro Domingues

Coordenadora de Preservagdo do Acervo
Lucia Saramago Peralta

Coordenador de Documentos Audiovisuais e Cartograficos
Marcelo Siqueira

Realizagdo
Arquivo Nacional
Universo Produgdo

Grupo de Trabalho Arquivo em Cartaz

Rosina lannibelli (coordenagdo executiva)

Antonio Laurindo (curadoria)

Ana Moreira (coordenacgdo da Oficina Lanterna Magica)
Fatima Taranto (coordenacdo das oficinas técnicas)
Mariana Monteiro (coordenagdo da mostra competitiva)
Valéria Morse (promogao educativa)

Viviane Gouvéa (pesquisa)

REVISTA ARQUIVO EM CARTAZ

Editora
Viviane Gouvéa

Revisdo
Heloisa Frossard
José Claudio Mattar

Pesquisa de imagens
Viviane Gouvéa

Projeto grafico e diagramagao
Alzira Reis

Arte da capa
Trina

Digitalizagdo de imagens

Flavio Lopes (supervisdo) ¢ Adolfo Celso Galdino
Agnaldo Neves ¢ Cicero Bispo ¢ Janair Magalhdes
Rodrigo Rangel « Fabio Martins

Agradecimentos
Museu da Imagem e do Som (MIS-RJ)



novembro | 2016

" ARQUIVO EM CARTAZ

FESTIVAL INTERNACIONAL
DE CINEMA DE ARQUIVO
L <

Apresentacao
Antonio Laurindo

Onde mora o samba no documentario
brasileiro contemporaneo?
Guilherme Carréra Campos Leal

Cartola - musica para os olhos: forma
histérica e experimentacao
Bernardo Oliveira

Salvaguarda e preservacao digital do patriménio
audiovisual em instituicoes publicas no Brasil
Rubens R. Gongalves da Silva, Adriana Cox Hollds,
Ricardo Sodré Andrade, Neiva Pavezi, Joao

Ricardo Chagas dos Santos, Equipe de

bolsistas atuantes na pesquisa

“Calcanhares de arquivo”: a experiéncia da
pesquisa em arquivos audiovisuais brasileiros
Amanda Tristao Parra

Memoéria musical brasileira
Bia Paes Leme

A musealizacdo de um patrimoénio imaterial brasileiro
Nilcemar Nogueira

El area de acervos del Centro de Capacitacion
Cinematografica en México

Sandra Alondra Aguiniga Quintana

Circe Itzel Sdnchez Gonzalez

A propaganda da politica: os filmes do Ipes
Viviane Gouvéa

Meu caro amigo Chico Moreira!
Mauro Domingues

Haroldo Costa em cena: samba, luta e histéria
Viviane Gouvéa

Oficina de criacao de filmes Lanterna Magica
Ana Moreira

A magia do imaginario
Joel Pizzini

Conservacao de documentos audiovisuais
Fatima Taranto

Os arquivos do amanha
Valéria Morse

Mostra competitiva
Mariana Monteiro da Silveira

21

32

42
56

66

78

88

96

104

108

10

12

114

116



Apresentacao

Antonio Laurindo

Curador

“0 chefe da folia

Pelo telefone manda me avisar

Que com alegria” e satisfagdo a 22 edi¢do do Arquivo em Cartaz —

Festival Internacional de Cinema de Arquivo estd sendo langada e

prestara tributo a um dos principais simbolos da histéria cultural

brasileira: o sambal

Ha 100 anos, no dia 6 de novembro
de 1916, a Biblioteca Nacional recebeu
de Ernesto Joaquim Maria dos Santos, o
Donga, o pedido de registro da partitura
de Pelo telephone, recebendo oficialmen-
te a classificagdo “samba.” Dias depois,
de acordo com site da instituicdo, “Donga
anexou a peticdo um atestado que afirma-
va ter sido o samba Pelo telephone execu-
tado pela primeira vez em 25 de outubro
de 1916 no Cine-Teatro Velho. O registro
da obra foi efetuado pela Biblioteca Na-
cional em 27 de novembro de 1916, com
o nimero 3.295.”* Controvérsias a parte,
a data tornou-se um divisor de daguas,

marcando as geragdes futuras como o
aniversario do samba.

Ao longo desse tempo o samba e as
suas manifestacdes foram registradas em
textos, sons e filmes dos mais variados ti-
pos de suporte. Sabemos que varios des-
ses documentos sao preservados e estao
disponiveis em arquivos publicos e priva-
dos e, muitas vezes, sdo matéria-prima
valiosa para a produc¢do de conhecimento
cientifico e cultural. Muitos filmes reve-
lam que a histéria do samba caminha pa-
ralela com a histéria do cinema brasileiro,
mais notadamente a partir do advento e
expansdo do cinema sonoro. Na década

1 O Samba completa cem anos. 16 de fevereiro de 2016. Disponivel em: <https://www.bn.br/acontece/noti-

cias/2016/02/samba-completa-cem-anos>.
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de 1940 a Atlantida Cinematografica ex-
plora o tema carnaval em suas comédias
musicais. Rio, 40 graus (1955), de Nelson
Pereira dos Santos, tem trilha sonora de
Radamés Gnattali e musicas do sambista
Zé Keti, com grande destaque para A Voz
do Morro (Eu sou o samba...). Trés anos
depois Grande Otelo deu vida ao perso-
nagem Espirito da Luz, um compositor de
sambas no filme Rio, Zona Norte (1958),
do também mestre do Cinema Novo.
O papel fundamental das mulheres no
samba estd sendo narrado, por meio de
imagens de arquivo e depoimentos, em
produgdes mais recentes do cinema bra-
sileiro. Damas do Samba (2015), de Su-
sanna Lira, coloca musas, pastoras, tias,
compositoras, passistas, madrinhas, car-
navalescas, intérpretes e operdrias como
protagonistas da formacdo e desenvolvi-
mento samba.

Acreditando que o samba e um festival
internacional de cinema de arquivo pode-
riam formar um casamento harmonioso,
incluimos na evolugdo do Arquivo em Car-
taz filmes, homenagens, artigos e mesas
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de debates sobre esse enredo de sucesso.

Nos dez dias de programac¢do vamos
muito além da celebragdo do samba, do
cinema e dos arquivos. O momento atual
indica a necessidade urgente de trabalhar
de forma solidaria e integrada, buscando
solugbes que tornem o patriménio audio-
visual brasileiro perene e acessivel. Que-
remos intensificar cada vez mais a relagao
com entidades e instituicbes que lidam
com a desafiadora tarefa de preservar a
memoria. As diferengas regionais, insti-
tucionais e orcamentarias ndo podem ser
obstaculos e nem motivos para disputas,
por isso, mais uma vez, agradecemos o
apoio e a parceria da Cinemateca Brasilei-
ra, Centro Técnico Audiovisual (CTAv), Ci-
nemateca do MAM e Museu da Imagem e
do Som do Rio de Janeiro.

A edicdo 2016 do Arquivo em Cartaz
fortalece a personalidade e a marca de
um festival de cinema de arquivo ba-
seado, principalmente, na divulgagdo e
incentivo de novas produc¢des cinemato-
graficas e espaco privilegiado de debate e
reflexdo da preservacao audiovisual.
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Onde mora o samba no
documentario brasileiro
contemporaneo?

Prélogo

Em dezembro de 2014, a versdo bra-
sileira da Rolling Stone chegou a sua
centésima edicdo. Para comemorar a
efeméride, a revista apresentou como
reportagem de capa uma lista com os
chamados 100 maiores momentos da
musica nacional. Listas, sabemos, sdo
carregadas de subjetividade — ainda
gue se lance mao de uma ordem cro-
noldgica em detrimento de um ranking
assumidamente qualitativo, como foi o
caso. Na ocasido, a publicagdo reservou
ao samba dez meng¢des entre os anos
de 1910 e 2011, marcos inicial e final
da listagem. Seis dos doze primeiros
momentos elencados diziam respeito
ao género. A medalha de prata foi con-
guistada pela gravacao de Pelo telefone,
pelo intérprete Donga, no ano de 1916.
Em seguida, surgiram Adoniran Barbo-
sa chegando a Sdo Paulo em 1932 (49),
o desentendimento musical entre Noel
Rosa e Wilson Baptista em 1933 (59),
Dorival Caymmi triunfando no Rio de
Janeiro em 1939 (82), Aquarela do Bra-
sil ganhando o mundo em 1942 (99) e
Lupicinio Rodrigues despontando como
artista popular em 1947 (119). Ou seja,
a percepgdo da revista parece remeter a
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Jornalista e mestre em Comunicagao pela Universidade
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importancia da primeira metade do sé-
culo XX para o samba, quando o mesmo
deixou de ser uma manifestagao cultu-
ral exclusiva a periferia do Rio de Ja-
neiro, espalhando-se Brasil afora como
simbolo de certa identidade nacional.
Em tempo, as trés proximas mencgdes
ao género fariam referéncia a década
de 1960: dos afro-sambas de Vinicius
de Moraes e Baden Powell (282) ao sur-
gimento de Jorge Ben (292), ambos em
1963, passando pela consolidagdo do
samba-rock do préprio Jorge Ben em
1969 (449). Esses destaques, por sua
vez, ja ndo seriam sobre o samba pro-
priamente dito, mas parecem valer a
pena pela aproximacdo do mesmo com
outras modalidades sonoras:
nova e o rock. Sua ultima participacdo na
lista vai acontecer na ja distante década
de 1970, quando Cartola é redescoberto
e grava seu primeiro LP em 1974 (589).
Esse paragrafo introdutdério nos aju-
da a pensar o samba na contempora-
neidade sob dois aspectos distintos,
mas complementares.
pop, a Rolling Stone é considerada uma
das principais publicagdes voltadas ao
universo musical, de amplo alcance ao

a bossa

Essencialmente
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publico médio e com estabelecida credi-
bilidade como difusora de informagdes.
Em alguma medida, seu posicionamento
em rela¢do ao samba radiografa o modo
como a midia e, por conseguinte, o pu-
blico se relacionam com o género. Mais
do que isso, de que forma essa relagdo se
cristalizou com o passar do tempo. Niti-
damente, a Rolling Stone prioriza os anos
1930 e os anos 1960 na narrativa que es-
colhe contar — ou reiterar, afinal toma-
mos essa harragdo como reflexo de um
quadro maior, ndo restrito a publicagado,
mas a ela pertencente. De um lado, a dis-
seminacdo do samba urbano via Adoni-
ran Barbosa, Noel Rosa, Wilson Baptista,
Dorival Caymmi e Lupicinio Rodrigues,
para citar alguns agentes determinantes
em favor da profusdo do género; do ou-
tro, sua ramificagdo em dire¢do a bossa
nova e ao rock, por meio de Vinicius de
Moraes, Baden Powell e Jorge Ben. Essa
primeira leitura é coerente ao demarcar
essas décadas como fundadoras, mas,
sobretudo, por estar alinhada ao que nos
foi ensinado a consumir como samba.

O segundo aspecto para o qual pro-
pomos uma consideracao atenta diz res-
peito ndo ao coerente, mas ao ausen-
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te. Entre a gravacdo de Pelo telefone e
o imaginario construido pela figura de
Cartola, o que ha de samba nesse inte-
rim? Melhor dizendo, antes da gravagao
de Pelo telefone e depois do imaginario
construido pela figura de Cartola, quan-
to do samba permanece as margens do
préoprio samba? Obviamente, ndo se
trata de questionar Donga ou Cartola,
tampouco Adoniran Barbosa, Noel Rosa
ou Dorival Caymmi, mas de incitar uma
percepcdo disseminada por pesquisado-
res como, por exemplo, Carlos Sandroni
(2001) e Felipe Trotta (2011). Do primei-
ro, podemos resgatar a génese de um
género vinculado a um processo histéri-
co especifico, resultado da incorporagao
da heranca africana em solo brasileiro e
da resisténcia diante de sucessivas ten-
tativas de sufocamento. Muniz Sodré
(1998) e José Ramos Tinhordo (2010),
para mencionar outros dois teoricos,
corroboram esse ponto de vista com
apontamentos, ainda, sobre o lundu
e 0 maxixe, anteriores ao samba, sem
negligenciar o contexto social, econo-
mico, politico e cultural de cada época.
De certa forma, podemos dizer que in-
vestigam os alicerces que propiciariam
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a gravagdo e posterior consagragdo de
Pelo telefone. Do segundo, hd a andlise
de que nem sé a bossa nova e ao rock o
samba se aliou. Fen6meno da industria
fonografica, o pagode romantico dos
anos 1990 seguiu obliterado pela criti-
ca especializada, ao mesmo tempo em
gue obliterado como vertente do samba
contemporaneo. Para além da fusao so-
nora, a interagao e o intercambio de dis-
cursos parecem intrinsecos ao préprio
nascimento do samba urbano, tal qual
argumenta Hermano Vianna (2010) so-
bre o frutifero encontro de intelectuais
da Zona Sul e sambistas da Zona Norte,
no Rio de Janeiro dos anos 1930. Ignorar
a heranga africana e o pagode roman-
tico ndo me parece apenas exclusao de
objetos sonoros, mas afirmac¢do de uma
politica excludente.

Essas auséncias (ndo apenas em lis-
tas, reportagens e publicacdes, mas,
sobretudo, no debate acerca da repre-
senta¢cdo do samba), no entanto, ndo
inviabilizam sua problematizagdo. Pelo
contrario, trazem a superficie uma ten-
sdo inerente ao género, simbolizando
um movimento em torno do samba que
o0 acompanha desde a origem, selando-
0 como uma musica bendita e maldi-
ta, sagrada e profana, rural e urbana,
tradicional e moderna, perseguida e
enaltecida. O documentdrio brasileiro
contempordaneo materializa essa pro-
blematizacdo em imagem. Antes, ali-
menta a propria tensdo por enquadrar
aquilo que lhe convém, preterindo, se-
lecionando, pondo luz sobre. Da Velha
Guarda da Portela em O mistério do
samba (Carolina Jabor e Lula Buarque
de Hollanda, 2008) a Bezerra da Silva

12
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em Onde a coruja dorme (Marcia Der-
raik e Simplicio Neto, 2012), do morro
da Mangueira em O samba que mora em
mim (Georgia Guerra-Peixe) ao seu sam-
bista por exceléncia em Cartola — musi-
ca para os olhos (Lirio Ferreira e Hilton
Lacerda, 2007), os filmes selecionados se
debrugcam sobre essa engrenagem, sen-
do também parte dela. Os comentarios
que se seguem ndo buscam classifica-los,
pois isso seria torna-los estanques, um
paradoxo em uma seara genuinamente
dindmica, historicamente inquieta. Mas
cabe, sim, a constata¢do de que ainda
ha muito que se desvelar em relagdo
aos mistérios do samba — esse estranho
género que, se esticado ao maximo, é si-
nonimo de brasilidade, ao mesmo tempo
em que ndo consegue se desvencilhar de
seu espectro marginal.

Atalhos seculares

A incursdo dos documentaristas Ca-
rolina Jabor, Lula Buarque de Hollanda,
Marcia Derraik, Simplicio Neto, Georgia
Guerra-Peixe, Lirio Ferreira e Hilton La-
cerda tem inicio na mesma plataforma
de embarque. O bilhete em diregao a
outro Rio de Janeiro é o mesmo bilhete
em direcdo ao samba e seus sambistas.
Os trilhos que os levam a esse encontro
sdo também os mesmos que conecta-
ram o samba e seus sambistas a agen-
tes anteriores, sejam os intelectuais dos
anos 1930, sejam os cineastas do Cine-
ma Novo. Em verdade, a metéfora ferro-
viadria é mais concreta do que pode pa-
recer. A parte sua real participacdo no
cotidiano dos moradores da Zona Norte
fluminense, o trem surge a tela como

Onde mora o samba no documentario ...



um também real elemento conector en-
tre equipe de filmagem e personagens
a serem filmados. Trata-se de um des-
locamento ndo apenas geografico, mas
simbdlico. Do ponto de vista narrativo,
sdo planos que ajudam a situar o es-
pectador naquele ambiente a0 mesmo
tempo em que afirmam a chegada do
filme como um visitante.

Em O mistério do samba, essa relagao
vertical é a premissa do préprio projeto
filmico. Remonta ao ano de 1998, quan-
do a cantora Marisa Monte deu inicio a
uma pesquisa que tinha como objetivo
registrar em d4lbum sambas da Velha
Guarda da Portela que corriam o risco
de se perder na tradicdo oral. Filha de
Carlos Monte, ex-diretor cultural da es-
cola de samba de Oswaldo Cruz, a pré-
pria cantora ja havia estabelecido uma
relacdo sélida com os portelenses ao
longo de sua carreira como intérprete.
Como produtora, a catalogagdo, e pos-
terior selecdo desse material inédito,
bebia da fonte de Portela passado de
gloria (RGE), disco organizado por Pauli-
nho da Viola no ano de 1970. Pioneiro, o
projeto do cantor ndo sé foi o primeiro a
reunir cangoes a procura de um registro
oficial, como teria sido o responsavel
pela criagdo de um padrao Velha Guar-
da, a ser copiado por outros grupos de
sambistas, veteranos de outras escolas
de samba. As 18 musicas gravadas para
Tudo azul (EMI), o CD lapidado por Ma-
risa Monte, foram lan¢adas em 2000. O
projeto, inclusive, ganhou continuidade
por meio da gravag¢ao de Argemiro Pa-
trocinio (EMI), primeiro e Unico album
desse sambista que é um dos principais
nomes da Velha Guarda, merecedor de

Guilherme C. Campos Leal
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um disco solo. Os bastidores dessa in-
vestida foram documentados em video.
As imagens, a serem incorporadas a O
mistério do samba, funcionaram como
um ensaio do que viria a ser o filme di-
rigido por Carolina Jabor e Lula Buarque
de Hollanda, com produc¢do da Conspi-
racao Filmes, Phonomotor e Natura.
Selecionado para o Festival de Can-
nes 2008, o documentario abre com os
créditos: “Velha Guarda da Portela em
O mistério do samba”. O aviso é para-
doxal. Embora os integrantes da escola
estejam em posicdo central (ora, o foco
ndo esta em historiadores, sociélogos,
musicélogos, nem mesmo no publico
consumidor, mas no sambista produtor),
a condugdo de Marisa Monte, Paulinho
da Viola e Zeca Pagodinho desfoca esse
pretendido protagonismo. Enquanto ha
guem defenda a Velha Guarda em pri-
meiro plano, ha quem credite o sucesso
a triade midiatizada. Essa tensdo nao é
uma questdo no filme, assim como tam-
bém ndo necessariamente depde contra
ele, mas sinaliza para uma constante no
género documentdrio, aqui duplicada
por se tratar do universo do samba.
Quando Jean-Claude Bernardet (2003)
afirma que “as imagens cinematografi-
cas do povo ndo podem ser considera-
das sua expressdo, e sim a manifestacao
da relagdo que se estabelece nos filmes
entre os cineastas e o povo” (p. 9), o
tedrico tem em conta nao sé o que os
mecanismos de produgdo determinam
(seja um orgamento curto ou genero-
so, seja um equipamento analdgico ou
digital), mas o lugar de fala em que se
encontram cineastas e povo. Tendo em
vista o universo do samba, essa ideia de
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mediacdo parece ser reforgada. Se nos
voltarmos a investigacdo do pesquisa-
dor Hermano Vianna (2010), veremos
a ponte que existe entre os intelectuais
do inicio do século XX e os documenta-
ristas das primeiras décadas do século
XXI. Segundo o autor, o samba urbano
so foi possivel a partir do encontro de
mediadores culturais como Gilberto
Freyre e Sérgio Buarque de Hollanda,
e de musicos como Donga e Pixingui-
nha. A oscilagdo de protagonismo em
O mistério do samba reitera, portanto,
a prépria histéria do género musical. E
uma oscilagdo presente também em O
samba que mora em mim.

A relacdo da diretora Georgia Guerra-
Peixe com a Mangueira ndo é tdo intima
guanto a de Marisa Monte com a Por-
tela, o que também por isso a distancia
ainda mais daquele entorno. Produzido
pela Bossa Nova Films, O samba que
mora em mim é a jornada da documen-
tarista, cujo inicio se da na tal platafor-
ma de embarque, rumo aos personagens
gue habitam o morro da Mangueira, seu
territério desconhecido. Mas ela ndo
estd s6. A camera de Marcelo Rocha e
a musica de Dimi Kireeff a acompanham
como passageiras. A escolha pelo uso
da steadicam, equipamento cinemato-
grafico acoplavel ao corpo do operador,
garante uma sensacdo de flutuagdo a
imagem e, consequentemente, a quem
a ela assiste. Sem suor e sem improviso,
as sequéncias soam um tanto quanto
coreografadas e por isso distantes de
um contato mais humano. E uma foto-
grafia que revela mais sobre quem foto-
grafa do que sobre quem é fotografado.
O cardapio musical, por sua vez, é sin-
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tomatico dessa verticalidade. Embora
destaque samba e funk, a trilha sonora
original mistura percussao brasileira e
orquestra europeia, chegando a adicao
de sintetizadores. Plural, mas dissonan-
te. Curiosamente, Dimi Kireeff chegou a
explicar em entrevista (Revista Musico!
— Tribuna do Musico, 2011) que a mu-
sica do filme é a trilha sonora do olhar
da documentarista sobre o morro. Nao
sobre o morro em si. Esse olhar, portan-
to, em flutuagdo e orquestracdo, se ver-
baliza no depoimento em off que abre o
documentario. A voz, no caso, é a voz de
Guerra-Peixe. Seu posicionamento so-
bre o filme que desejava fazer é, acima
de tudo, genuino, vdlido, inquestionavel.
Por outro lado, ou talvez por isso, nos
conduz por atalhos seculares no terreno
do samba. Em som e imagem, localiza
0 género musical entre a margem e o
centro, ou da margem ao centro, como
se apenas por meio de seu olhar e de
sua voz esse trajeto pudesse ser empre-
endido. De modo que as aliancas, tam-
bém seculares, que ajudaram e ajudam
0 samba a se disseminar sdo, aparente-
mente, as mesmas que o impossibilitam
de se desvencilhar desse circulo vicioso.

Desde que eu era bem pequenininha que
eu aprendi que carnaval era muito mais
que folia, muito mais que feriado, muito
mais que festa. Eu nasci numa familia onde
a musica sempre teve um grande valor. E
0 meu pai escolheu o samba-enredo pra
representar essa musicalidade dentro de
casa. Ele nunca foi um percussionista ta-
lentoso, ele nunca foi um mestre de ba-
teria, mas ele sempre foi um carnavalesco

apaixonado. E a gente acompanhava ele
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nessa paixao pelo samba em todos os en-
saios dos blocos carnavalescos, das esco-
las de samba que ele frequentava. E nesse
frequentar, nesse estar junto, até pra vé-lo
feliz, a gente, cada um do seu jeito, trans-
formou essa experiéncia. O meu irmao
aprendeu a tocar varios instrumentos. Eu
diria que o meu irmdo é um percussionis-
ta talentoso. Talvez ele ndo saiba. A minha
mae, que era descendente de alemaes, as-
sim, calada e timida, ela aprendeu a sambar.
E eu fiquei com o olhar. Eu olhava os sor-
risos, eu olhava as baquetas, eu olhava os
dedos machucados, eu olhava os encontros
que eles tinham. Aqueles homens lindos,
maravilhosos, sambando com um gingado
absurdo. As mulatas, com aquelas sandalias
arrastando pelo [sic] aquele chdo aspero, e
eu ficava imaginando o que tinha por tras
de cada histéria. Eu ficava imaginando que
histdria tinha por tras de cada pessoa. E isso
sempre foi mais forte pra mim. No fundo, se
eu pudesse calar uma escola de samba, eu
ficaria com as histdrias. E elas falariam des-
se samba. Mas desse samba que mora em

mim (O samba que mora em mim, 2012).

Avesso civilizatario

Assim como Hermano Vianna (2010)
se preocupa em expor as controversas
relagdes que possibilitaram a ascensao
do samba como simbolo de identida-
de nacional, partindo da contribui¢ao
intelectual de Gilberto Freyre e Sérgio
Buarque de Hollanda, passando pelo
fortalecimento das radios e gravado-
ras nacionais, e chegando as politicas
publicas de Getulio Vargas, Carlos San-
droni (2001) constréi seu argumento
desvelando outras contradi¢des, estas
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relativas a sonoridade do género musi-
cal e suas localizagbes sociais. A heran-
¢a cultural dos negros trazidos como
escravos do continente africano para a
entdo colonia portuguesa fermentou em
solo brasileiro, originando o lundu e o
maxixe, manifestacdes que brevemente
se confundiriam com o samba. Sdo dan-
¢as, cantos e batuques que ndo vieram
importados, ja prontos para o consumo
no Brasil. Em verdade, formaram-se nos
entrepostos, ao longo da costa brasilei-
ra, seguindo da Bahia ao Rio de Janeiro.
No desenrolar do século XIX, a palavra
“samba” ja aparecia no vocabuldrio do
brasileiro, utilizada por quem queria se
referir a festas, bailes, encontros. Acre-
dita-se que originada do termo “semba”,
“umbigo” no dialeto angolano quimbun-
do, a palavra nunca caiu em desuso. Se
“semba” representa o umbigo, a umbi-
gada, o requebrar e o samba em si se-
riam sindnimos de corporalidade, sobre-
tudo a do negro. Ndo a toa, o relevante
trabalho de Muniz Sodré (1998) sobre o
tema recebeu o nome de Samba, o dono
do corpo. Ele é direto: “O corpo exigido
pela sincopa do samba é aquele mesmo
gue a escravatura procurava violentar e
reprimir culturalmente na Histdria bra-
sileira: o corpo do negro” (1998, p. 11).
Segundo Sandroni (2001), a primeira
menc¢do impressa ao samba estd regis-
trada no jornal pernambucano O Cara-
puceiro, na edi¢do do dia 3 de feverei-
ro de 1838. Na ocasido, referiam-se ao
samba como musica de gente da roga,
uma vez que cabia ao lundu o rétulo de
danca urbana. No Recife, capital de Per-
nambuco, dangava-se, portanto, lundu,
e ndo esse samba rural. No Rio de Janei-
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ro, entdo capital do pais, nem a palavra
“samba” havia ainda se disseminado.
Até a metade do século XIX, na verdade,
nao era samba, mas batuque o termo
que designava todo e qualquer festejo
da populagdo negra fluminense. Apds
a Abolicdo da Escravatura em 1888, o
samba comecou a ser considerado sin6-
nimo de festa. Inicialmente, para os ne-
gros que viviam nas chamadas provin-
cias do Norte, hoje o Nordeste do pais;
mais adiante, popularizando-se em es-
cala nacional. Na esteira do que se pas-
sou com o lundu e o maxixe, esse samba
respondia por “coisa da roga, do Norte,
dos negros” (2001, p. 89), reafirmando
as localizagBes sociais atribuidas as ma-
nifestagdes culturais afro-americanas. O
preconceito, ora disfarcado, ora escanca-
rado, é desenhado por Sandroni (2001) e
Sodré (1998), como ponto comum.
Coproducao da TvZERO, Antenna e
Teleimage, Onde a coruja dorme tal-
vez seja o documentdrio que melhor
enquadre essa problematica das locali-
zacdes sociais. O filme de Marcia Der-
raik e Simplicio Neto tem como cerne o
sambista José Bezerra da Silva. Nascido
em 1927 e morto em 2005, Bezerra da
Silva esteve no mundo, portanto, des-
de o surgimento do samba urbano, no
fim da década de 1920, inicio da década
de 1930, passando pela consolidagdo
da cultura do carnaval, das escolas de
samba, dos desfiles carnavalescos, até a
transformacdo pela qual o partido-alto
passou, rumo a um didlogo com outros
estilos musicais, chegando até o pago-
de romantico. Nesse sentido, afirmar
que Bezerra da Silva corporifica a his-
téria do samba significa dizer também
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que ele corporifica a tensdo inerente a
essa histéria. Para o mercado da musi-
ca, foi enquadrado como esse sujeito
periférico, contestador, inquieto. Um
legitimo representante do instinto do
morro, em particular, do Cantagalo, na
Zona Sul do Rio de Janeiro. “Eu sou o
porta-voz”, afirma para a cdmera. E é o
porta-voz porque acredita que o morro
ndo teria voz, se assim nao fosse. “Mar-
ginal, ladrdo, safado...” sdo alguns dos
xingamentos que o morro se acostumou
a ouvir, elenca o cantor. A presenga co-
ercitiva da policia se da nas primeiras
imagens do filme. Armadas, as figuras
dos policiais contrastam com os sorrisos
dos jovens moradores do morro. A tri-
Iha sonora é Se ndo fosse o samba, cuja
letra de 1989 denuncia: “E toda vez que
descia o meu morro do Galo/Eu tomava
uma dura/Os homens voavam na minha
cintura/Pensando encontrar aquele trés
oitdo”. A tensdo resulta de uma divisa
entre morro e asfalto, onde a geografia
rege (ou obedece) as relagdes sociais.
Essa divisa simboliza uma ruptura den-
tro da sociedade que nunca foi sanada,
sendo o samba, ou melhor, a repressao
ao samba apenas um dos sintomas dessa
ruptura. O conflito cantado por Bezerra
da Silva, sabemos, vém desde a Praga
Onze, quando ja cabia a policia cum-
prir a funcdo de reprimir os primeiros
sambistas, acusados de desordeiros. Do
bota-abaixo do prefeito Pereira Passos
(1902-1906) a instalagcdo de Unidades de
Policia Pacificadora (UPP) no século XXI,
a cidade do Rio de Janeiro esteve sem-
pre sitiada. As mudangas urbanisticas
sdo também destrinchadas por Carlos
Sandroni (2001), que ndo deixa escapar
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0s movimentos migratérios que aconte-
ciam em paralelo. Ex-escravos, imigran-
tes nordestinos, operarios fluminenses,
esses e outros grupos considerados mar-
ginais pela elite carioca iriam se encon-
trar no morro. E essa realidade o com-
bustivel das composi¢bes gravadas por
Bezerra da Silva. E ele, ainda, o homem
por tras desse imaginario idealizado para
0 morro, presente no samba.

Nesse sentido, a contribuicdo maior
de Onde a coruja dorme esta em dar voz
a quem vivencia esse avesso civilizatorio,
como se assim estendesse em imagem
a preocupac¢do do sambista. Bezerra da
Silva diz cantar aquilo que quem ali vive
escreve, comenta, pede. Popular P, Adel-
zonilton, Edson Show, Roxinho, Pedro
Butina, Pinga, Tido Miranda, Claudinho
Inspiracdo e 1000tinho sdo alguns dos
moradores-compositores gravados pelo
intérprete. Ele canta o trabalhador que
acorda as 3h da madrugada, pega o 6ni-
bus as 4h, ja levando a marmita para o
almoco. “Malandro quer dizer inteligén-
cia”, traduz. No documentario, vamos
conhecendo esses trabalhadores, envol-
vidos com o samba, mas que vivem inde-
pendentemente dele, em suas profissGes
cotidianas. “Malandro usa a consciéncia.
Bandido é a mao no revélver”, explica
1000tinho. Essa diferenciagdo é mais
do que o argumento de Se ndo fosse o
samba, entre tantas outras musicas. E
uma defesa moral e oral. Em sua argu-
mentac¢do, Sandroni (2001) vai trabalhar
aideia de que samba e malandro sempre
estiveram associados, desde a virada dos
anos 1920 para os anos 1930, uma vez
que “tal associagao sera feita pelo senso
comum, pela imprensa do Rio de Janei-
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ro e pelas préprias letras das cangdes”
(p. 156). H4, no entanto, uma diferenca
entre o que Sandroni entende por ma-
landragem e o que Bezerra da Silva canta
em seus trés milhdes de discos vendidos
em 28 albuns lancados. Ndo se trata de
uma discordancia, mas de perspectivas
histéricas distintas: enquanto o primeiro
conceitualiza malandragem a partir do
contexto dos anos 1930, o segundo tem
como parametro a sociedade das ultimas
décadas do século XX.

A abordagem de Lirio Ferreira e Hil-
ton Lacerda em Cartola — musica para
os olhos, produzido pela Raccord Pro-
ducgdes, sublinha essa mesma localiza-
¢do social, mas pela intertextualidade.
Ao longo de seus 88 minutos, trechos
de 34 filmes aparecem na tela, entre
curtas e longas-metragens, ficcionais e
documentais, como se em um mosai-
co audiovisual. A lista vai de O que foi
o carnaval de 1920? (1920), de Alberto
Botelho, ainda nos tempos do cinema
silencioso, até Rio Zona Norte (1957),
do cinemanovista Nelson Pereira dos
Santos. Esses trechos vao sendo admi-
tidos no roteiro sem créditos de iden-
tificacdo, de modo que ndo criam uma
separacdo entre o que é Cartola e o que
é determinado filme. Perde-se a fron-
teira tanto entre ficgcdo e ndo ficcdo, as-
sim como entre documentarios. Aqui, a
geografia do morro tem importancia na
prépria biografia do perfilado, uma vez
que Cartola teria se mudado ao morro
da Mangueira somente aos 11 anos.
Depois dessa mudanga, ndo sé conhe-
ceu o samba, como passou a produzi-lo.
O interesse e a dedica¢do o levaram a
fundar o Bloco dos Arengueiros, ao lado
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do amigo Carlos Cachaga, em 1925. Trés
anos depois, nascia o Grémio Recrea-
tivo Escola de Samba Estagdo Primeira
de Mangueira, como resultado da uniao
dos blocos congéneres do entorno.
Chega de demanda, composto naquele
mesmo ano, seria escolhido o samba do
primeiro desfile da Verde e Rosa. Curio-
samente, sé seria gravado por Cartola
na década de 1970 para o LP Histdria
das escolas de samba: Mangueira.

Com o desenvolvimento das radios
nacionais, sabemos que a industria fo-
nografica se expandiu vertiginosamen-
te. Com a consolidacdo do samba no
imaginario brasileiro, sabemos também
gue essa mesma industria fonografi-
ca prosseguiu escanteando sambistas,
privilegiando as célebres vozes do mer-
cado. A relagdo entre compositor, sam-
bistas como Cartola e produtor musical,
responsaveis por angariar letra e melo-
dia para suas estrelas gravarem, marca
outra problematica do género musical.
Dos livros aos filmes, a compra e a ven-
da de sambas ndo passam em branco.
Em Cartola — musica para os olhos, a
montagem destaca esse contato. Expde
o depoimento do sambista sobre sua
experiéncia particular, enquanto cenas
do cldssico pré-Cinema Novo Rio, Zona
Norte (1957) ilustram o ocorrido: Jece
Valaddo faz uma oferta a Grande Ote-
lo, em uma interacdo ficcional, porém
verdadeira. A celeuma também se torna
assunto em Onde a coruja dorme. “Vocé
sabe quantos milhGes de discos eu ven-
dia? Sabe quanto eurecebi? Ai é quetd o
problema!”, queixa-se Bezerra da Silva.
“Sabe o que significa Ecad? Cadé”, brin-
ca 000tinho. “Assinou, tem até que to-
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mar cuidado pra o cheque nado fazer um
‘s’ e dizer o contrario”, avisa Tido Miran-
da. Nesses depoimentos, vdo além. Ndo
retomam apenas a compra e venda que
acontecia as margens do profissionalis-
mo da primeira metade do século XXI. A
critica sobre o Ecad é contemporanea.
Orgdo responsavel por calcular quanto
deve ser pago pelos usudrios de musica,
o Escritério Central de Arrecadacdo de
Direitos Autores é duramente atingido
na fala dos sambistas. Bezerra da Silva
cita, inclusive, a gravadora BMG. A cer-
ta altura, enquanto fala ao telefone, a
camera registra: “Eles sdo ladrdes. (...)
Roubam mesmo, ndo pagam ninguém”.

Pensar contra os fatos

Do questionamento ao aplauso, es-
ses filmes se encarregam de trazer o
samba a luz, mas o fazem respeitando
uma ldgica pré-estabelecida. Embora
O mistério do samba proponha a Velha
Guarda da Portela como protagonista,
as presencas ilustres de Marisa Mon-
te, Paulinho da Viola e Zeca Pagodinho
atuam como mais do que coadjuvantes
na histéria narrada. Embora O samba
que mora em mim investigue o mor-
ro da Mangueira com a pretensdo de
entendé-lo, o documentdrio nunca é
o resultado do encontro entre o olhar
da diretora e o personagem filmado,
mas do olhar da diretora. Embora Onde
a coruja dorme exponha o cotidiano
dos sambistas do Cantagalo por meio
da figura de Bezerra da Silva, segue a
cartilha tematica assimilada em tantos
outros documentarios. Embora Cartola
— musica para os olhos inove na colcha
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de retalhos audiovisual que costura, seu
perfilado corresponde ao que se espera
de um sambista de tal envergadura. Em
suma, documentaristas e documenta-
dos respeitam o que nés, de espectado-
res a estudiosos, sabemos que iremos
consumir. Bilhetes comprados, trilhos
aprumados e o trem segue seu destino.

Ndo se trata aqui de relativizar o
potencial de cada um dos documenta-
rios supracitados (ou mesmo de outros
exemplares que poderiam entrar nessa
roda), nem muito menos de cobrar de-
les (de novo, como espectadores, como
estudiosos) o que eles jamais prome-
teram nos entregar. Para além disso, o
que parece estar em jogo é mesmo o lu-
gar do documentario brasileiro contem-
poraneo sobre o samba. As associa¢des
entre a histéria do género, esmiugada
por Carlos Sandroni (2001), Felipe Trot-
ta (2011), Hermano Vianna (2010), José
Ramos Tinhordo (2011), Muniz Sodré
(1998), entre tantos outros pesquisa-
dores, e o conteudo e a forma empre-
gados por Carolina Jabor, Lula Buarque
de Hollanda, Marcia Derraik, Simplicio
Neto, Georgia Guerra-Peixe, Lirio Fer-
reira e Hilton Lacerda em seus docu-
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Cartola - musica para os
olhos: forma histérica e
experimentacao

Tornou-se relativamente comum situar
as origens do samba urbano carioca numa
vinculacdo imediata com a construcdo de
uma identidade nacional, projetada sob
o paradigma da sociedade industrial e da
cultura de massas.

A urbanizacdo e a reforma do Estado
que se desenha a partir da Revolugdo de
1930, adquire forca com a expansdo da
radiodifusdo, da producdo fonografica
e da industria dos espetaculos. E ainda
mais comum a afirmacao de que “o papel
de representacdo da identidade nacional
através do samba foi intentado pelo Es-
tado varguista”.! Instrumentalizado pelo
poder, o samba forneceu um lastro cul-
tural pregnante, capaz de catalisar deter-
minados mitos de fundagdo e formacao,
gue se desdobrariam, posteriormente, na
firme convic¢do de que possuiamos uma
identidade nacional univoca e coesa.

A partir da década de 1930, o radio se
tornou o meio de comunicagao popular
de maior alcance, efeito estimulado por
um decreto publicado durante o governo
Vargas em 1932, que autorizava as emis-
soras a veicularem propaganda comercial
em suas transmissoes. Criado em 1939, o
Departamento de Imprensa e Propaganda

Bernardo Oliveira

Filésofo e professor da Faculdade de Educagéo da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, além de critico
de cinema e musica.

(DIP) se encarregou de vincular a imagem
do governo Vargas aos estratos popula-
res, utilizando-se do samba como a uma
solda eficaz. A Radio Nacional se torna
patrimonio de Estado e, conforme a pro-
liferagdo dos movimentos nacionalistas
gue se alastram pela Europa, ird operar
o motor da integracdao dessa identidade
nacional, promovendo a consolidagdo da
politica trabalhista da Era Vargas. Simul-
taneamente a este processo, a maioria
dos filmes produzidos no Rio de Janeiro
durante os anos 1930 e 1940 tem a musi-
ca popular como centro do argumento, da
narrativa e da acdo, algando a popularida-
de artistas como Cyro Monteiro e Jodo
de Barro (o Braguinha), este, inclusive,
um dos roteiristas de filmes como Al6 Al6
Carnaval (1936), de Adhemar Gonzaga.?

E perceptivel o movimento através do
qual as relagdes entre samba e cinema
no Brasil foram, na maioria das vezes,
mediadas por determinados modelos de
compreensdo historica, a partir do ponto
de vista da construgdo dessa unidade na-
cional, e, portanto, de uma determinada
ideia de “cultura brasileira”.

E igualmente perceptivel a presenca
de uma forga interpretativa que busca,

1 SIQUEIRA, Magno Bissoli. Caixa preta: samba e identidade nacional na Era Vargas — impacto do samba na
formacgdo da identidade na sociedade industrial, 1916-1945. Tese de Doutorado, USP, FFLCH, Sdo Paulo, 2004.

2 SCHVARZMAN, Sheila. O radio e o cinema no Brasil nos anos 1930. In: CONGRESSO BRASILEIRO DE CIENCIAS

DA COMUNICAGAO, 29., 2006, Brasilia. Anais.
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a qualquer custo, elevar esse conjunto
de ideias e praticas a um patamar geral,
manifestando uma profunda “vontade
de tradicdo”, que atravessaria a cultura e
a sociedade brasileira. Para conectar os
marcos perdidos em um continuum histé-
rico, capaz de superar a precariedade de
uma nacdo supostamente destituida de
cultura prépria e fundamentar a existén-
cia de uma “tradi¢do”, foi preciso repro-
duzir a manutenc¢do do nexo causal entre
a sucessdo de acontecimentos historicos
e culturais e suas resultantes no presente.
Essa tarefa, preeminentemente atribuida
aos historiadores, preside as manifesta-
¢Oes intelectuais e criticas associadas as
artes no pais. Nesse sentido, tanto o sam-
ba quanto o cinema brasileiros constitu-
fram-se como dispositivos privilegiados
para uma sondagem das formas com as
quais lidamos com a memodria e 0os mé-
todos de construcdo das narrativas histo-
ricas. Na relagdo entre ambos, a questdo
se multiplica e adquire contornos drama-
ticos, associados a uma disputa pelos sen-
tidos da tradicao brasileira e as oscilagdes
entre poténcia transformadora e revisio-
nismo conservador.

Diante das configura¢des historicas
que se delinearam através do século XX
em estudos e obras de arte, é possivel
identificar alguns dos modelos histdéricos
subjacentes aos modos de se contar, te-

matizar ou problematizar o samba urba-
no carioca e sua histdria. As reflexdes do
filésofo alemao Friedrich Nietzsche e do
francés Michel Foucault, acerca dos mo-
delos histéricos e sua repercussdo na for-
macdo e perspectiva pratica e intelectual
da cultura e da sociedade, nos servirdo
como arcabouco tedrico para esse breve
percurso. Com o objetivo de denunciar “o
excesso de histéria” (ein Uebermasse von
Historie) que caracteriza a era moderna,
Nietzsche concebia os modelos histéricos
a partir de trés tipos: a histéria monu-
mental (monumentalische), isto &, a histé-
ria tomada a partir de uma referéncia, um
marco que fundamenta a “histdria univer-
sal”; a histdria tradicionalista (antiquaris-
che), a histéria conservadora, construida
como um rito de veneragao pelo passado
e pela tradi¢do; e, por fim, a histéria cri-
tica (Kritische), a historia construida sob
o ponto de vista da suspeita, da crise, da
necessidade de transformacgdo.?

Foucault, por sua vez, pensava poder
livrar-se da perspectiva cristd questionan-
do a “origem” (Ursprung) religiosa e me-
tafisica do mundo e do homem, contra-
pondo a este modelo trés possibilidades:
a “procedéncia” (Herkunft), isto é, a linha-
gem, a dimensdo corpdrea e material da
historia; a “emergéncia” (Entstehung), o
ponto de surgimento das leis, as regras
de controle; e a “invenc¢do” (Erftndung), o

3 “Quando um homem que quer fazer grandes coisas tem necessidade do passado, é por intermédio da his-
téria monumental que ele se apropria deste passado; ao contrario, aquele que se compraz com a rotina do
habito e o respeito pelas coisas antigas cultiva o passado como historiador tradicionalista; somente aquele que
é oprimido pelo presente e quer a todo custo livrar-se deste fardo, sente a necessidade de uma histéria critica,
quer dizer, de uma histéria que julga e condena. A transposi¢do imprudente destas espécies ocasiona muitas
desgracas: o espirito que critica sem necessidade, aquele que conserva sem piedade e aquele que conhece a
grandeza sem ser capaz de realizar grandes coisas”. NIETZSCHE, F. Il consideragdo intempestiva sobre a utilidade

e os inconvenientes da historia para a vida. In:

. Escritos sobre histdria. Tradugdo, apresentagdo e notas de

Noéli Correia de Melo Sobrinho. Rio de Janeiro: Ed. PUC-Rio; Sdo Paulo: Loyola, 2005.
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artificio, o segredo de fabricagdo — a reli-
gido, o conhecimento, um ato de criagdo.*

Em ambos os casos, trata-se de deter-
minar, como escreve Nietzsche, a correla-
¢do entre as formas histdricas e a “/forga
plastica’ (plastische Kraft) do individuo,
do povo ou da cultura em questdo”. Expli-
cando: “esta for¢a que permite a alguém
desenvolver-se de maneira original e inde-
pendente, transformar e assimilar as coi-
sas passadas ou estranhas, curar as suas
feridas, reparar as suas perdas, reconstituir
por si proprio as formas destruidas”.®

O que esta em jogo, portanto, é a iden-
tificagdo do tipo de relagdo que um indi-
viduo, povo ou cultura mantém com seu
passado por intermédio das formas histé-
ricas: se esta relagdo os mantém como jo-
guetes ou artifices da cultura e da politica,
se revitaliza a capacidade de experimenta-
¢do e renovacdo politica e cultural, ou, se,
ao contrario, afunda os seres viventes na
venerag¢ao do passado, na incapacidade de
agir e criar, em suma, na impoténcia.

A presenca do samba na historiografia
brasileira manifesta um receio constante
em se deixar mediar pela atividade real e
efetiva dos sambistas no ambito das trans-
formacgGes politicas e culturais. Essencial-
mente experimental, criativa e irredutivel a
quaisquer tradigdes — como, por exemplo,
na formacdo do samba urbano do Estacio
ou do Cacique de Ramos — essa atividade
¢é geralmente tomada como expressdo de

4 FOUCAULT, M. Nietzsche, a genealogia, a historia.

1999. p. 15-37.

uma origem metafisica, sobre a qual se
funda e se assegura o peso da tradi¢ao.

Assim, ndo se avalia a tradigdo do pon-
to de vista da poténcia propria do samba
e dos sambistas, mas por determinados
modelos de compreensdo e perspectiva
histéricas que submetem essa atividade
real ao primado ideoldgico da politica e
da cultura. O “cinema falado”, como pre-
conizou Noel Rosa, ndo era exatamente o
culpado pela situagdo, mas também ser-
viu como instrumento politico para a pro-
ducdo de uma harmonia ficticia. Compos-
ta em 1933, a can¢do “Nao tem tradugao”
reporta a mudanca de habitos estimula-
dos pelo Estado Novo, a industrializagdo e
a presenca massiva do radio.®

A partir do sucesso do filme A voz do
Carnaval (Adhemar Gonzaga, 1933), inicia-
se um ciclo de produgdo cinematografica
conhecido como “Chanchada” com rotei-
ros prosaicos que serviam como pretexto
para a apresenta¢do de artistas do radio,
e que geralmente antecipavam as cangées
que seriam langadas durante o Carnaval.
No periodo da Chanchada, o cinema con-
duzia o samba para o centro das atengGes,
ressaltando-o como a expressdo popular
por exceléncia de um pais que se preten-
dia unificado pela forca do trabalho, da in-
dustria e do progresso. O cinema cortejava
a aderancia automatica entre o popular
e 0 nacional, além de se basear em uma
concepgdo do samba que emergia através

n: . Microfisica do poder. Rio de Janeiro: Graal,

5 NIETZSCHE, F. Il consideragdo intempestiva sobre a utilidade e os inconvenientes da histdria para a vida, op.

cit., p. 73.

6 MAUES, A. M.; SOUZA, K. Y. S; ALMEIDA, 1. R. “N3o tem tradu¢do”: o cinema como elemento ufanista ante
a imposigdo de valores pela industria cultural. In: CONGRESSO DE CIENCIAS DA COMUNICAGCAO NA REGIAO

NORTE. 6., 2007. Belém. Intercom Norte.
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do poder — pois a Chanchada nao ia as vias
de fato com as batucadas do morro e do
asfalto —, como mais tarde Nelson Perei-
ra dos Santos realizaria no diptico Rio 40
graus e Rio Zona Norte —, mas apresentava
um samba ensaiado, domesticado e, mui-
tas vezes, parddico. O musical trabalhista
e a renovagdo da cultura nacional popu-
lar impressa em Favela dos meus amores
(Humberto Mauro, 1935) e Al6 Al6 Carna-
val (Adhemar Gonzaga, 1936) evoluiram
para a Chanchada musical, que vigorou por
trinta anos em obras como Este mundo é
um pandeiro (1946) e Ndo adianta chorar
(1945), ambas de Watson Macedo, Garo-
tas e samba (Carlos Manga, 1957) ou Car-
naval Atldntida (José Carlos Burle, 1952).
Samba em Brasilia (Watson Macedo,
1960), que apesar do titulo se passa no Rio
de Janeiro, se apresenta nos estertores do
género como indicio da dissolu¢do iminen-
te da Segunda e Terceira Republicas. Nesse
momento, identifica-se algo que passa ao
largo de uma histdria critica. Estamos no
terreno da construgao de uma identida-
de: por um lado, através do carater mo-
numental do samba, tomado como marco
da “brasilidade”; de outro, pelo tempera-
mento antiquario do povo, que acolhe a
interpretagdo do samba enquanto expres-
sdo profunda e legitima da tradi¢ao, como
testemunha de seu pertencimento a uma
tradicdo coesa e, finalmente, “nacional”.
Mais tarde, quando o pais mergulhava
em um periodo ditatorial, o samba repre-
sentava ndo so o resgate do popular/na-
cional, como também uma forca expres-
siva que se pretendia alternativa a cultura
de massas. A “verdade” que sustentava o
“samba tradicional” respaldava-se na sa-
bedoria dos antigos enquanto os legitima-
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dores desses passados de gldrias, temati-
zado através de documentdrios didaticos
e portraits poéticos e nostalgicos. E o mo-
mento em que os cineastas se dedicavam
a construir retratos, langando o cinema na
era do resgate e da reveréncia: Heitor dos
Prazeres (Antonio Carlos Fontoura, 1965),
Pixinguinha (Jodo Carlos Horta, 1969), Mo-
reira da Silva (lvan Cardoso, 1973) e Nelson
Cavaquinho (Leon Hirzman, 1969) cons-
tituem exemplos deste momento. Ou o
didatismo “cepecista” que se percebe em
Maxixe, a danc¢a perdida (Alex Viany, 1980)
e Partido alto (Leon Hirszman, 1982), nos
quais se procura introduzir as manifesta-
¢Oes culturais periféricas e suburbanas as
populacdes urbanizadas do sudeste.
Aprofunda-se o conteudo antiquario, a
veneragdo por uma tradicdo, seja pelo sim-
ples retrato, seja pela experiéncia do regis-
tro. O samba permanece simultaneamente
portador e suceddneo do nacional/popular,
representando e assegurando o conteudo
daquilo que é préprio da cultura brasileira,
vinculando-o a uma perspectiva progressis-
ta: salvar o samba implica em salvar o povo.
Apos a década de 1980, quando o sam-
ba praticamente abandona o cinema —
com excec¢ao de Natal da Portela, dirigido
por Paulo César Saraceni e lancado em
1988 —, surgem os primeiros equipamen-
tos digitais. O samba deixa de expressar
um sentimento, um conceito ou uma re-
presentacdo total, e passa a ser retratado
como espago de experiéncia. Os modelos
histéricos sdo embaralhados e remetidos
a perspectiva subjetiva dos autores. Os
documentdrios retratam as rodas de sam-
ba, os desfiles, os encontros de botequim.
Emerge uma segunda espécie de retrato,
particularmente associado as vantagens
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do equipamento digital, a fala dos perso-
nagens e autores, como também o apreco
pela experiéncia presente. Entre os exem-
plos, podemos citar Aldir Blanc, dois pra Ig,
dois pra cd (André Sampaio, 2004), Onde
a coruja dorme (Simplicio Neto e Marcia
Derraik, 2006), Guilherme de Brito (André
Sampaio, 2008), Agoniza, mas néo morre
(Gabriel Meyohas e Maura Motta, 2011),
Paulo Vanzolini — um homem de moral (Ri-
cardo Dias, 2008). Ou, ainda, alguns retratos
decorrentes da combinagao de entrevistas,
cenas contemporaneas e resgate de arqui-
vos, como Batatinha, poeta do samba (Mar-
celo Rabelo, 2008) ou Clementina de Jesus
— rainha Quelé (Werinton Kermes, 2011).
Nesses filmes, a experiéncia dos anos 1960
nao é simplesmente “aprofundada”, mas
deslocada para a superficie dos agencia-
mentos, dos encontros. N3o se trata mais
de retratar, porém confundir os pontos de
vista constituintes do processo cinemato-
grafico com a aproximacgdo presencial nas
rodas de samba e nas casas, bares e locais
por onde circulam os sambistas.

A classe média ja ndo buscar produzir um
conhecimento daquela experiéncia distan-
te, mas deseja vivencia-la, frui-la, confundir-
se definitivamente com ela. Este momento

ocorre em paralelo a construgao do chama-
do “Samba da Lapa”, em que parte desta
classe média ird apresentar seus sambistas
e alca-los ao grande mercado. A veneragao
conservadora adquire, assim, um aspecto
monumental: o samba é, sim, expressdo
maxima da cultura brasileira e, em dltima
instancia, daquilo que é propriamente “bra-
sileiro”. Contudo, hd em toda esta histdria
um ponto fora da curva: chama-se Cartola
—musica para os olhos (2006) e poderiamos
citar também Tudo é Brasil (1997), de Ro-
gério Sganzerla, embora ndo se concentre
exclusivamente sobre o samba ou sobre a
trajetéria de um sambista.

Documentario dirigido pelos pernambu-
canos Lirio Ferreira e Hilton Lacerda, res-
pectivamente diretores de Baile perfumado
(1996) e Tatuagem (2013), Cartola — musica
para os olhos se utiliza de intersemioticida-
de para construir uma imagem poética, par-
cial e fragmentdria do homem, da obra e da
prépria no¢dao de documentario. Aqui ndo
se trata do registro positivista da “verdade”
ou da “tradicdo”, mas da poesia associada
a histdria critica, tal como preconizada por
Nietzsche. A constru¢do concreta do filme,
no entanto, foi alvo de uma série de entra-
ves juridicos e burocraticos,” que explicam

7 “Quando se fala em contrato autoral, se pensa nos caminhos que abrem e fecham os acessos por onde

transita a realizagdo do filme. A realizacdo de Cartola enfrentou uma trajetdria extensa até ter sua primeira
exibicdo no Festival do Rio, em 2006. O grande entrave foi a liberagdo de direitos autorais. A obra utilizou muito
material de arquivo: trechos de 37 outros filmes e reportagens televisivas, além de 33 musicas interpretadas pelo
préprio Cartola e outros cantores. Dos 1,6 milhdes de reais investidos, 600 mil foram destinados ao pagamento
de direitos autorais. A Raccord, produtora do documentario, levou oito anos para captar os recursos suficientes
para pagar os direitos, conseguir as autorizagdes e realizar o filme. ‘Além de determinar a viabilidade ou ndo de
um filme feito a partir de arquivos, ha complicadores adicionais gerados pelas leis de direitos autorais’, explica
Patricia Cornils, assistente de finalizagdo de Cartola. Ela cita dois exemplos: uma imagem da extinta TV Tupi, de
Pixinguinha, pode ser comprada, mas s6 pode ser usada se todas as outras pessoas que aparecem na imagem
autorizarem. Uma vez que 90% dessas pessoas ja morreram, os produtores precisam encontrar seus herdeiros
para conseguir a autorizagdo, o que, muitas vezes, ndo é tarefa facil. ‘Com a mobilizagdo de tantos recursos e
esforgo para ter acesso a todos esses arquivos, Cartola termina sendo uma homenagem a memdria brasileira e
um exemplo da dificuldade de se ter acesso a ela” conclui Cornils. CRUZ, Graziela Aparecida da. A construgdo
biogrdfica no documentdrio brasileiro: uma analise de “Nelson Freire”, “Vinicius” e “Cartola — musica para os
olhos”. 2011. Dissertagdo (Mestrado), Escola de Belas Artes da UFMG, 2011.
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um pouco porque nos atemos a construcgdo
histérica monumental/antiquaria, ou a um
modelo histérico que nao ressalta o motor
do ato de criagcdo: a experimentagdo. Uma
vez resolvidos os entraves juridicos, Cartola
— musica para os olhos foi realizado sobre
uma ampla base de arquivos e referéncias,
de modo a permitir um intenso grau de in-
tercambio semiédtico entre as formas histé-
ricas e poéticas que atravessam as relagoes
entre o cinema brasileiro e o samba.

O filme é construido a partir de um
material heterogéneo, como imagens de
arquivo, encenagdo da realidade passa-
da, samples de filmes que ora situam o
momento histérico, ora constituem uma
intervencdo criativa, entrevistas etc. “A
utilizacdo de arquivos na realizagdo de
um documentario, além de trazer cores
e viés que sdo muito préprios de deter-
minados personagens e momentos his-
toéricos, é ainda mais importante num
pais como o Brasil, que tem a memdria
fragmentada”,?® declarou Hilton Lacerda
em entrevista, marcando posi¢ao tanto
em relacao a construcdo histdérica como
também acerca das dificuldades de se
trabalhar os arquivos de forma criati-
va. Com isso, ndo se submete a figura
de Cartola ao primado da cultura ou da
identidade nacional, como ocorreu ao
samba em todos os momentos em que
foi apropriado politica e culturalmente
para fins determinados, primeiramente
protagonizados pelas forgas politicas dos
anos 1930, posteriormente pelo jugo
conservador das classes culturais.

Os diretores descentralizam as figuras
de subjetividade e as expressbes cole-
tivas para favorecer a importancia de
Cartola enquanto um criador inigualavel.
Por outro lado, desprendendo-se da his-
téria antiqudria e monumental, os auto-
res lancam o espectador em uma viagem
cosmica pela cultura brasileira do sécu-
lo XX. A comegar pelo artificio narrativo
machadiano: logo no inicio, assistimos ao
enterro de Cartola, disparado pelo som
caracteristico de uma agulha pousando
sobre o disco. Ouve-se a narragdo de
Jards Macalé para o trecho introdutério
de Memdrias pdstumas de Brds Cubas:
“Algum tempo hesitei se devia abrir es-
tas memorias pelo principio ou pelo fim,
isto é, se poria em primeiro lugar o meu
nascimento ou minha morte”.

A prépria conexdo gerada desde o
inicio do filme, entre Cartola e Macha-
do de Assis, demonstra o intuito em
reproduzir um cosmos cultural no qual
as distribuicGes de classe ja ndo valem
tanto ante a poténcia criativa de cada
individuo. O microfone em direcdo a
mandibula de um esqueleto, em cena
extraida do filme Brds Cubas (Julio Bres-
sane, 1985), quebra a solenidade com
gue normalmente se lida com a histéria
do samba e introduz uma ironia alegre:
morto, Cartola contara sua historia. Sua
voz se confunde com uma trajetoria re-
pleta de imagens, sons, palavras e ati-
tudes.

Em cada articulagdo que o filme pro-
pOe, uma forte conexdo intersemidtica

8 Hilton Lacerda em entrevista a Marina Suassuna. SUASSUNA, M. Por uma memaria do documentario musical
brasileiro. Publicado originalmente na revista Outros Criticos, n. 10, 2015.
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entre o samba e as imagens do cinema.
Por exemplo, quando se conta a histdria
do amor de Cartola por Deolinda, oito
anos mais velha que ele — e casada, os
diretores optaram por samplear uma
cena do filme Aviso aos navegantes
(Watson Macedo, 1957) em que José
Lewgoy, o marido traido, entra no quar-
to enquanto Oscarito, o amante, se es-
conde embaixo das cobertas; quando se
conta o gosto do “Bloco dos arenguei-
ros”, o primeiro bloco carnavalesco cria-
do por Cartola, pelas brigas e arruacas,
imagens antigas de uma danga com fei-
¢Oes de briga em pleno Carnaval cario-
ca; quando se comenta a pratica de se
vender os sambas na época de Cartola,
dois filmes sdao citados: Rio Zona Nor-
te (Nelson Pereira dos Santos, 1957),
em que Grande Otelo é pressionado a
vender seu samba pelo personagem de
Jece Valadao, e O mandarim (Julio Bres-
sane, 1995), que tematiza a relagao de
Madrio Reis com os sambistas do morro;
guando se menciona o nome de Nelson
Cavaquinho, em cenas do filme classico
de Leon Hirszman. Para abordar a “poli-
tica da boa vizinhang¢a”, Groucho Marx
observa Carmem Miranda no filme Co-
pacabana (Alfred E. Green, 1947), corte
para as bombas na Segunda Guerra e,
em seguida, uma batalha de confetes.
Outro deslocamento interessante, re-
alizado por articulagbes aparentemente
imprevisiveis: Elton Medeiros fala da
composi¢ao “O sol nascerd”, que Car-
tola teria feito em quarenta minutos.
Nara Ledo, a moga da classe média que
deixou a Bossa Nova de lado para subir
0 morro, canta a musica de Cartola, en-
guanto o filme desfila cenas de contex-
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tualizagdo politica: imagens de Brasilia,
das ruas do Rio dos 50, um boneco de
Janio Quadros,
dendo um cigarro no isqueiro de Jodo
Goulart. A contextualizagdo politica e
cultural se da por ressonancia: a Bossa
dos anos 50, ancorada no otimismo da
politica dos “50 anos em 5”, volta seu
olhar para o povo, o nacional/populare,
enfim, o samba.

Outro corte imediatamente posterior
nos leva a cenas de artistas ligados a
Bossa Nova como Tom Jobim, Johnny Alf
e Baden Powell, embaladas por “Chega
de saudade”, na voz de Jodo Gilberto. Zé
Kéti afirma que fez um pacto com Car-
linhos Lyra: ele levaria Lyra para as es-
colas de samba, que por sua vez o con-
vidaria para as festas nos apartamentos
da Zona Sul.

Mao Tsé-Tung acen-

Nara Ledo retorna a narrativa como
a ponta de langa na revalorizagao dos
compositores dos morros cariocas que
caracterizou os anos 60, compositores
gue, nos anos 1950, foram considera-
dos “antigos” e “ultrapassados” frente
a renovagdo proposta pelos artistas da
Bossa Nova.

No dmbito do Zicartola, a montagem
paralela entre um video em que Pauli-
nho da Viola e grupo acompanham Car-
tola na cangdo “Acontece” e imagens
dos militares marchando, reproduzidas
ao contrdrio, reforga o contraste entre
a involugdo politica e a grandeza artis-
tica e cultural. Entre essas imagens, in-
ser¢Ges aparentemente descontextua-
lizadas de algumas fotos do casamento
de Cartola com Dona Zica. Isso porque
nem sempre o depoimento exprime
uma reflexdo direcionada ao objeto. Por
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exemplo, quando se conta a histdria da
redescoberta de Cartola por Sérgio Por-
to, mostra-se um trecho em que o céle-
bre cronista diz: “Se é verdade que a voz
do povo é a voz de Deus, ontem Deus
estava uma fera”. Nao é garantido que
este trecho diga respeito ao encontro
com Cartola, mas o depoimento é como
gue deslocado do seu contexto original
e utilizado para reforcar o apoio que
Porto deu a Cartola.

A cena atemporal de Cartola cantando
“O mundo é um moinho” para o pai é um
capitulo a parte. O depoimento de Her-
minio Bello de Carvalho indica uma situ-
acdo dolorosa, na qual, endividado, Car-
tola se viu obrigado a morar novamente
com o pai, com quem teve relagdes com-
plicadas no passado. O fato é ilustrado
pela cena em que o personagem de Car-
tola morre no episédio “Papo amarelo”,
dirigido por Moisés Kendler, na segunda
histéria do filme Os marginais, de 1968.

Corte para uma contextualizacdo
mais ampla: jovens banhando-se no
mar e surfando, cenas de uma apresen-
tagcdo dos Mutantes com Gilberto Gil e
Caetano Veloso, uma cena em que Pelé
cumprimenta Roberto Carlos, jogos lo-
tados no Maracand, trechos de Terra
em transe, Golias na tevé, Darcy Ribei-
ro, registros do Carnaval carioca, Che
Guevara, Ipanema... A relacdo entre os
elementos da cultura gira em torno de
muitos eixos, articulando-se a partir da
atividade de muitos astros, estrelas, co-
metas e asteroides. Ndo se trata de uma
histéria linear, mas cosmolégica. Por
isso, comporta supostas “contradicdes”,
pois concentra-se em expor multiplas
perspectivas simultaneas.
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Importante destacar a forma como
Cartola — musica para os olhos lida com
a histéria do samba. A dindmica da nar-
rativa é a de ressaltar contradic¢des, e
ndo manter a continuidade como su-
porte para a veracidade histérica. As
imagens supostamente aleatdrias tém
a funcdo de produzir analogias com o
que é narrado: o trem como metdfora
da histéria e do movimento; a fiagcao
da Mangueira como representacdo dos
fluxos e conexbes que produziram as
condi¢cbes de possibilidade do samba
no morro. Uma série de depoimentos
descreve uma narrativa conflituosa so-
bre a origem do samba que, conforme
mostram os depoimentos, atribuem-
na, primeiramente, as movimentagdes
festivas nas cercanias da Pedra do Sal,
depois ao terreiro da Tia Ciata: Buci Mo-
reira, Ismael Silva e Donga expdem suas
versdes. Donga desmente o critico Ser-
gio Cabral: o samba veio, sim, da Bahia,
transfigurando-se no Rio de Janeiro.

Outros artificios e momentos dignos
de nota. Em Ganga Zumba (1963), pri-
meiro filme de Cacd Diegues, no qual o
personagem de Cartola da ordens para
gue se leve Ganga Zumba ao Quilombo
dos Palmares, “para fazer nossa gente
contente de vez”. Diegues, em depoi-
mento, afirma: “poucas vezes conheci
no meio da cultura brasileira uma pes-
soa que tivesse um comportamento tao
principesco, uma atitude diante da vida
tdo altiva e superior, e a0 mesmo tempo
tdo estdica, quanto Cartola”. As imagens
encenadas de Cartola crianga chegando
ao morro de Mangueira. Elton Medei-
ros explicando como se apresentava um
samba novo na época de Cartola. Mo-

Cartola - musica para os olhos...



reira da Silva narrando o agito na rua
Joaquim Silva, na Lapa dos anos 1930.
Madame Satda sobre a boémia dessa
Lapa em que ela imperava, ilustrada por
Aracy de Almeida em sua referéncia aos
“pintas-brabas” (malandros que usavam
navalhas!). Um musico de rua contem-
poraneo mostra uma versdo de “O mun-
do é um moinho” executada na flauta
peruana. Reunir pessoas que passaram
pela vida de Cartola, trazendo um aspec-
to multidimensional a narrativa: além
do pai, a cantora Creusa, que participa
da gravacgdo original de “Sala de recep-
¢do”, do segundo disco de 1976. Mas,
sobretudo, o black-out empregado para
representar o periodo do ostracismo —
analogo novamente a pagina em branco
que Machado de Assis posiciona mali-
ciosamente em Memdrias péstumas de
Brds Cubas, no capitulo “De como ndo
fui ministro d’Estado”. Por fim, Cartola
saindo do hospital e, em entrevista, afir-
mando: “ndo vou desfilar nunca mais”.

Em substituicdo ao fortalecimento da
tradicdo, a capacidade de renovacao.
Em oposi¢do a reveréncia do passado, a
capacidade de experimentacdo. Cartola
— musica para os olhos apresenta o ar-
tista como um astro que atravessa o cos-
mos da cultura brasileira, uma poténcia
de transfiguracdo do samba e de suas
formas sociais e culturais. Com o intuito
de produzir um curto-circuito nos fun-
damentos que constituem um determi-
nado modelo de identidade nacional, os
diretores suspenderam a temporalida-
de cronolégica através do cruzamento
entre representagdes especificas, como
as imagens das chanchadas e o cinema
poético de Julio Bressane.

Bernardo Oliveira
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Valorizando o aspecto inventivo da
cultura em detrimento do aspecto so-
ciohistdrico/documental, tanto da obra
de Cartola, como do proprio filme atra-
vés de artificios de metalinguagem,
o filme se apresenta como um docu-
mentario que se problematiza como
tal: abrindo mao de narrar a histéria,
de documenta-la em sentido rigorosa-
mente cronolégico, recusa-se a ilumi-
nar supostos efeitos de causalidade,
dirimindo as duvidas e absorvendo as
obscuridades em explica¢des claras e
concisas. O procedimento documental
empregado em Cartola — musica para
os olhos é essencialmente “sonoro”,
este termo significando uma abertura
para a fluidez dos sentidos e o questio-
namento poético do préprio valor da
veracidade historica.

N3o se trata assim de “documentar”,
reportando o espectador ao conhe-
cimento das condi¢des sob as quais o
mito Cartola se constituiu, mas ressal-
tar o choque entre as diversas repre-
sentacdes e suas tendéncias politicas,
artisticas ou culturais para oferecer
uma experiéncia de ampliacdo e rela-
tivizacdo do mito Cartola, estimulando
o espectador a construir essa imagem
a partir de um mosaico de ideias e pos-
sibilidades.

Cartola — musica para os olhos opera
uma temporalidade difusa, submetida
ao primado da imagina¢do. Toma Car-
tola como eixo ao redor do qual orbi-
ta esta constelagdo de imagens, que
também emanam sua energia particu-
lar, influindo decisivamente no deline-
amento da importancia do compositor
brasileiro no século XX.
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Salvaguarda e
preservacao digital do
patrimdnio audiovisual

em instituicoées publicas
no Brasil

Em 2005 o Grupo de Estudos sobre Cul-
tura, Representacao e Informacao Digitais
(Cridi)” deu inicio ao projeto de pesquisa

Rubens R. Goncgalves da Silval
Adriana Cox Holl6s?

Ricardo Sodré Andrade?®

Neiva Pavezi?*

Joéo Ricardo Chagas dos Santos®

Equipe de bolsistas atuantes
na pesquisa®

ciais de acervos publicos e a consciéncia
informacional: aspectos técnicos e teori-
cos no ambito da ciéncia da informacdo”,

“A convers3o digital de documentos espe- Numa primeira fase da pesquisa, confor-

1 Professor Titular; bolsista de produtividade pelo Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecno-
légico (CNPq); Programa de Pés-Graduagdo em Ciéncia da Informagdo (PPGCI), Instituto de Ciéncia da Informagdo
(ICl), Universidade Federal da Bahia (UFBA). <rubensri@ufba.br>.

2 Doutora em Ciéncia da Informacdo pelo Instituto Brasileiro de Informagdo em Ciéncia e Tecnologia (IBICT) e
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ); conservadora; musedloga; presidente da Camara Técnica de Capaci-
tagdo de Recursos Humanos do Conselho Nacional de Arquivos (Conarg) / Arquivo Nacional. <ahollos@gmail.com>

3  Doutorando em Informagdo e Comunicagdo em Plataformas Digitais, Universidade do Porto e Universidade
de Aveiro, Portugal; bolsista pela Coordenagdo e Aperfeicoamento de Pessoal de Ensino Superior (Capes); Mestre
em Ciéncia da Informacdo; arquivista da UFBA. <rsandrade@ufba.br>.

4 Mestre em Patrimonio Cultural pela Universidade Federal de Santa Maria (UFSM); arquivista da UFSM. <nei-
vapavezi@gmail.com>

5 Graduado em Sistemas para Internet (Universidade Salvador — Unifacs); bolsista CNPq de Apoio Técnico a
Pesquisa - Nivel Superior Al (2013-2016). <joao.chagas@ufba.br>.

6 Consideramos também como co-autores de todo o processo de execugdo da pesquisa, bem como deste tex-
to, Jodo Victor de Amorim Pereira [mestrando em Ciéncia da Informacgdo (PPGCI-UFBA); bolsista pela Fundagdo
de Amparo a Pesquisa no Estado da Bahia (Fapesb); graduado em Biblioteconomia e Documentagdo (ICI-UFBA);
graduado em Curso Tecnoldgico Superior em Produgdo Audiovisual pelo Centro Universitario Jorge Amado (Uni-
jorge); estudante de graduagdo em Letras Verndaculas com Lingua Estrangeira, pelo Instituto de Letras (LET-UFBA).
<joaovictor58@gmail.com>], lllana de Brito Mascarenhas Oliveira [graduada em Bacharelado Interdisciplinar em
Humanidades pelo Instituto de Artes, Ciéncias e Tecnologia Prof. Milton Santos (IHAC-UFBA); bolsista do Programa
Institucional de Bolsas de Iniciagdo Cientifica — Pibic-Fapesb, (2014) e Pibic-CNPq (2014-2015). <illanabmo@gmail.
com>], Cintia de Figueiredo Garcia [graduada em Lingua Estrangeira Moderna — Espanhol (LET-UFBA); estudante
do Curso de Graduagdo em Biblioteconomia e Documentagdo (ICI-UFBA); bolsista CNPg-IC (2013-2016). <cintia.
tzigane@hotmail.com>], Antonio José Barreto Santos [graduado em Arquivologia (ICI-UFBA); estudante do Curso
de Graduagdo em Biblioteconomia e Documentagdo (ICI-UFBA); bolsista Pibic-CNPq (2013-2014) e PIBIC-FAPESB
(2014-2015). <tonyhatake@hotmail.com>], Thaise Menezes de Oliveira [estudante do Curso de Graduagdo em Di-
reito (DIR-UFBA); bolsista PIBIC-UFBA (2014-2015). <thaise.menezesh@gmail.com>] e Mateus Silva Franga [estu-
dante do Bacharelado Interdisciplinar em Humanidades (IHAC-UFBA); bolsista PIBIC-UFBA (2014-2015). <mateus.
franca2012@hotmail.com>], sem os quais a pesquisa e seus produtos ndo teriam alcangado bom termo.

7 Cf. <http://www.cridi.ici.ufba.br>
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me a idealizamos, a época (2005-2007).2
O projeto permitiu coletar dados sobre
acervos publicos de fotografia, som e au-
diovisual em 109 instituicdes publicas na
cidade de Salvador, capital do estado da
Bahia (Brasil). Entre essas instituicdes, 35
mantinham documentagdo audiovisual.®
Em 2013 demos inicio a segunda fase
da pesquisa (2013-2016),° agora limi-
tada aos acervos audiovisuais, com o
projeto “Desafios e alternativas digitais
para a salvaguarda e difusdo do patri-
monio publico documental arquivistico
audiovisual”.!! Assim, dez anos depois,

8 Cf. <http://www.cridi.ici.ufba.br/?page_id=25>

os dados coletados em Salvador foram
atualizados, permitindo-nos perceber
o estado da preservagdo do patrimonio
audiovisual daquelas instituicdes, e fazer
comparac¢bes que nos possibilitardo co-
nhecer a evolugao, involugdao ou estag-
nag¢do no trabalho de reconhecimento,
observando o nivel de compromisso das
esferas publicas decisérias acerca da sal-
vaguarda patrimonial destes acervos na
cidade. Nessa segunda fase da pesquisa,
novas instituicdes, em Salvador e outras
cidades brasileiras,? somaram-se as 35
instituicdes da primeira fase, aderindo

9 Na primeira fase do projeto (2005-2007) tivemos o apoio financeiro da UFBA, da Fundagdo de Amparo a

Pesquisa do Estado da Bahia (Fapesb) e do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico do
Ministério da Ciéncia, Tecnologia e Inovagdo (CNPg-MCTI), por meio de nove Bolsas de Iniciagdo Cientifica, cada
uma com 12 meses de duragdo, do Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo Cientifica (Pibic), distribuidas ao
longo dos trés anos da pesquisa, para estudantes de graduagdo em Arquivologia.

10 SILVA, R. R. G. Desafios e alternativas digitais... 2012.

11 Na segunda fase da pesquisa (2013-2016) conseguimos apoio da UFBA, Fapesb e CNPg-MCTI para 13 Bolsas
Pibic, para estudantes de graduagdo em Arquivologia, Biblioteconomia, Direito, Historia e Humanidades. Além
disso, conquistamos ainda uma Bolsa CNPq de Iniciagdo Cientifica (CNPg-IC) de trés anos de duragdo, para uma
estudante de graduagdo em Biblioteconomia; uma Bolsa CNPq de Apoio Técnico de Nivel Superior (CNPQ-AT-NS),
também de trés anos de duragdo; e uma Bolsa CNPq de Produtividade (CNPg-PQ2), de trés anos de duragdo, para
a Coordenacgdo do projeto. O projeto recebeu ainda o complemento de um pequeno suporte financeiro para
despesas de custeio e capital, por meio de aprovagdo em Edital de Chamada Universal (CNPq).

12 Além da Bahia, coletamos dados em instituigdes do Distrito Federal (Brasilia) e dos estados de Espirito Santo,
Goids, Minas Gerais, Parana, Pernambuco, Rio de Janeiro, Rio Grande do Sul e Sdo Paulo.
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a pesquisa e fornecendo-nos os dados
solicitados.’® Assim, indo para além da
capital da Bahia, coletamos dados!* de
65 instituicbes/organizacdes significati-
vamente representativas do patrimoénio
audiovisual no pais, sendo apenas trés
delas da esfera privada.

Ater-nos-emos aqui aos dados coleta-
dos junto aos gestores dos acervos audio-
visuais, que buscaram identificar:

* temas que caracterizam os acervos;

e formatos e suportes existentes;

instrumentos utilizados para o controle de

consultas ao acervo,;

servicos e equipamentos oferecidos aos

usuarios;

indicagGes sobre quais segmentos do acer-
vo deveriam receber maior atengdo para

uma primeira a¢do de conversao digital;

caracteristicas do conhecimento técnico
das equipes, relativas a tratamento de acer-
vos originais (analdgicos) e de digitalizagdo

de acervos de imagem em movimento;

equipamentos disponiveis nos setores de

documentacgdo audiovisual;

eventuais produg¢des de normativas inter-
nas, politicas de preservagdo, planos de
desastres, para a salvaguarda das imagens

da instituicdo;

eventuais experiéncias prévias de digita-
lizagdo de acervos de imagem em movi-
mento, bem como sobre a constituigao das
equipes organizadas e eventuais consulto-

rias para esta finalidade, e sobre a origem

dos recursos financeiros e materiais de tais

experiéncias;

existéncia de relatérios técnicos de expe-
riéncias eventualmente realizadas de con-

versdo digital de imagem em movimento;

aspectos predominantes dos processos
decisdrios sobre o que digitalizar em cada
instituicdo, bem como se as operagdes de
digitalizagdao foram realizadas internamen-

te ou se foram contratadas externamente;

aspectos técnicos das operagbes de digi-
talizagdo (nomes de arquivos, metadados,
requisitos de qualidade, equipamentos
utilizados, periodicidade de calibragens,
versoes e formatos gerados de um mesmo
item convertido, armazenamento, guias
de melhores praticas e padres nacionais
e internacionais adotados, normativas de
salvaguarda eventualmente produzidas,

politicas de acesso).

Afinalidade da reunido destes dados esta
em conhecer o que vem sendo feito, como
vem sendo feito e o que podemos extrair
destas experiéncias, e assim reunir elemen-
tos de aperfeicoamento de ag¢des colabora-
tivas que possam resultar na utilizagdo de
um ambiente on-line comum de acesso e
preservacao de versoes digitais dos acervos.

Todas estas instituicbes/organiza-
¢Oes que se tornaram colaboradoras no
desenvolvimento da pesquisa obtiveram
maior visibilidade, por meio do site do
Grupo CRIDI, e receberam previamente
os dados gerais organizados de todas as

13 Veja na aba <PROJETOS>, em <http://www.cridi.ici.ufba.br>, os links para os sites das instituigdes colabora-

doras do projeto.

14 Dois questionarios foram utilizados para a coleta de dados, um destinado a gestores dos acervos audiovisu-
ais e outro destinado a usuarios que queriam colaborar com a pesquisa.
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participantes respondentes, tornando-se
possivel conhecer, antecipadamente, as
diferentes caracteristicas das colabora-
doras, e mesmo realizar comparagdes.
Receberam também, previamente, os
dados de sua colaboragdo especifica.
Além disso, tornam-se parceiras originais
no desenvolvimento do ambiente no
qual queremos experimentar agdes de
descrigdo, acesso e preservagao arquivis-
tica de versdGes digitais de itens de seus
acervos, sobre o qual falaremos adiante.

O objetivo geral da pesquisa é o de
propor ndao somente a formulagdo de
abordagens tedricas e conceituais e reu-
nir em ambiente on-line elementos re-
lativos a procedimentos técnicos orien-
tados a salvaguarda de documentagdo
audiovisual, incluindo as tematicas da
conversdo digital, da preservacdo des-
tas versoes digitais e do acesso remoto
a documentos permanentes. Propomos,
fundamentalmente, como principal pro-
duto resultante do projeto, a iniciativa
Legatum, ja em desenvolvimento.

A preservacdao do patrimoénio publico
documental ja foi incorporada nas agen-
das governamentais ao redor do mundo
ha muito tempo. Apesar das agbes de
guarda da memoria desde os primérdios
da civilizagdo, na Revolugdo Francesa a
preocupagdo tornou-se questdo de Es-
tado e, com este status, fomentou agGes
com os mais variados objetivos, sempre
tendo a meta da preservacao.

Recentemente, a preservagdo passou a
conviver com outro aspecto a ser observa-
do pelos atores que antes se preocupavam
em manter os acervos seguros. O acesso
foi algado a uma posicao privilegiada, tan-
to quanto a preservac¢do. Prover meios de
acesso ao legado cultural registrado nos
documentos identificados como perten-
centes a sociedade na qual foram produ-
zidos é um fator participante do novo mo-
mento atual, que extrapola aquele em que
a preservagao era o grande objetivo, um
momento que surge apds um periodo lon-
gevo de atengdo central na custddia.

Com o advento da internet, as insti-
tuicbes arquivisticas publicas’® passaram
a adotar medidas padronizadas no trata-
mento documental, a digitalizar parcelas
das documentag¢des sob custddia e em-
preender diversas a¢des que permitissem
facilitar o acesso por parte do publico aos
seus acervos.

Os acervos audiovisuais e iconograficos
fazem parte desse universo de registros
do passado, disponiveis para consulta e
uso das mais diversas formas. Diversos
conteldos relativos a esses acervos estao
disponiveis na internet; outros, dadas as
dificuldades de toda ordem enfrentadas
pelas instituicGes arquivisticas, aguardam
oportunidade para que possam ser repre-
sentados, digitalizados, disponibilizados e
utilizados pelo publico.

Considerando os esforcos de pre-
servacdo e acesso em um plano global,

15 Aquelas que realizam a gestdo dos acervos produzidos por outras instituigdes publicas de uma mesma esfera
de poder, em fungdo das atividades de uma administragdo governamental, possuindo o arquivo como atividade
fim. Além disso, esse tipo de instituicdo normalmente estabelece servigos para gestdo e disponibilizagdo dos
acervos documentais sob sua guarda para a pesquisa histérico-cultural e apoio administrativo (Cf. MARIZ, 2012).

Rubens, Adriana, Ricardo...
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qualquer iniciativa de cooperagao, inte-
gracdo e alcance internacional ird encon-
trar dificuldades a serem superadas en-
tre os paises participantes. Experimentar
solugdes permitiria ndo apenas o apren-
dizado cientifico durante o processo,
mas a obtenc¢do de um ou mais produtos
Uteis a um grupo de paises de caracte-
risticas essencialmente préximas (como
a origem latina de seus idiomas oficiais),
mas, ao mesmo tempo, diferenciados
pelos contextos e situagdes especificas
aos seus proprios limites nacionais.

Apesar das diferengas culturais e lin-
guisticas dos paises que estdo aptos a par-
ticipar do repositério Legatum, eles apre-
sentam uma proximidade que permitiria
perceber alguma proximidade cultural.
Entendemos, como premissa, que o aces-
so, entendimento e identificacdo cultural
entre diferentes povos podem ocorrer
apesar das fronteiras nacionais e barrei-
ras linguisticas. Essa é a premissa que se
quer adotar para o desenvolvimento que
sera perseguido com o tempo e concen-
trado no primeiro produto da Iniciativa
Legatum, que é o repositério.

A Iniciativa Legatum se constitui a par-
tir de um conjunto de esforgos tendo em
vista a premissa apresentada anterior-
mente. Como primeira e possivelmente
principal acdo estd o respositério arqui-
vistico hombnimo, que pode ser acessa-
do em <http://www.legatum.ufba.br>.
Assim, quando for referido Legatum a se-
guir, tratar-se-a do repositério produzido
no esforgo da Iniciativa.

O objetivo do repositdrio é reunir da-
dos de instituicdes publicas de paises
ditos de cultura aproximada, ou seja,
paises da cultura latina cujas instituicdes
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arquivisticas publicas custodiam acervos
audiovisuais e os fundos e cole¢Ges nos
guais esses acervos estdo vinculados.
Para o projeto, consideraram-se apenas
os paises da chamada terceira geragao,
que podem ser facilmente identificados
como aqueles que possuem como idioma
oficial: portugués, espanhol, cataldo, ga-
lego, francés, italiano e romeno.

Como plataforma digital, o repositério
Legatum possui uma instalagdo da segun-
da versdo do software livre AtoM (ante-
riormente ICA-AtoM), com os idiomas
supracitados ativos (sendo a tradugdo
para o idioma romeno criada por meio de
esfor¢cos do préprio grupo de pesquisa),
além do inglés, enquanto lingua franca.

O trabalho é empreendido com a par-
ticipagdo colaborativa de outras institui-
¢oes, grupos, pessoas e iniciativas com as
guais o Grupo CRIDI possui relagdes. Da
parte do préprio grupo, esforgos vém sen-
do empreendidos para migrar dados de
instituicGes e acervos ja disponiveis na in-
ternet ou solicitar tais dados diretamente
das instituicdes. Uma vez que o trabalho
possui grande espectro, espera-se que a
acdo colaborativa seja uma grande aliada
para que se alcancem os objetivos.

As atividades recentemente efetuadas
estavam relacionadas com testes de des-
cricdo e interrelacionamento entre tabe-
las do software, alteracGes na interface
para melhor visualizacao dos conteldos e
formagdo de identidade visual, discussao
e elaboragdo de procedimentos referen-
tes a descricdo arquivistica, levando-se
em conta a experiéncia profissional de
alguns componentes, da iniciativa e da
literatura existente, incluindo as normati-
vas e a alteracdo da tradugdo de alguns

Salvaguarda e preservacao digital...



termos em portugués, considerando a va-
riedade brasileira deste idioma.

O resultado esperado serd um espago
para reunido e partilha de descri¢gdes de
instituicGes e acervos da cultura latina. O
espago permitird perceber semelhangas
e diferencas entre as manifestacGes, di-
versidades e semelhancas culturais, das
tradicBes e praticas arquivisticas, além do
fomento ao intercdmbio entre povos mui-
tas vezes geograficamente distantes, mas
aproximados por uma heranca cultural de
raizes, de algum modo, comuns.

O exercicio continuo de idealizagdo de
novas formas de disponibilizagdo de ver-
soes digitais de documentos audiovisuais
sera favorecido. Trata-se de uma busca
constante de aprimoramento, a fim de
tornar o processo cada vez mais direcio-
nado aos usuarios, e de modo a contribuir
para que a tecnologia favoreca o bom de-
sempenho da instituicdo publica junto a
sociedade, possibilitando um reconheci-
mento da memdria social, da histéria e da
prépria sociedade onde vivemos. Nossa
problematica gira em torno da questao
da conversdao de material audiovisual nos
mais diferentes formatos, de forma que o
acesso remoto digital e a preservagdo das
versoes digitais sejam adequados.

Na primeira fase de execugdo da pes-
quisa (2005-2007), registramos significati-
va produgdo académica dos membros do
Grupo CRIDI (em torno de trés dezenas de
publicagdes, entre artigos, comunicagdes
escritas, comunicagles orais, poOsteres).
No ano de 2007 tivemos a oportunidade
de participar, na cidade do Rio de Janeiro,

do primeiro evento mundial promovido
pelo Sound and Image Collecctions Con-
servation Program (Soima), do Internatio-
nal Centre for the Study of the Preserva-
tion and Restoration of Cultural Property
(ICCROM), intitulado Safeguarding sound
and imagem collections, publicando um
artigo em seu site (HOLLOS; SILVA, 2008).
A partir desta experiéncia internacional
demos andamento a uma série de a¢Oes
no ambito académico da area da ciéncia
da informacdo, na Universidade Federal
da Bahia (UFBA), cujo curriculo ndo previa
quaisquer componentes curriculares rela-
tivos ao patrimonio audiovisual.

Com relagdo aos dados que coletamos
na segunda fase da pesquisa (mar. 2013-
fev. 2016), reunimos dados de 62 institui-
¢Oes publicas e de trés organiza¢des da
esfera privada. Os dados coletados conti-
nuarao sendo analisados ao longo do ano
de 2016. Nosso principal produto sera o
Legatum?®® (atualmente em versdo beta),
um modelo de repositério destinado ao
acesso remoto a versdes digitais nativas
ou resultantes de processos de conversao
de itens constituintes de acervos audiovi-
suais publicos, que vem sendo desenvol-
vido com base em normas e esquemas de
metadados reconhecidos pelo Internatio-
nal Council on Archives (ICA), utilizando o
software livre AToM (Access to Memory).
Trata-se de uma série de a¢Ges coordena-
das ao redor de um repositério aberto,
multi-idiomas e colaborativo. O reposi-
tério é baseado em uma plataforma digi-
tal compativel com normas arquivisticas
internacionais, de forma a se tornar tdo

16 Cf. <http://www.cridi.ici.ufba.br/?page_id=489> e <http://www.legatum.ufba.br>.
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ideal quanto possivel para alcangar os ob-
jetivos a que se propde.

Num primeiro momento, o repositd-
rio Legatum deverd reunir e divulgar re-
presentagdes de acervos arquivisticos
audiovisuais produzidos ou custodiados
no ambito publico dos paises que pos-
suem como idioma oficial o portugués,
espanhol, cataldo, galego, romeno, fran-
cés e italiano. O objetivo é identificar e
descrever, ou obter a descri¢do, das ins-
tituicOes publicas de custddia e dos res-
pectivos acervos audiovisuais. A reunidao
desses elementos deverda permitir uma
visdo diferenciada desta produc¢do docu-
mental, permitindo que novos esforgos
de conhecimento sejam realizados. A Ini-
ciativa Legatum é uma experiéncia técni-
ca, aproveitando os avangos recentes da
tecnologia da informacdo aplicada aos
acervos permanentes. Também é uma
iniciativa de reflexdao sobre a informacao,
a cultura, a representagdo, um passo de
convergéncia empirica que ao mesmo
tempo oferece um produto de utilidade
ao pesquisador interessado em acessar
informagdes sobre a documentagdo cuja
natureza e caracteristicas atendem ao es-
copo do repositorio.

O motivo inicial para a decisao de limi-
tarmos a experiéncia do Legatum a sete
idiomas de origem latina era deixar um
escopo internacional abrangente, mas
ainda assim gerenciavel. Pensamos inicial-
mente no espaco luséfono, mas depois
consideramos que nao haveria problemas
em ampliar para os idiomas de raiz latina.
Parece-nos interessante criar um ambien-
te que demonstre que ha algo em comum
entre os paises de lingua de origem lati-
na, mesmo estando em continentes di-
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ferentes, e mesmo que a heranga latina
se manifeste, algumas vezes, apenas lin-
guisticamente, como parece ser o caso da
Roménia, além do que um idioma pode
revelar muito sobre uma cultura. Essa de-
cisdo inicial pode ser um terreno rico para
desenvolvimento de estudos futuros que
ndo tenham apenas o aspecto arquivisti-
co da questdo, mas também considerar
influéncias sociais, econdomicas, historicas
e outras. Poderiamos usar, desde o inicio,
o idioma inglés para o cadastro, mas ai te-
riamos apenas um repositério com dados
nivelados linguisticamente. Sem duvida
poderia ser uma boa ideia na perspectiva
de oferecer acesso mais universal facilita-
do, mas ha outros repositérios que pos-
suem esses objetivos. A Unido Européia,
por exemplo, possui a Europeana, os EUA
possuem algo dentro do projeto OCLC/
Worldcat, entre outros exemplos. Se de
alguma forma, a concretizagdo do Lega-
tum sé for possivel se adotarmos um idio-
ma Unico para descricdo, ndo teriamos
problemas em fazé-lo, mas partimos do
principio de que os arquivos com menos
recursos sempre terdao mais facilidade em
inserir dados em seu préprio idioma nati-
vo, e teriamos dificuldade para acompa-
nhar as insercdes se elas fossem feitas em
farsi, japonés, vietnamita e afins. A opgao
pela cultura latina vem muito da sensagdo
de que alcangar uma parcela maior do
universo ficaria mais facil do que se hou-
véssemos escolhido “qualquer pais”.

O Legatum, com o apoio institucional
da esfera publica, pode proporcionar
uma solucdo de baixo custo tecnolégico
e de baixo risco (embora requeira mui-
to trabalho de convencimento junto as
instituicGes que queremos ver utilizando

Salvaguarda e preservacao digital...



o ambiente), a0 mesmo tempo em que
oferece elementos de reflexao tedrica e
pratica operacional, por meio do site do
Grupo CRIDI, reunindo esclarecimentos
técnicos e até mesmo, acreditamos, es-
timulos ao engajamento também dos fu-
turos usuarios finais do ambiente. Muito
em breve (ja estamos fazendo os primei-
ros movimentos de adoc¢do do sistema)
o Legatum incorporara também o Archi-
vematica,'” um sistema (open source) de
preservacao digital também recomenda-
do pelo ICA e pelo Arquivo Nacional do
Brasil. Nesta a¢do temos o apoio funda-
mental da Superintendéncia de Tecnolo-
gia da Informacdo da Universidade Fede-
ral da Bahia (STI-UFBA). Consideramos
também fundamental, para a reflexao e
acdo em torno do Legatum, bem como
para sua difusdo, o apoio do Instituto
Brasileiro de Informacdo em Ciéncia e
Tecnologia, 6rgdao do Ministério da Cién-
cia, Tecnologia e Inovacgdo (IBICT-MCTI),
por meio da Rede Brasileira de Servicos
de Preservagao Digital — Rede Carinia-
na.® O Arquivo Nacional e a Cinemateca
Brasileira serdao parceiros essenciais.
Teremos que agir muito ativamente na
sensibilizacdo das instituicbes para ade-
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rir a proposta, e talvez esta seja uma das
maiores dificuldades que enfrentaremos
ndo sé externamente — nos paises cujos
idiomas de origem latina incorporamos
em nossa proposta —, mas também inter-
namente, nos diferentes estados do Bra-
sil, j& que este tipo de agdo colaborativa
ainda ndo é uma experiéncia usual entre
as instituicbes arquivisticas, especialmen-
te no que se refere a acervos audiovisu-
ais, sempre com muitas particularidades
especificas. E talvez esteja ai um dos mais
interessantes pontos de originalidade do
projeto: a quebra de paradigma no rela-
cionamento interinstitucional remoto,
trazendo beneficios e reunindo esforgos
por intermédio de um grupo de pesqui-
sa, da Universidade Federal da Bahia, que
nos dd o apoio inicial necessario para se-
guirmos em frente nestas agGes.

Estabelecemos outras metas direcio-
nadas a formacdo de corpo técnico e aca-
démico, que gostariamos de ver iniciadas
até 2017, como cursos a distancia (auto-
instrucional), curso de aperfeicoamento
e de especializagdo (remoto/presencial)
ou mesmo um mestrado (Profissional?
Académico?) em Arquivos de Imagem
em Movimento.

MARIZ, A. C. M. A informagdo na internet: arquivos publicos brasileiros. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2012.

SILVA, R. R. G. Desafios e alternativas digitais para a salvaguarda e difusdo do patriménio publico documental ar-
quivistico audiovisual. Projeto de pesquisa aprovado pelo CNPq (bolsa de produtividade PQ2, 2013-2016). Grupo
de Estudos sobre Cultura, Representagdo e Informacdo Digitais (Cridi), 2012.

17 Cf. <https://ww.archivematica.org/en/>.
18 Cf. <http://cariniana.ibict.br/>.
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“Calcanhares de
arquivo”: a experiéncia
da pesquisa em arquivos
audiovisuais brasileiros

A acessibilidade a documentos histo-
ricos é a ferramenta de difusdo do patri-
monio cultural e razdo da atividade de
preservar a memoria. A consciéncia da
importancia da preservacgéo e do valor do
patrimonio cultural ainda ndo tem a forga
merecida no senso comum, e o setor de
preservagao audiovisual, segundo o autor
Ray Edmondson, no cldssico Filosofia e
principios da arquivistica audiovisual, co-
mecou a se estruturar ao redor de princi-
pios universais apenas a partir da década
de 1990.' Termos como “mistério”, “des-
preparo”, “
“pendria”, “descuido”, “menosprezo” e
“discrepancia” sao comuns e o amargor
do vocabuldrio infelizmente ndo é es-
tranho a interessados na reflexdo sobre
a memoria e a profissionais da instavel
area. Falar sobre pesquisa em arquivos
audiovisuais no Brasil evoca com bastan-
te frequéncia frases cheias de lamento,
desilusdo e desejo de uma realidade di-
ferente. Em igual sentido, os produtores
audiovisuais a0 mesmo tempo em que se

precariedade”, “deterioracdo”,

Amanda Tristao Parra

Pesquisadora de contetdo e desenvolvimento da Mixer,
produtora independente. Bacharel em Imagem e Som
pela UFSCar (SP) e especialista em Bens Culturais:
Cultura, Economia e Gestéo pela FGV-SP em 2015, onde
apresentou a monografia “Calcanhares de arquivo™
questbes de acesso, gestdo e a experiéncia da pesquisa
audiovisual em arquivos brasileiros.

adaptam as novidades das midias digitais
para as fases de captacao e finalizacdo dos
projetos, ndo raras vezes negligenciam ou
postergam estratégias de preservac¢do de
matrizes dos seus produtos tdo custosos
e trabalhosos. Além disso, projetos que
envolvam de imagens do passado a com-
plexidade e peculiaridade da pesquisa em
arquivos representam, como o proprio ti-
tulo sugere, um “ponto fraco”, que dificul-
ta o planejamento da produgao.

A Associagdo Brasileira de Preservagao
Audiovisual (ABPA) estipula nos paragra-
fos 12 e 22 do artigo 12 do capitulo | de
seu Estatuto a seguinte definicdo de pre-
servagdo audiovisual: “Por ‘preservagao
audiovisual’ se entendera o conjunto dos
procedimentos, principios, técnicas e pra-
ticas necessdrios para a manutencao da
integridade do documento audiovisual e
garantia permanente da possibilidade de
sua experiéncia intelectual”.? Tal fixacdo,
publicada primeiramente na tese de dou-
toramento de Carlos Roberto de Souza —
A Cinemateca Brasileira e a preservagdo

1 EDMONDSON, Ray. Filosofia e principios da arquivistica audiovisual. Tradugdo de Carlos Roberto de Souza.
Rio de Janeiro: Associagdo Brasileira de Preservagdo Audiovisual; Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio

de Janeiro, 2013.

2 ASSOCIAGAO BRASILEIRA DE PRESERVACAO AUDIOVISUAL. Plano Nacional de Preservacdo Audiovisual. Dis-
ponivel em: <http://www.abpreservacaoaudiovisual.org/site/images/ABPA_Plano_Nacional_de_Preservacao_

Audiovisual.pdf>. Acesso em: 26 jul. 2016.
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de filmes no Brasil® —, é complementada
com a descricdo de seus propdsitos em
trés dimensdes: “garantir que o artefato
existente no acervo nao sofra mais danos
ou alteracGes em seu formato ou em seu
conteudo; devolver o artefato a condicao
mais proxima possivel de seu estado ori-
ginal; possibilitar o acesso a ele de uma
forma coerente com a que o artefato foi
concebido e percebido”.?

A importancia da realizacdo de todas
as fung¢Oes da cadeia da preservagdo com
coeréncia em relagdo ao documento deve
ser observada atentamente. A atividade
artesanal da pesquisa de imagens de ar-
quivos audiovisuais é a ponta final desta
grande cadeia e deve contemplar com
zelo todas as condigGes relacionadas ao
documento. Tal oficio é o que vasculha
e desperta a poténcia generosa de ima-
gens latentes que, mediadas por suportes
tecnolégicos muitas vezes desafiadores,
possibilitam ao documento material tor-
narem-se imagindrio. S3o diversos os fins
possiveis: académicos, artisticos (como
referéncias estéticas, por exemplo), edu-

3

cacionais, por razoes afetivas (ndo é inco-
mum o pedido de vista para lembrar do
passado e rever familiares) e também co-
merciais, para a reutilizacdo de contetudos
em novas produgdes audiovisuais. Este ul-
timo, dentre as tantas possibilidades que
0 acesso proporciona, tem sua viabilidade
atrelada a uma infinidade de condi¢Oes
como permissdes, direitos diversos e de-
talhes em contratos muitas vezes antiqua-
dos para os meios de comunicagao atuais;
as condi¢des do material preservado e,
por que ndo listar por ultimo, a simples
possibilidade ou n3ao de localizagdo do
conteludo que se pretende dentro dos
arquivos. Além das complicagGes relacio-
nadas as questdes técnicas especificas,
existe um grave cendrio de dificuldades
estruturais na maioria dos arquivos au-
diovisuais, com destaque aos publicos,
enquanto a demanda de produgdes in-
teressadas em acessar e utilizar seus do-
cumentos é crescente. Ainda ha pouca
articulagao entre o universo da produgao
audiovisual e a realidade dos arquivos. No
Brasil, ainda sdo poucos os profissionais

SOUZA, Carlos Roberto de. A Cinemateca Brasileira e a preservagdo de filmes no Brasil. 2009. Tese (Doutora-

do em Ciéncias da Comunicagdo) — Departamento de Cinema, Televisdo e Radio, Escola de Comunicagdes e Artes,

Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2009.

4  |bidem, p. 6.
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especializados em pesquisar documentos
audiovisuais em arquivos para sua utiliza-
¢do em projetos de conteido documental
e, mais raramente, em fic¢oes.

Investigando a natureza das questdes

Tomando a pesquisa como atividade
de preservacao, na fase de difusdo do pa-
trimonio, realizamos uma investigacdo da
percepgao dos pesquisadores e de alguns
profissionais de arquivo acerca de quais
seriam as barreiras e complicadores rela-
cionados ao desenvolvimento da pesqui-
sa de imagens em arquivos audiovisuais
no Brasil e, mais especificamente, as que
tenham o uso comercial dos documen-
tos como fim. A elaboracgao filoséfica de
Edmondson,® a respeito da problematica
do setor, e sua tentativa de categorizar os
problemas, serviram de auxilio para uma
tentativa de elencar os temas observados
nos depoimentos colhidos em entrevistas
semiestruturadas. Consideramos o aces-
so ao documento audiovisual como viés
central da elaboracao, visto que a popula-
¢do investigada, o pesquisador, tem ai seu
maior interesse. Exceto pelos depoimen-
tos de profissionais de arquivo, mais obje-
tivos e impessoais, 0 método permitiu re-
presentar uma “versdo sobre fatos” a ser
considerada como particular e marcada
por seu contexto presente. Entendemos
que a subjetividade de suas experiéncias
foi o caminho através do qual a problema-
tica surgiu com maior clareza. Para manter
o distanciamento e devido a possibilidade
de surgirem polémicas ou desconfortos,

5 EDMONDSON, Ray, op. cit.
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optamos pela identificacdo isenta dos
sujeitos, representados por siglas identi-
ficadoras (“P”, para pesquisador), seguido
de numeros diferenciadores. O objetivo
do trabalho, portanto, foi o de registrar
um retrato de como é a experiéncia da
pesquisa e apresentar um panorama que
servisse para estimular maiores reflexdes
a partir dos depoimentos coletados.

Ray Edmondson, desvinculando o do-
cumento audiovisual de possiveis analo-
gias simples com outros materiais, como
textos ou objetos, relacionou as principais
questdes atuais da arquivistica audiovisu-
al em nove problemas: digitalizagdo, que
permite acesso e solicita processamento
técnico especifico; obsolescéncia, que ra-
pidamente avanga comprometendo a pre-
servagdo de formatos mais antigos; o va-
lor de artefato, percepc¢do da necessidade
de manuseio especifico dos documentos;
paises em desenvolvimento, onde solu-
¢Oes acessiveis precisam ser encontradas;
regionalizagdo e proliferacdo de tentati-
vas de organizar o setor; comercializagdo
e acesso, entendido como a razdo de ser
dos arquivos e submetido a légicas de
mercado; estatutos, papéis dos arquivos
e instabilidade administrativa; desafios
éticos; a internet como instrumento para
a preservagao e propriedade intelectual
no cenario em que as restricdes de acesso
se complexificam. A andlise do contetdo
coletado nas entrevistas resultou na iden-
tificagdo dos impasses e sua organizagao
em trés pilares: os problemas do cendrio,
questdes de base (trato da memodria, de-
safios éticos e natureza do documento);

“Calcanhares de arquivo™: a experiéncia...



os problemas do universo do pesquisador
(mercado, meio da produc¢do audiovisu-
al e escopo do trabalho) e os problemas
relacionados ao arquivo, subdivididos em
questdes tecnoldgicas e questdes de ges-
tdo. Claramente, as questdes podem se
influenciar mutuamente e se acumular
em determinados casos.

Problemas do cenario

Trés aspectos problematicos do cena-
rio de base foram ressaltados nesta sec¢do:
memoria; questdes éticas e propriedade
intelectual; e natureza do documento au-
diovisual. Problemas estruturais, fora do
controle dos profissionais de memoria
audiovisual (pesquisadores e arquivistas),
refletem mentalidades, lacunas educa-
cionais, contextos governamentais e se
referem também ao proprio documento,
a natureza do patrimonio que pretendem
proteger. Os entraves permeiam os faze-
res dos arquivos e do publico, e geram
efeitos em cascata como, por exemplo, a
falta de recursos financeiros, que esta in-
timamente ligada a uma valorizagao ain-
da precaria da importancia de preservar a
memoria. A afirmacdo de Edmondson, de
gue “em muitos paises — talvez a maioria
— ja ndo é necessario argumentar que os
filmes e registros precisam ser preserva-
dos e exigem armazenamento correto e
outros cuidados para que tenham sua so-
brevivéncia garantida”,® soa otimista fren-
te a realidade brasileira, que nos aponta
que ainda precisamos trilhar um longo
caminho para uma conscientizag¢do plena

6 EDMONDSON, Ray, op. cit., p. 39.
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e com efeitos na pratica. Desde uma cons-
ciéncia coletiva ampla e até por parte de
muitos profissionais, estamos distantes
de dar a memodria o valor que é necessa-
rio para que nao haja mais perdas como
as que nossa histéria ja sofreu.

Inumeros sdo os exemplos e decorrén-
cias possiveis de serem apresentados nes-
te assunto. Na esfera federal, o orcamento
do Ministério da Cultura (Minc) ainda esta
muito aquém do necessario para gerenciar
seus diversos orgdos, como o Iphan (Ins-
tituto do PatrimoOnio Histérico e Artistico
Nacional) e a propria Cinemateca Brasilei-
ra. H4 também um curioso senso comum,
agravado em 2016 pelo momento poli-
tico e enfraquecimento do Minc, de que
mem©éria é algo de menor importancia,
enfadonho, pertencente ao passado. No
ambito privado, retornando a questdo do
acesso a documentos audiovisuais, muitos
dos mais importantes acervos se fecham a
pesquisa ou trabalham com valores e politi-
cas pouco favoraveis ao reuso ou divulgacdo
de seus conteudos. Esfor¢cos e aproxima-
¢Oes entre pesquisadores e arquivistas dos
setores publicos e privados vém ganhado
forca apenas recentemente, como ocorreu
na ultima edigdo da mostra CineOP, no En-
contro de Arquivos organizado pela ABPA,
em Ouro Preto, em junho de 2016.

A respeito dos documentos da me-
moria audiovisual brasileira, muito ja foi
perdido ou estd em processo de deterio-
racdo e sem recursos para sua salvagdo.
De nossa histéria audiovisual, “o que
restam sdo apenas ténues vestigios do
passado, cuja sobrevivéncia, muitas ve-
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zes, quase miraculosa, ndo temos como
explicar”.” Além da perda fisica, segundo
Clévis Molinari, arquivista do Arquivo
Nacional, no Brasil “as imagens pare-
cem o samba no inicio do século XX, é de
quem pegar primeiro”.® Existem muitos
casos conhecidos de acervos fragmenta-
dos por agdes de individuos ou empre-
sas que se apropriam de documentos de
um acervo falido, em situagdo de disputa
legal, entre outros casos. Tais fatos sdo
obstaculos que se impdem como barrei-
ra grave para que documentos sirvam de
referéncia a memdria coletiva e a realiza-
¢do de novos documentos histéricos.

A pouca aten¢do a memdria — enquan-
to problema para o trabalho de pesquisa
— foi abordada em todos os depoimen-
tos coletados: uma lacuna educacional e
de mentalidade favoravel a preservacao,
uma “falta de respeito por histéria”, o fato
do brasileiro “achar que o lugar que pre-
serva ou trabalha com histéria é uma cha-
tice”, foram identificados como origem
para varios entraves. Este problema ndo é
excluido do meio cultural: o pesquisador
P1 aponta que muitos realizadores e artis-
tas tratam com desprezo sua prépria pro-
duc¢do, ndao provendo acomodagao apro-
priada ou mesmo descartando materiais,
o que considera falta de visdo, uma certa
ignorancia. Outro sujeito, P2, compara a
disponibilidade do conteddo encontrado
no exterior e no Brasil. Documentos sobre
temas relevantes a nossa histdria pouco
ou nada sdo encontrados aqui, enquanto

a conservagao de conteldo no exterior
é maior. Em arquivos do exterior como
o Arquivo Nacional dos Estados Unidos,
existem materiais inéditos de fragmentos
de nosso passado nunca telecinados e de
boa qualidade. Para ele, o ineditismo tem
grande importancia, pois “o pouco que
temos aqui ja estd ‘batido’”, ja é muito
familiar ao publico e novos documentos
enriquecem de sentido os produtos cul-
turais. Sem duvida, a escolha de guardar
o conteldo é possibilitada pela existéncia
de recursos em outras realidades, mas
refletem uma cultura em que o descarte
é mais cuidadoso e os documentos sdo
vistos com grande potencial. O desinte-
resse da sociedade pelo passado prejudi-
ca nossa capacidade de conhecé-lo. Para
o pesquisador P4, a pouca seriedade em
relagdo a nossa memoaria impede a per-
cepcdo de que determinados conteludos
culturais ndo sao apenas projetos comer-
ciais, mas também documentos em pro-
ducdo. Ao entender os projetos culturais
como meros produtos, as discussdes em
torno da liberacdo de uso de imagens de
arquivo sao guiadas por questées comer-
ciais que dificultam a difusdo dos acervos.
Segundo Edmondson, “num contexto em
gue a propriedade e a exploracdo dos di-
reitos patrimoniais tém grande importan-
cia comercial, os arquivistas audiovisuais
procuram um equilibrio entre a legitimi-
dade de tais direitos e o direito universal
de acesso a memoaria coletiva”.®

Uma instituicdo de arquivo audiovisu-

7 ESCOREL, Eduardo. Vestigios do passado: acervo audiovisual e documentario histérico. In: CAMARGO, Célia
et al. CPDOC 30 anos. Rio de Janeiro: Ed. Fundagdo Getulio Vargas; CPDOC, 2003. p. 46.

8 Depoimento cedido a autora, em 2015.
9 EDMONDSON, Ray, op. cit., p. 51.

46

M

" ARQUIVO EM CARTAZ

FESTIVAL INTERNACIONAL
DE CINEMA DE ARQUIVO
a

“Calcanhares de arquivo™: a experiéncia...



al pode ter diversos perfis, atividades fim
e abrigar uma grande diversidade de es-
pécies de documentos. Fundos publicos,
obras de terceiros, cole¢des particulares
de pessoa fisica e juridica, conteldos clas-
sificados ou de dominio publico, com ou
sem informacgdes de pessoas e partes de-
tentoras de direitos e demais. Por essa ra-
zao, como observa Ray Edmondson, o tra-
balho de um arquivista audiovisual exige
rigoroso senso de ética e de integridade
pessoais para a execugdao de um trabalho
honesto, transparente e preciso. Ao pes-
quisar uma imagem em movimento, os di-
reitos de autoria, patrimoniais e direitos
individuais devem ser levados em conta,
terem suas procedéncias investigadas e,
por fim, esclarecidos, autorizados. Tam-
bém é fundamental que o interessado
em utilizar o documento forneca as infor-
macgdes do uso para consultar e avaliar as
condicdes de cessao: territério de veicu-
lagdo, midias onde sera veiculada a obra,
tempo de veiculagdo (de prazos curtos a
uso perpétuo), género narrativo, canal ou
distribuidor e assunto. Os mais diferentes
cenarios e imbréglios podem se configu-
rar dependendo de aspectos formais da
imagem e de sua origem: enquadramen-
tos e conteudo, contexto de produgdo e
termos contratuais, por exemplo.

A respeito desses impasses éticos e le-
gais, P1 comenta que cabe ao realizador
do projeto decidir sobre continuar e uti-
lizar as imagens contando com os riscos
por ndo ter a totalidade absoluta das au-
torizagGes, em caso de situagdo impassi-
vel. A lei de direitos autorais vigente no

pais atualmente estd em debate no am-
bito dos ministérios e, segundo P2, é “in-
transigente” e dificulta a pesquisa. Alguns
arquivos nao permitem ao pesquisador
nem ao menos salvar uma imagem em
baixa resolu¢do com marca d’agua, tor-
nando assim impossivel exibir ao diretor
do projeto o material encontrado para se-
lecdo posterior, pratica bastante comum
em muitos bancos de imagens comerciais.

A respeito do crédito de autor, estando
em periodo anterior a setenta anos de sua
exibicdo (para fotografia e audiovisual),
ainda regem direitos patrimoniais e o de-
tentor devera ser contatado. Apds o perio-
do, ja em dominio publico, o material ndo
carece de autorizacdo deste, o que nem
sempre é praticado por alguns arquivos
mal informados. Outra situa¢do problema-
tica é a dificuldade que a leitura literal da
lei brasileira de direitos de autor represen-
ta para a preservagao e difusdo do patri-
monio audiovisual. Ndo é permitida a digi-
talizagdo, reformatacdo ou disponibilizagdo
para consulta dos documentos que nao
tiverem autorizacdo dos autores, ou seja,
“desautoriza uma série de condutas que
estdo em conformidade com a funcionali-
zac3o do instituto da propriedade”.’® Entre
os atos “que, apesar de aparentemente
contrarios a lei, s3o a efetivagao do princi-
pio da fungdo social dos direitos autorais”,
estdo a cOpia para preservagao da obra, in-
clusive por meio de digitalizacdo; a repre-
sentacdo e execugdo de qualquer obra em
instituicGes publicas de ensino, desde que
sem fins lucrativos; a autorizagdo de copia
privada de obra legitimamente adquirida e

10 PARANAGUA, Pedro; BRANCO, Sérgio. Direitos autorais. Série FGV Juridica. Rio de Janeiro: Ed. Fundagdo

Getulio Vargas, 2009, p. 72.
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a permissdo de representa¢do e execugao
de obras em ambito privado.

As especificidades do material audio-
visual para a preservacao e suporte sao
tema para andlises detalhadas, tamanha
a diversidade de suportes e questdes téc-
nicas envolvidas. Em termos gerais, é um
documento que por sua natureza neces-
sita de um mecanismo de mediacao para
ser acessado. Para ser imagem, necessita
ser projetado, decodificado por equipa-
mentos. Tal necessidade é um problema
em si, pois a obsolescéncia tecnoldgica
e a efemeridade do suporte fisico sdo
desafiadores. Como Escorel ilustra, os
quatro elementos da natureza parecem
conspirar contra a preservagdo e as esco-
Ihas de abordagem para a preservagao, e
posterior acesso aos documentos leva em
conta o suporte e o estado em que cada
objeto se encontra. Muitas vezes a viabili-
dade de acesso depende de uma nova co-
pia digital ou fisica.' Estas cdpias, porém,
podem depender de equipamentos raros
e sem reposicdo ou assisténcia técnica. A
guestdo da obsolescéncia também abran-
ge o meio digital, em que a preservagao
a longo prazo ainda é uma incégnita com
potencial para problemas de conflito en-
tre formatos, desatualizacdes, impasses
de procedimentos e estratégias de padro-
nizagdo, e desgaste do suporte fisico.

Para complexificar o cenario, quest&es
tecnoldgicas surgem com novos desafios.
A internet e a velocidade com que con-
teldos sdo exibidos mundialmente dao
falsa impressao de acessibilidade. As limi-

11 ESCOREL, Eduardo, op. cit., p. 46.
12 EDMONDSON, Ray, op. cit., p. 53.
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tagcGes apresentadas nesta se¢do se des-
dobram em diversos aspectos da proble-
matica investigada. Podem ser percebidos
na forma como os arquivos sdo geridos,
na falta de informagdes sobre a histdria
dos documentos, na falta de editais e re-
cursos publicos em prol da memoria e na
percep¢dao do senso comum sobre o tra-
balho de preservagao e produgao cultural.

Problemas do universo do pesquisador

Assim como o trabalho do arquivista
audiovisual, segundo Edmondson, o tra-
balho imersivo do pesquisador audiovisu-
al é dificil de mensurar e ele “ndo recebe
todos os recursos de que necessita, ndo é
amplamente conhecido, e a maior parte
das vezes seu trabalho demanda tempo e
energia”.’? Aprende-se muito na pratica,
pois ndo ha metodologia definida, e ha
pouco trabalho conjunto embora deman-
de muitos contatos (equipe de producdo,
direcdo, roteiro, arquivos etc.). Ndo ha co-
municagdo horizontal entre profissionais
de pesquisa em arquivos de forma con-
solidada e muitos ndo conhecem uns aos
outros. Os veteranos na area tém cerca de
vinte anos de experiéncia no segmento e
experiéncias heterogéneas. Ndo ha campo
especifico de formagdo, embora conhe-
cimentos em humanidades possibilitem
melhor capacita¢do (os cinco pesquisado-
res entrevistados tém formacdo nos anti-
gos cursos de cinema e video, de radialis-
mo, em jornalismo e em histdria). Todos
os entrevistados aprenderam este fazer
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especifico sozinhos, alguns advindos de
experiéncias em arquivos como cataloga-
dores. A realidade entre a grande maioria
dos profissionais de pesquisa € a do traba-
Iho autbnomo e temporario, freelance, e
eles geralmente nado se limitam a tarefa de
pesquisar imagens para projetos culturais,
acumulando projetos simultaneos.

A incompreensdao de como funcionam
0s mecanismos de se pesquisar imagens
de arquivo muitas vezes é percebida em
produtores e diretores e também na equi-
pe de realizacao audiovisual. A internet,
ferramenta de disseminagdo de informa-
¢do e expansdo do conhecimento, é tan-
to um recurso fundamental por divulgar
bases de dados, ferramentas de pesquisa,
informagdes, catdlogos etc., quanto uma
potencial fonte de confusdes pela sen-
sacdo de disponibilidade dos materiais,
como ja comentado. Ainda é importante,
com uma frequéncia um tanto espantosa,
informar produtores e diretores da ne-
cessidade de averiguar a possibilidade de
utilizagdo de conteudos encontrados on-
line e até mesmo esclarecer o que é pes-
quisar contelddos com valores histéricos
e simbdlicos em arquivos. Para P1, o pes-
quisador deve estar disposto a esclarecer
guestdes que dizem respeito a viabilidade
das imagens, como impasses, diferencgas
entre contextos nacionais e internacio-
nais, e o tempo e custo tdo variadveis.
Outro problema bastante comum reside
na indefinicdo da funcdo do pesquisador
e na descontinuidade dos trabalhos, por
parada ou troca de profissionais, o que
prejudica o resultado final e demonstra
gue ha uma dificuldade de compreender
a pesquisa como um processo de cons-
trucdo e informalidade na contratagao do
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servico. No que se refere a construgao de
um escopo de atuacdo, o que pode impli-
car também o estabelecimento de bases
para procedimentos e cachés, os pesqui-
sadores afirmam ser muito complicado
avaliar o custo de um servigo de pesquisa.

A caréncia de informacgdes sobre a loca-
lizacdo dos registros historicos em tantas
fontes vem acompanhada da necessidade
de lidar com a metodologia de acesso a
arquivos de naturezas tdo distintas. Mui-
tas vezes é dificil até mesmo encontrar a
existéncia ou o primeiro contato com os
arquivos. A falta de comunica¢do entre os
profissionais e a escassez de rede de infor-
magoes entre eles dificultam o trabalho
e, embora todos afirmem estar abertos
a ajudar os companheiros de profissdo e
prestar consultorias, percebe-se que existe
a visdo de que determinadas informacgGes
sdo conquistas e construgdes individuais e
certa resisténcia em participar de um cole-
tivo de discussdo e troca de informacgoes.
P2 acredita inclusive que o pesquisador
deve, quando possivel, financiar processa-
mentos técnicos, como pequenas telecina-
gens, para viabilizar materiais.

Em relagdo a identidade do pesquisa-
dor, percebe-se no senso comum a falta
de reconhecimento como trabalho cria-
tivo ou interessante. A identificagdo dos
individuos tem imenso valor na afirmacdo
de valores e consolidagdo de um lugar
de respeito no coletivo e isso se reflete
no cotidiano do trabalho. Segundo P5, a
pesquisa ainda é vista como uma “fresta
na porta”, um “trampolim”, uma oportu-
nidade para levar a outras fungdes como
diretor, roteirista e assistente de direcao
e ndo como uma profissdo com fim em
si mesma. Mesmo apds anos de carrei-
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ra ainda é comum que se questione se 0
pesquisador “ainda faz pesquisa”, como
algo a ser superado. A pesquisa ndo tem
a relevancia que deveria ter nos créditos
dos projetos e na equipe, sendo frequen-
temente contratada jd no processo de
finalizagdo, com pouco tempo para ser
realizada. Para o pesquisador P4, a pes-
guisa é em muitos projetos trabalho fun-
damental e deve estar presente desde a
fase de pré-producdo, “municiando toda
a carga de narrativa que tem o projeto”.
O reconhecimento criativo é merecido,
pois, segundo P4, “uma coisa é atender
um pedido de imagem, outra coisa é aju-
dar o diretor a construir aquele pedido”.

Problemas relacionados aos arquivos

E um longo caminho, o das salas clima-
tizadas a sala de consultas. Para que o ma-
terial esteja disponivel para o pesquisador,
€ preciso que se passe por procedimentos
diversos como restaura¢do, catalogacdo
e digitalizacdo ou producdo de cdpia de
acesso. Em um arquivo audiovisual, a
politica e a técnica sdo indissocidveis, e
os fluxos de trabalho e recursos prove-
nientes de decisdes de gestdo, quando
a instituicdo permite, sdo decisivos para
o andamento das atividades de conser-
vacdo e documentagdo. A demanda de
equipe e equipamentos encontra como
fator complicador os modestos recursos

13 EDMONDSON, Ray, op. cit., p. 62.
14 Ibidem, p. 153.

e o trabalho segue com uma velocidade
lenta. Destacamos nesta se¢do os pro-
blemas identificados na coleta de dados
como relacionados a questdes advindas
da natureza e de gestao das instituicdes e
aos impasses da esfera tecnoldgica.

A respeito da primeira, os entraves
refletem a natureza do documento au-
diovisual, a obsolescéncia tecnoldgica
e a necessidade de acomodacgdo e pro-
cessamento. Muitos procedimentos de
como guardar e catalogar os documentos
ainda estdo em debate mundialmente e
ha grande fragmentacdo e especializa-
¢do das entidades que orientam tais de-
finicdes, como as federag¢Ges ou associa-
¢Oes internacionais de arquivos de filmes
(Fiaf), de televisdo (Fiat), por exemplo,
que tém origens histéricas diferentes en-
tre si.’* Atualmente, afirma Edmondson,
“o debate mais controvertido e trans-
cendental nas esferas dos arquivos gira
em torno do impacto da digitalizagdo”.*
Ndo se considera provavel que haja um
suporte “definitivo” para a preservagao, o
gue implica a necessidade de um mesmo
arquivo conservar materiais muito dife-
rentes entre si com maxima seguranca. A
transferéncia entre suportes analdgicos e
digitais gera perda, o que também ocorre
na pratica com reformatag¢des de digital
para digital. S3o inUmeras as questdes
implicadas no assunto®® e elas requerem
atualizacdo profissional constante. Essas

15 Os dois volumes de O dilema digital, iniciativa da Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas dos Esta-
dos Unidos, ambos com tradugdo em portugués, sdo manuais valiosos para a compreensdo dos problemas da
industria audiovisual em relagdo aos meios digitais, com a intengdo de evitar um “desastre de dados” no futuro.
CINEMATECA BRASILEIRA. O dilema digital. Disponivel em: <http://web.cinemateca.org.br/dilema-digital>. Aces-

so em: 10 jun. 2015.
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formas de se guardar e processar os ar-
quivos audiovisuais, para o pesquisador,
se refletem em como se pode encontrar e
acessar os documentos, se, por exemplo,
a copia de acesso disponivel estd com ou
sem timecode aparente ou se uma midia
digitalizada estd em alta ou baixa qualida-
de. O tempo de processamento necessa-
rio para a digitalizacdo tornar um acervo
disponivel é geralmente longo e determi-
nados procedimentos removem tempora-
riamente o acesso a documentos, causan-
do transtornos aos pesquisadores.

A questdo da resolugdo de imagens
disponibilizadas pelos arquivos é um fa-
tor bastante preocupante, pois ndo se
consegue telecinagem em resolugao full
HD, o minimo esperado para os padrdes
atuais de finalizagdo, segundo o entre-
vistado P2. A necessidade de retirar o
documento do arquivo também ¢é outra
grande questao, visto que nem sempre é
permitida e, quando é, deve ser acompa-
nhada por arquivista que se responsabi-
lize. Os custos desse tipo de procedimen-
to, que atende ao projeto do pesquisador
e também pode se converter em benefi-
cio para o arquivo, uma vez que aquele
paga por um procedimento técnico, ndo
sdo sempre claros e acabam sendo discu-
tidos entre as partes caso a caso.

O acesso ndo se restringe a recontex-
tualizagdo dos documentos em demais
projetos culturais, perfil de pesquisa dis-
cutido no presente artigo. Ele se diferen-
cia pelo carater ativo, isto é, partindo da
instituicdo, ou passivo, de iniciativa dos
usuarios.'® Enquanto o licenciamento por

16 EDMONDSON, Ray, op. cit.
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acesso passivo e pago é o que em geral
movimenta os arquivos privados a se abri-
rem a pesquisa, os arquivos publicos no
Brasil ndo privilegiam este fim. Este se-
gundo item do problema aqui apresenta-
do é uma questdo de gestao, que muito se
relaciona com a caracteristica e finalidade
do préprio arquivo, sem considerar a na-
tureza dos contetdos ali presentes (depo-
sitos, comodatos e documentos em sigilo,
que realmente ndo possuem acesso libe-
rado). Encarar o acesso ativo como mero
servico em segundo plano nao é inco-
mum, apesar do potencial de exploragao
deste fim para fortalecimento dos arqui-
vos, seja com visibilidade em parcerias,
fonte de rendimento direto quando pos-
sivel ou outros. Tratando-se de acesso ati-
Vo, instituicdes como a Cinemateca Brasi-
leira e o Arquivo Nacional, por exemplo, o
promovem frequentemente por meio de
mostras, exibicdes ao ar livre e outras ati-
vidades. Por outro lado, seus importantes
acervos tém relevancia inegavel e imenso
valor para produtos culturais que quei-
ram retratar nossa histéria e cultura. No
extremo oposto, arquivos que privilegiam
0 acesso passivo e pago podem ser orien-
tados por um pensamento de exploragdo
comercial muito forte e que inviabiliza
0 uso por projetos, tamanho seu custo.
Contudo, ndo podemos polarizar entre
publico e privado este carater de abertu-
ra maior ou interesse comercial. Existem
casos como o arquivo da Fundacdo Padre
Anchieta (TV Cultura), de carater misto,
que ddo grande importancia cultural e
histérica ao acervo.
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A exclusividade de uso se soma aos in-
teresses comerciais avantajados na com-
plexidade da situa¢do. Foram relatados
impedimentos de utilizagdo de imagens
para determinado projeto por interes-
ses publicitarios, de incompatibilidade
de interesses e de simultaneidade de
pesquisa, que demonstram a ignorancia
do valor cultural dos projetos e dos do-
cumentos nas politicas dos arquivos. Um
problema de gestdo que remete a reali-
dade nacional é a instabilidade financei-
ra e organizacional dos arquivos, sobre-
tudo os publicos, também comentado
previamente. A instabilidade pode gerar
desaceleracdo, paralisacdo em procedi-
mentos e acessibilidade, e até mesmo
ocasionar a perda de acervos. Institui-
¢Oes publicas tém critérios de descarte
mais cuidadosos e raramente se joga algo
fora, porém no caso de muitas institui-
¢Oes que produzem documentos, sejam
elas produtoras audiovisuais ou empresas
publicas e privadas, muito se perde por
falta de interesse ou informacao.

Alguns relatos abordam a sensacao
de que hd um determinado autoritaris-
mo, em razao da centralizacdo do poder
na gestdo de alguns arquivos, revelando
também a incompreensdo do valor da
histéria. Este sintoma de ma gestdao vem
acompanhado do “ciime de arquivo” ou,
usando uma metafora mais especifica
impossivel, do ato de “sentar na lata”, ou
seja, guardar por guardar e ndo deixar o
material circular.

Em arquivos pessoais este problema é
bastante frequente, assim como a avalia-
¢do de custo exagerado de documentos.
E possivel notar que a necessidade de
clareza e comunica¢do por parte dos ar-
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quivos surge na pauta dos pesquisadores
com frequéncia, tanto em criticas sobre
abertura e comunicagdo internas quanto
externas. Comenta-se sobre a falta de in-
formagdes sobre o acervo, sobre a forma
de atendimento (horarios de funciona-
mento, prazos, valores claros), e politicas
e procedimentos internos pouco sélidos
que em determinadas vezes acabam sen-
do consultados caso a caso, gerando dife-
renciacdo entre atendimentos semelhan-
tes a pessoas diferentes. As cobrangas
podem ser por cdpias em alta qualidade,
copias em baixa qualidade, por procedi-
mento técnico extra e até por tempo de
pesquisa, podendo surpreender o profis-
sional no curso da pesquisa. Outra queixa
refere-se a burocratizagdo excessiva e a
logistica imprecisa por parte dos arquivos.

A forma de atendimento reflete a inde-
xacdo, a natureza do arquivo e a politica
institucional. Quanto as informagdes, for-
mas e plataformas de acesso disponiveis,
muitos aspectos sdo criticados. Em geral,
os pesquisadores se incomodam com tan-
tas diferencas na forma como o atendi-
mento é realizado de arquivo para arquivo
e se frustram por ndo poderem realizar as
buscas diretamente, tendo seu processo
criativo interrompido, e dificultado pela
mediagdo de outro. Outra dificuldade é a
discrepancia de resultados de buscas se-
melhantes no mesmo acervo e materiais
gue constam na base de dados, mas nao
na estante. Em relagdo ao profissional, os
pesquisadores notam tendéncia de tra-
tamento varidvel por personalismo, afi-
nidade de funcionarios com um ou outro
pesquisador, despreparo formal e desmo-
tivagdo. Foi comentado que alguns pro-
fissionais ddo a impressdo de achar que o
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pesquisador ndo merece ter acesso dispo-
nivel a tudo, demorando ou demandando
insisténcia e paciéncia do solicitante.

lluminar a problematica aguca o desejo
de propor saidas e modelos baseados em
um universo ideal. Contudo, a proposta
de levantar as barreiras serve como mo-
desto ponto de partida para novos olha-
res a respeito da gestdo de arquivos e da
profissdo do pesquisador especializado
em audiovisual. Diante de uma realidade
em gue muito pouco resta de nossa me-
moria audiovisual e muito ainda ha para
ser preservado, a necessidade da consci-
éncia da importancia da meméria estar
enraizada na sociedade e nos diferentes
ambitos profissionais e de politicas publi-
cas, se faz primordial.

Concluimos que os comentarios dos
pesquisadores sobre sua autoimagem e
os entraves encontrados no processo de
pesquisa sdo bastante semelhantes, o que
contribui para a mobiliza¢do por avangos
e para o desenvolvimento do setor. Ain-
da assim, observamos que informagdes
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Memoéria musical
brasileira

Acervos musicais podem ter diversas
origens, sendo as mais comuns a pratica
musical propriamente dita, em uma ou
mais das multiplas fun¢Ges que abrange
(compositor, arranjador, instrumentista,
cantor etc.), e o colecionismo, geralmente
associado a pesquisa, formal ou informal,
nas areas de interesse do colecionador. Em
ambos os casos o material reunido pode
ser de natureza especifica ou suplementar.

O material especifico é “portador” do
fato musical: sdo as partituras (manus-
critas ou editadas), que trazem a musica
escrita e potencialmente executavel, e as
gravacoes (em discos, fitas, filmes e outros
suportes), que registram a execugdo mu-
sical. J& o material suplementar fornece
informacdes que permitirdo compreender
e contextualizar o fato musical: s3o livros,
periddicos e publicagdes em geral, além de
documentos, imagens, objetos etc.

O presente trabalho busca mostrar a
importancia do material especifico para
a historiografia da musica brasileira, em
particular dos discos de 78 rota¢des gra-
vados na primeira metade do século XX,
como fonte viva de preciosas informagoes
sobre nossa musica popular.
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Miisica escrita no Brasil

A chegada dos jesuitas ao Brasil do sé-
culo XVI marca oficialmente a entrada em
nossas terras do ensino sistematico da
musica e dos instrumentos musicais de
origem europeia. José Ramos Tinhorao
estende esta influéncia até o século XVIII:

O ensino de solfa nos colégios dos jesuitas
desde o século XVI e, depois, a instituicdo
de mestres de capela nas principais igrejas
do setecentos, garantiram sempre, ao lado
das criagOes de conjuntos musicais por ricos
senhores de engenho e fazendeiros, o culti-
vo da musica por toda a coldnia. Tratava-se,
porém, nestes casos, ou de musica religiosa
para atender as necessidades liturgicas das
igrejas, ou erudita, de escola, para embalar
a megalomania de uns poucos potentados.
Embora o recrutamento de instrumentistas
para a formagdo de tais grupos orientados
por padres ou mestres europeus se desse
quase sempre nas camadas baixas (os je-
suitas aproveitando o talento natural dos
indios, os fazendeiros ricos seus escravos
negros, e as corporagGes militares e os “ar-

rematantes” de musica para festas e teatro,
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os brancos e mulatos das classes pobres das
cidades), a musica que produziam ndo ti-
nha como traduzir a cultura original de seus

componentes.!

Durante os primeiros séculos do pds-
descobrimento, portanto, circulou no Bra-
sil @ musica escrita de origem europeia,
com possivel predominio do repertério
sacro. Mas a descoberta e intensa explo-
racdo do ouro em Minas Gerais, a partir
dos primeiros anos do século XVIII, deu
origem a um novo tipo de concentragao
urbana, as “vilas”, onde a atividade musi-
cal floresceu significativamente. E gracas a
pesquisa de campo realizada em diversas
cidades mineiras pelo musicélogo alemao
Curt Lange (1903-1997), nos anos 1940 e
1950, foram recuperados alguns dos mais
antigos registros escritos de uma musica
feita no Brasil, por brasileiros: a musica
colonial mineira. S3o centenas de obras
compostas por nomes como José Emerico
Lobo de Mesquita (1746-1805), Manoel
Dias de Oliveira (1738-1813), Francisco

1
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Gomes da Rocha (1745-1808) e Marcos
Coelho Neto (1763-1823), constituindo
um conjunto que impressiona, sobretudo,
pela qualidade.

J4 os primeiros sinais de uma musica
brasileira de natureza popular, parecem
coincidir com o processo de urbanizagdo
ocorrido nos dois principais centros da co-
I6nia, Salvador e Rio de Janeiro, na segun-
da metade do século XVIII. Ali surgiram
os “barbeiros”, musicos amadores, au-
todidatas, em geral negros ou mestigos,
gue usavam seu talento para reproduzir
e adaptar a musica de origem europeia
que chegava a seus ouvidos. Evoluindo ao
longo do século XIX, os barbeiros foram
pouco a pouco se profissionalizando, e
seus “ternos” — trios formados por flauta,
cavaquinho e violdo — passaram a marcar
presenca nas casas de classe média e nas
festas populares.

A partir da década de 1870, houve cres-
cente adesdo de musicos de maior habili-
dade técnica a essas formagdes, muitos
deles vindos da pratica erudita ou de ban-

TINHORAO, José Ramos. Histdria social da musica popular brasileira. Lisboa: Editorial Caminho, 1990, p. 121.

FESTIVAL INTERNACIONAL
DE CINEMA DE ARQUIVO
a

57



das civis e militares, contribuindo para a
consolidagdo do “choro” — esta, sim, uma
musica instrumental brasileira de caracte-
risticas bem definidas, tanto do ponto de
vista da forma quanto do conteudo.
Como pratica essencialmente ligada as
classes populares, o choro teve na trans-
missdo oral seu principal canal de difuséo.
E o rico repertdrio do século XIX n3o teria
chegado aos nossos dias ndo fosse a exis-
téncia de uma rede paralela de transmis-
sdo escrita, como explica Pedro Aragao:

Em tais ambientes populares, boa parte das
composig¢les surgia ao sabor do momen-
to. Assim, musicas criadas muitas vezes de
improviso se popularizavam e eram repas-
sadas oralmente em uma espécie de “rede

III

musical” que abrangia instrumentistas de
toda a cidade (e muitas vezes de todo o
pais). [...] Ora, em paralelo a esta rede de
transmissdo oral, e de certa forma em com-
plemento a ela, havia também uma rede
de transmissdo escrita, formada por instru-
mentistas que eram normalmente solistas
de sopro (flauta, clarinete, trombone etc.),
ligados a tradigdo das bandas e, portan-
to, conhecedores da pauta musical. Estes
instrumentistas tinham por habito formar
compilagOes do repertdrio que gostavam de

tocar, muitas vezes aprendido “de ouvido”.?

Passados de m3o em mdo ou encontra-
dos casualmente por familiares entre os
guardados de antigos chordes, esses ca-
dernos de partituras garantiram a sobre-
vida de um numero expressivo de compo-

si¢es, que vém confirmar a qualidade e
sofisticagdo do choro desde suas origens.
No final dos anos 1990, os musicos Mau-
ricio Carrilho e Anna Paes empreenderam
extensa pesquisa, com apoio da Rio Arte,
que resultou no Inventdrio do repertdrio
do choro (1870-1920), catdlogo com cer-
ca de oito mil obras de compositores de
todo o Brasil. Nos anos 2000, o trabalho
passou a ser coordenado pelo Instituto
Casa do Choro, e atualmente chega a 14
mil o numero de partituras catalogadas.
A transferéncia da corte portuguesa
para o Rio de Janeiro, em 1808, causou
profundas transformagdes no cenario mu-
sical da cidade. A comitiva, com cerca de
15 mil pessoas, trouxe um bom contingen-
te de musicos — entre compositores, can-
tores, instrumentistas, mestres de banda
e de capela —, além de partituras e instru-
mentos, inclusive o piano, que em pouco
tempo tornou-se presenca obrigatdria nos
saldes das familias abastadas e, ja a partir
do final da década de 1820, também nos
lares da crescente classe média urbana.
Logo surgiram as casas editoras de partitu-
ras, prontas a alimentar um mercado cada
vez mais receptivo ao repertério nacional:

O fato é que a partir de meados da década
de 20 comegam a aparecer no Rio de Janeiro
indicios, ainda que de maneira esporadica,
de publicagdes de carater musical: métodos
para o ensino da musica em geral e edi¢des
de partituras, principalmente para piano e
voz. O repertdrio que interessou os pionei-

ros da impressao musical no Rio de Janei-

2 ARAGAO, Pedro. “Inéditas e redescobertas”. In: LEME, Bia Paes; ARAGAO, Paulo; ARAGAO, Pedro (org.).
Pixinguinha: inéditas e redescobertas. Rio de Janeiro: Instituto Moreira Salles; Sdo Paulo: Imprensa Oficial do

Estado de Sdo Paulo, 2012, p. 10.
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ro foram as modinhas, os lundus e duetos,
geralmente com acompanhamento de pia-
no. [...] O mercado para produtos culturais,
albuns de modinhas, de lundus, métodos
de ensino do piano, flauta, violdo, entre ou-
tros, cresceu e prosperou a partir da década
de 1840, quando a imprensa musical tornar-

se-ia sistematica no Rio de Janeiro.?

Se durante as primeiras décadas do
século XIX o piano foi cultivado essen-
cialmente no ambiente doméstico, sem
pretensdes além do entretenimento fa-
miliar, a partir dos anos 1850 comegaram
a despontar os compositores que fizeram
deste instrumento um dos protagonistas
na fixagdo de nossa musica popular: sdo
nomes como Henrique Alves de Mesquita
(1830-1906), Chiquinha Gonzaga (1847-
1935) e Ernesto Nazareth (1863-1934),
entre muitos outros. As editoras logo
perceberam o potencial do novo fildo e
passaram a publicar generosamente o
repertério pianistico, possibilitando sua
difusdo e permanéncia. Essas partituras
vém sendo coletadas, ja ha alguns anos,
pelo pianista e pesquisador Alexandre
Dias. Em 2015, Alexandre criou o Instituto
Piano Brasileiro (IPB), que tem entre seus
principais objetivos a catalogagdao — por
editora e nimero de chapa — de todas as
partituras publicadas no Brasil desde o sé-
culo XIX. Trata-se de um desafio e tanto,
se pensarmos que o numero total pode
ultrapassar a casa das dezenas de milha-
res. Atualmente o banco de dados do IPB
conta com cerca de dez mil entradas.

Ainda no rol das mudangas ocorridas
com a chegada da corte portuguesa, hou-
ve a valorizagao de conjuntos instrumen-
tais mais numerosos, como as orques-
tras e bandas. Surgidas no século XVIII,
de inicio como precdrias ampliagdes dos
grupos de barbeiros, as bandas come-
¢aram a se profissionalizar a partir de
1810, patrocinadas por institui¢cdes civis
e militares, proporcionando significativa
evolugdo técnica a seus musicos e tam-
bém a seus mestres. Estes, aos poucos,
viram-se aptos a transcrever para aquelas
formagdes a nascente musica brasileira,
langando os fundamentos de uma escola
de arranjo que terd em Pixinguinha, no
século XX, um ilustre discipulo.

Quanto a musica vocal, ultrapassou
as fronteiras das salas e saldes e ganhou
espaco nos cafés cantantes e teatros. A
modinha e ao lundu, remanescentes do
século XVIII, vieram juntar-se a cango-
neta e o maxixe. Nas ultimas décadas do
século XIX, o teatro de revista consoli-
dou-se como principal género de espe-
taculo popular cantado, convertendo-se
em importante op¢ao de trabalho para
cantores, musicos, compositores e ar-
ranjadores, e ajudando a movimentar
o mercado editorial com a publicacdo
de partituras das cangdes de sucesso
em versdo para voz e piano. Além de
revelar a grande variedade de géneros
musicais ali praticados, o repertério é
rico em letras que evocam — geralmente
com muito humor — fatos e personagens
marcantes da época.

3 LEME, Monica. Mercado editorial e musica impressa no Rio de Janeiro (séc. XIX): modinhas e lundus para “iai-
4s” e “trovadores de esquina”. Texto apresentado no | Seminario sobre Livro e Histdria Editorial. Rio de Janeiro:

FCRB/UFF-PPGCOM/UFF-LIHED, 2004, p. 2.
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Miisica gravada no Brasil

Depois de uma série de idas e vindas,
o tcheco (naturalizado americano) Fre-
derico Figner (1866-1947) instalou-se no
Rio de Janeiro em 1896, trazendo um fo-
nografo* para exibi¢do publica. O sucesso
foi tanto que no ano seguinte ele abriu
uma loja para venda de fondgrafos, fo-
nogramas, partituras, instrumentos mu-
sicais e outros artigos importados. Em
1900, fundou a Casa Edison, com sede na
rua do Ouvidor n. 107, e, em 1901, pas-
sou a gravar em cilindros a musica bra-
sileira. Infelizmente, raros exemplares
deste suporte sobreviveram, tornando
impossivel resgatar essa parte de nossa
historia. Restaram apenas os catdlogos
da Casa Edison e os anuncios em jornais
da época, onde se pode ler que ela era
a Unica que oferecia “o repertério dos
populares cangonetistas Cadete e Baia-
no”, além de “1.000 fonogramas com as
melhores polcas, valsas, marchas, ma-
zurcas, schottisches e choros executados
pela banda do Corpo de Bombeiros”.®

Em 1900, o gramofone® chegou ao
Brasil. Segundo Humberto Franceschi,

Figner ja percebera que ele tocava mais alto
que os cilindros, dai passou a importar os
aparelhos e discos gravados na Europa e

nos Estados Unidos. Vendia tudo que chega-

va, especialmente as gravagdes de bandas

militares e de arias de dpera.”

Em julho de 1901, tiveram inicio as
negociacbes entre Fred Figner e Frederi-
ck Prescott, fundador da Zonophone In-
ternational, em Berlim, para viabilizar a
gravacdo da musica brasileira com a nova
tecnologia. Em dezembro, fechadas as
bases do acordo, Prescott enviou ao Rio
de Janeiro um técnico, o sr. Hagen, com a
missdo de gravar 175 chapas de sete po-
legadas e 75 de dez polegadas, no estu-
dio improvisado por Figner nos fundos da
casa n. 105 da rua do Ouvidor. Entre abril
e maio, veio novo especialista, o sr. Pan-
coast, que gravou nada menos que 187
chapas de sete polegadas e 321 de dez
polegadas. As ceras gravadas eram reme-
tidas por navio para a fabrica da Zonopho-
ne, onde os discos eram prensados.

Assim comegou a histéria do disco no Bra-
sil, utilizando o sistema mecanico de grava-
¢do em 78 rotagbes por minuto, e por mais
de dez anos as bolachas de cera viajaram de
navio para serem prensadas 13 fora. S6 no
final de 1913, Figner conseguiu realizar o so-
nho de atuar sobre todas as fases da produ-
¢do, inaugurando aqui a fabrica Odeon.

Durante a fase mecanica (1902-1927),
foram gravados no Brasil cerca de sete mil
discos, dos quais mais da metade pela Casa
Edison. Outros selos surgiram no periodo

4 O fondgrafo, inventado por Thomas Edison em 1877, gravava e reproduzia sons usando como suporte um
cilindro, que depois de gravado era chamado “fonograma”.

5 Informagdes colhidas de antncios da Casa Edison, publicados no jornal Correio da Manhd em dezembro de

1901 e janeiro de 1902, respectivamente.

6  No gramofone, inventado por Emil Berliner em 1887, os sons eram gravados por uma agulha num disco
plano coberto de cera. Esse disco era depois usado como matriz para a prensagem dos exemplares.

7 FRANCESCHI, Humberto. A Casa Edison e seu tempo. Rio de Janeiro: Biscoito Fino, 2001, p. 75.
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— como Faulhaber, Favorite, Victor Record,
Columbia, Brasil, Popular, Jurity, Impe-
rador, Phoenix e Gaucho, entre outros.
Mesmo perdendo quantitativamente para
a gravadora de Figner, eles foram respon-
sdveis por registros preciosos. Os discos
mecanicos, em especial os dos primeiros
anos, sao 0s mais raros, e muitos podem
mesmo ser considerados perdidos. Sao
gravagOes de valor inestimavel, pois regis-
tram repertério e formas de interpretar
praticados ainda no século XIX, periodo em
gue nossa identidade musical comegou a
se definir. Dai a grande preocupacao de co-
lecionadores e pesquisadores em localizar
e preservar os exemplares remanescentes.

Foi também Fred Figner quem inau-
gurou a gravagao elétrica no Brasil, em
meados de 1927, dois anos depois do
lancamento da nova tecnologia nos Es-
tados Unidos. Durante a fase elétrica
(1927-1964), foram gravados aqui cerca
de 28 mil discos, dos quais quase cinco
mil langados pela Odeon.

Entre 1933 e 1948, Odeon, Victor e
Columbia controlaram o mercado fono-
grafico, em perfeita sintonia com os su-
cessos que o radio produziu em sua fase
durea. E a época dos grandes cantores e
das orquestras mantidas pelos estudios
de gravacgao, reinado do samba e da mar-
chinha. Mas os anos seguintes foram de
declinio comercial da musica brasileira:

[...] inicia-se uma verdadeira invasdo de rit-
mos e melodias estrangeiras, com imediato
reflexo no trabalho de nossos compositores,

arranjadores e intérpretes. [...] E nesses anos
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—mais precisamente a partir de 1948 —que o
sucessivo aparecimento de novas gravadoras
(Star, Sinter, Todamérica etc.) aumenta o nu-

mero de marcas para mais de 150, em 1963.°

O primeiro disco brasileiro de 33 rota-
¢Oes foi langado pela Sinter em 1951. De
inicio a nova tecnologia competiu muito
timidamente com a antiga, mas a partir
de 1958 os 78 rpm foram definitivamen-
te suplantados.

Diferentemente dos discos de 78 rota-
¢Oes, gravados diretamente na cera, os de
33 eram registrados primeiramente em
fita magnética, e a partir desta produzia-
se a matriz para prensagem. Este é certa-
mente um dos fatores que contribuiram
para a maior preservagdo das gravagoes
em 33 rpm, além do material mais leve e
resistente dos discos e, em certa medida,
de uma possivel conscientiza¢do das gra-
vadoras quanto a sua responsabilidade.

As matrizes de 78 rotacdes, infelizmen-
te, desapareceram. Restaram os discos
propriamente ditos e, mais do que isso,
o incansdvel empenho de colecionadores
de todo o pais. Em 1975, como resultado
do | Encontro de Pesquisadores da Mu-
sica Popular, em Curitiba, eles conquista-
ram o apoio da Funarte para produzir o
primeiro catdlogo da Discografia brasilei-
ra 78 rom, publicado em 1982:

Ja nos anos 30, Almirante fazia uma discogra-
fia de maneira simplificada, anotando, apenas,
0 numero do disco, repertorio, género e data
do langamento; em 1956, Nirez (em Fortaleza)

iniciava seu levantamento, incluindo, além dos

1902-1964. Rio de Janeiro: Funarte, 1982, v. |, p. VII.
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dados acima, o nome do intérprete; na mesma
época, Gracio (em Natal) e Alcino (em Taubaté)
passariam a se interessar pelo assunto, reu-
nindo-se a Nirez num intercdmbio de dados;
finalmente, em 1968, seria a vez de Jairo (no
Rio de Janeiro) — com a valiosa colaboragdo de
Almirante e seu arquivo — que iria integrar-se
ao grupo em 1973. Residindo em regido onde
se localizam as melhores fontes de pesquisa,
Jairo teria condi¢des de elaborar um trabalho
mais completo, o qual, acrescido do item “nu-
mero de matriz”, sugerido pelo Nirez, resultaria

no catalogo em sua forma definitiva. ®

Este monumental trabalho tornou-se
obra de referéncia para colecionadores
e pesquisadores da musica brasileira.
Depois de sua publica¢do, Nirez dedicou
mais sete anos a produzir a versao digi-
tal, reunindo todas as informagdes num
banco de dados que vem sendo perma-
nentemente atualizado e enriquecido
com novas descobertas.

Sobre a misica popular

Enquanto no contexto erudito a parti-
tura é um documento essencial, chegando
mesmo a confundir-se com a obra da qual é
portadora, a identidade da composi¢do po-
pular é associada fundamentalmente a sua
melodia. Assim, tudo que se pode agregar
a uma linha melédica para que ela se torne
um fato musical completo — base ritmica,
harmonia, contracantos, partes acessorias

etc. — vai além do campo de agdo do com-
positor e passa a ser fungdo do intérprete
ou, mais formalmente, do arranjador. Isto
é facil de constatar se confrontarmos duas
ou mais execugdes de uma musica por in-
térpretes diferentes: a melodia é a mesma,
mas pode receber tratamentos radicalmen-
te distintos, sem que isso configure ameaca
a integridade da composigao.

Esta caracteristica confere a interpre-
tacdo — e em particular ao seu registro, a
gravacdo — relevancia redobrada. Se até
a chegada do século XX o uUnico modo
de se perpetuar uma composi¢do era a
transmissdo oral ou escrita, o que vemos
a partir dai pode ser considerado uma
verdadeira revolucao. No Brasil especial-
mente, onde a gravagao fonomecanica foi
rapidamente assimilada, tanto pela classe
musical como pelo publico consumidor, a
expressiva producdo fonografica dos anos
1900 a 1950 possibilitou o acesso das no-
vas geragdes ao repertério e as praticas
interpretativas de um periodo essencial
para a compreensdo do que hoje enten-
demos como musica popular brasileira.

Atuacao do Instituto
Moreira Salles (IMS)"

Inaugurada no ano 2000, a Reserva
Técnica Musical do IMS tem sob sua guar-
da 15 acervos, entre eles os de Chiquinha
Gonzaga, Ernesto Nazareth e Pixinguinha,
nomes seminais de nossa musica popular,

9 Ibidem, p. I. O texto cita Almirante — Henrique Foreis Domingues (1908-1980) — e os coautores da Discografia,
Miguel Angelo de Azevedo, o Nirez (1934-), Gracio Guerreiro Barbalho (1917-2003), Alcino de Oliveira Santos

(-1996) e Jairo Severiano (1927-).

10 O Instituto Moreira Salles (IMS) é uma instituigdo cultural sem fins lucrativos, e dedica-se a guarda e difusdo
de acervos nas areas de fotografia, iconografia, literatura e musica.

62

M

" ARQUIVO EM CARTAZ

FESTIVAL INTERNACIONAL
DE CINEMA DE ARQUIVO
a

Memoéria musical brasileira



e os de José Ramos Tinhordo e Humberto
Franceschi, colecionadores e pesquisado-
res com valiosos servigos prestados a pre-
servagao da cultura brasileira em geral, e
da musica em particular.

O acervo fonogréfico tem atualmen-
te cerca de vinte mil discos de 78 rpm,
sendo que as cole¢des Franceschi e Ti-
nhordo comparecem com seis mil cada,
e nos oito mil restantes estdo reunidos
diversos conjuntos menores, recebidos
em doagdo nos Ultimos anos. As duas co-
lecdes principais foram inteiramente di-
gitalizadas em 2002 e as gravagdes estdao
disponiveis para pesquisa e audig¢do pela
internet, no site do Instituto.

Em 2010, a Reserva Técnica Musical
(RTM) ganhou seu proprio estidio e o
processo de digitalizacdo passou a ser
feito internamente. Assim, as novas co-
le¢des sao higienizadas, inventariadas, e
seguem para digitalizacdo os discos au-
sentes no conjunto Tinhordo/Franceschi.
Nesse processo, o acervo digital ja foi
ampliado em mais de duas mil gravagdes.

Dos colecionadores da nova geragao
recebemos, vez por outra, o pedido de
digitalizacdo de um disco recém-desco-
berto. Foi o caso das gravagdes de Chi-
guinha Gonzaga, ao piano, encontradas
por Gilberto Inacio Gongalves num “dis-
co popular” ndo langado comercialmen-
te. Casos assim sdo menos raros do que
se imagina, pois tanto a gravagdo quanto

Bia Paes Leme
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a prensagem eram, de inicio, processos
muito artesanais, dando chance a trocas
de rétulo, incoeréncias na numeragao e
outras tantas surpresas que tornam mais
complexo — e certamente mais emocio-
nante — o trabalho do colecionador.

Em 2015, Nirez (Miguel Angelo de Azeve-
do) e seu filho Otacilio Azevedo Neto pas-
saram a colaborar com a RTM como con-
sultores para o acervo de 78 rota¢des. Com
Nirez orientando os trabalhos de pesquisa
e catalogacdo, e Otacilio os de digitalizacdo
e restauracdo de dudio, estamos caminhan-
do para criar, em 2017, um portal dedicado
a discografia brasileira em 78 rom, onde o
IMS buscara congregar instituicGes publicas
e privadas, colecionadores e pesquisadores,
em torno da recupera¢do deste patrimonio
Unico. A médio e longo prazo o objetivo sera
reunir todos os discos conhecidos em um
grande banco de dados, disponibilizando,
além das gravagdes, as imagens dos rétulos
e todas as informagbes que possam ser le-
vantadas sobre cada fonograma.

Longe de ser tarefa simples, a emprei-
tada exige um esfor¢o coletivo. Mas a
perspectiva de proporcionar a musicos,
pesquisadores e apreciadores da musica
brasileira a experiéncia de ver reunidos,
em um sé endereco, cinquenta anos de
histéria ricamente ilustrados com som e
imagem, é o que deve inspirar o trabalho.
Assim como nosso dever de preservar este
grande legado para as gera¢des futuras.
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A musealizacao de um
patriménio imaterial
brasileiro

Os tempos idos

Nunca esquecidos

Trazem saudades ao recordar

E com tristeza que eu relembro
Coisas remotas que ndo vém mais
Uma escola na Praga Onze
Testemunha ocular

E perto dela uma balanga

O Centro Cultural Cartola (CCC), criado
em 2001 e sediado no bairro da Manguei-
ra, na cidade do Rio de Janeiro, surgiu a
partir da observacdo de que os processos
de preservagdo de meméria, de transmis-
sdo da historia e dos saberes do samba
carioca se encontravam profundamente
fragilizados pela engrenagem comercial e
turistica a que foram subvertidos, princi-
palmente nos redutos tradicionais dessa
expressao cultural.

Reconhecido como Ponto de Cultura,?
a instituicdo nasceu tendo como meta a
preservacdo do legado de Cartola, um dos
fundadores da Escola de Samba Estacao
Primeira de Mangueira, parte de um gru-

Nilcemar Nogueira

Doutora em Psicologia Social pela Uerj,
Diretora Executiva do Museu do Samba.

Onde os malandros iam sambar
Depois, aos poucos, o hosso samba
Sem sentirmos se aprimorou

Pelos salbes da sociedade

Sem ceriménia ele entrou

Jd ndo pertence mais a praga

Jd ndo é mais samba de terreiro

(Tempos idos, DE CARTOLA E CARLOS CACHAGA, 1961)

po de escolas conhecidas como tradicio-
nais, espagos assim reconhecidos pelos
sambistas, onde é grande a luta pela pre-
servacao de valores essenciais da cultura
do samba, e onde ainda transitam fun-
dadores e seus familiares, que possuem
alguma forga politica dentro dos seus nu-
cleos, onde existe uma permanente ten-
tativa de rememorar o passado e reforcar
a importancia de seus criadores.

A trajetdria do patrono da instituicao,
Angenor de Oliveira, o Cartola, mistura-se
a de vdrios musicos e compositores que vi-
veram na mesma época e que compactua-
vam com ele o amor pelo samba. O artista
constitui um dos exemplos mais represen-

1 Pontos de Cultura sdo grupos, coletivos e entidades de natureza ou finalidade cultural que desenvolvem e
articulam atividades culturais em suas comunidades e em redes, reconhecidos e certificados pelo Ministério da
Cultura por meio dos instrumentos da Politica Nacional de Cultura Viva. Disponivel em: <http://www.cultura.gov.

br/culturaviva>. Acesso em:16 jun. 2016.
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tativos da inventividade musical das cama-
das humildes da populagdo brasileira.
Desde sua criagao, o CCC, além da im-
plantagdo de um nucleo de pesquisa e
documentacgdo do legado de Cartola e do
samba, mantém programas socioeducati-
vos nas metas de estratégias de acdo, fa-
zem conhecer a histéria do samba e, por
consequéncia, as condi¢cdes de sobrevi-
véncia do povo negro; provocam um des-
pertar nos sujeitos da “categoria sambis-
ta” e reforgam a importancia do seu lugar
de pertenca, além de fazer com que esse
segmento perceba seus direitos sociais e
os negocie melhor, ja que seus fundado-
res acreditam que a preserva¢do de um

patrimonio esta para além de garantia de
suas praticas culturais.

O Centro Cultural Cartola foi proponen-
te da candidatura das Matrizes do Samba?
do Rio de Janeiro a Patrim6nio Cultural
do Brasil. Como proponente dessa can-
didatura, o CCC atuou na realizacdo das
pesquisas necessarias para sustentagdo
do pedido encaminhado ao Instituto de
Patrimdnio Historico e Artistico Nacional
(Iphan), 6rgdo responsavel pela aprova-
¢do da solicitagdo. O pedido do registro
foi aprovado na 54° Reunido do Conselho
Consultivo do Patrimoénio Cultural, em 9
de outubro de 2007, a partir dai, a insti-
tuicdo proponente passou a ser espago

2 O termo “matrizes do samba” no Rio de Janeiro refere-se as formas de origem do samba consideradas
primarias, que sustentaram e deram origem a variagdes da musica e da danga: partido-alto, samba de terreiro e
samba enredo. IPHAN. Dossié das matrizes do samba no Rio de Janeiro: partido-alto, samba de terreiro e samba-

enredo. Brasilia: Iphan, 2014. p. 15.
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de referéncia para a salvaguarda do sam-
ba e, desde janeiro de 2009, com o apoio
do Iphan, ganhou o estatuto de Pontao de
Membéria das Matrizes do Samba no Rio
de Janeiro. Na opinido da pesquisadora e
sambista Rachel Valenca esse momento
foi determinante para a trajetdria da insti-
tuicdo como guardia do samba:

Além de dar condigGes para a criagdo, a pro-
dugdo, a apresentagdo e a difusdo dessas
matrizes do samba carioca, as a¢ées promo-
vidas pelo Pontdo de Memoria sdo dirigidas
a pesquisa, reflexdo e documentagdo; aqui-
sicdo, organizagdo, gestdo, manutengdo e
recuperacdo de acervos; edi¢do, reedicdo e
distribuicdo de livros, periddicos especializa-
dos, CDs e DVDs; montagem de exposi¢oes;
formacgdo de plateia, transmissdo do saber e
troca de experiéncias. Gragas a instalagdo do
Pontdo de Memodria, o Centro Cultural Car-

tola pdde dar inicio a implantagdo do Centro

3
Samba, n. 2, ago. 2009.
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de Referéncia, Documentacgdo e Pesquisa do

Samba Carioca. 3

Nesse contexto, foi implementado o
projeto Memdria das Matrizes do Samba
no Rio de Janeiro e constituido o Nucleo
de Histdria Oral, com trabalho de coleta
de depoimentos de sambistas considera-
dos referéncia. No tocante as memdrias
de sambistas, cabe ressaltar que, por
muito tempo, essas vozes foram margina-
lizadas e silenciadas, seja cultural, estéti-
ca e/ou comercialmente, tendo em vista
a conjuntura histérico-social brasileira.
Mediante a escassez de registros sobre
o0 samba a partir da 6tica dos sambistas,
a instituicdo atua como espago de guar-
da dessas vozes excluidas e, ainda, como
local de referéncia no fomento a luta pela
preservacao e valorizagdo das memdarias
individuais e coletivas do samba. Mais de
100 registros de histoérias de vida sendo

VALENCA, Rachel. Pontdo de memoria do samba carioca. In: Samba em revista. Rio de Janeiro: Museu do
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contadas por grandes sambistas de dife-
rentes agremiac¢des e formas de atuagao
no mundo do samba.

A amplia¢do da fung¢do do Centro Cultu-
ral Cartola como museu se deu em 2015,
com o objetivo de trabalhar a memodria
como vetor de inclusdo e de ser usada
como forma de poder e de resisténcia.

O final do século XX é marcado por uma
nova agenda que inclui a cobranca do di-
reito da memdria dos excluidos, cuja his-
toria ficou de fora das narrativas oficiais.
Este periodo aponta para uma sociedade
em mutacao, cujas necessidades emanam
da prépria sociedade, principalmente no
que diz respeito a inser¢do desses exclu-
idos. A falta de celeridade nas respostas
dos anseios dessa camada social fez nas-
cerem os movimentos sociais das comuni-
dades que abrigam os menos favorecidos
cuja cultura ancestral reivindica seu direi-
to @ memdria como forma de combate a
desigualdade social.

O Museu do Samba, que nasceu tendo
como meta a preservacao do legado de
Cartola, um lider comunitario da Man-
gueira, apresenta desafios como: redugdo
de preconceito, promog¢do de cidadania,
valorizacdo e preservacdo da histéria do
samba e de seus principais personagens,
reforco da identidade da comunidade
onde estd inserido. E neste aspecto se
apresenta em uma condi¢do de vanguar-
da, alinhado a nova museologia.

A redefinicdo do conceito internacional
de museu (desde 2007), a chamada “nova
museologia”, preconiza que 0s museus
devem envolver as comunidades a que
servem. Sua funcdo esta para além dos
objetos, pois envolve as praticas a eles as-
sociadas, ou seja, precisam de um contex-
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to e das memodrias que os sujeitos cons-
troem a partir do estimulo provocado.

Um museu é uma instituicdo sem fins lucra-
tivos, permanente no servico a sociedade e
no seu desenvolvimento, aberta ao publico,
que adquire, conserva, pesquisa, comunica e
exibe a heranga tangivel e intangivel da hu-
manidade e de seu ambiente pelo propdsito
da educagdo, do estudo e do divertimento.
(lcom, 2007)

Essa visao, que vem alargar o campo de
atuagdo dos museus, é desafiadora, uma
vez que as organizag¢des do terceiro setor,
por natureza, sdo instituicbes com limita-
dos recursos financeiros e humanos.

O registro de uma pratica social requer
tratamento técnico e metodoldgico mui-
to diferente dos tradicionalmente em-
pregados, exigindo abordagem criativa e
inovadora. O maior desafio esta no envol-
vimento das comunidades. E justamen-
te nesse ponto que o Museu do Samba
sai em vantagem e vai, pouco a pouco,
consolidando-se como um museu de van-
guarda: inserido em uma comunidade,
seio da produgdo do samba, cultura que
atrai pessoas de diferentes grupos sociais
e das diferentes bandeiras do samba.

O acervo do Museu do Samba conta
com mais de 33 mil itens, que incluem
fontes preciosas para a histdria do sam-
ba em variados suportes. Além da cole-
¢do Cartola doada por seus familiares, o
acervo permanece em constante cres-
cimento, devido as novas aquisi¢des,
mas principalmente pelas doagdes feitas
pelos préprios sambistas. Boa parte do
acervo iconografico é composta por es-
sas contribui¢es. Conta ainda com telas
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de pintores sambistas, como Nelson Sar-
gento e Mestre Caramba, e colegbes de
importantes sambistas como as porta-
bandeiras Dod6 da Portela e Vilma Nasci-
mento (que, além de fotos, doaram indu-
mentdrias); da grande Dama do Samba
da Estacdo Primeira de Mangueira, d.
Zica; da colegdo da jornalista Regina Za-
ppa; fotografias da Estacdo Primeira de
Mangueira, de seus baluartes, quadra e
desfiles também fazem parte do acervo.
O sambista do Império Serrano, Aluisio
Machado, doou, voluntariamente, todo
seu acervo pessoal ao Museu do Samba.
Na entrada no Museu podemos encon-
trar parte da colec¢do bibliografica do
memordavel carnavalesco Fernando Pam-
plona e do acervo pessoal do pesquisa-
dor Roberto Moura — ambas doados por
seus familiares. Dentre essas ac¢Oes de
resgate, registro e difusdo da memoria
do samba existem as producgdes proprias
do Museu: a publicagdo Samba em Revis-
ta, documentdrios sobre o samba, CDs e
DVDs. Portanto, por exceléncia, o reco-
nhecimento do espaco como “lugar de
memoria” do samba tem possibilitado
a incorporac¢do de acervos elementares
para histéria do samba e do carnaval.
Além de lugar de guarda, promove
acOes que respondem a fung¢do social de
um museu de memoaria social, apoiado na
trilogia territdrio/patrimonio/comunida-
de, um lugar que resgata o passado para
fazer entender o presente, que promove
valores fundamentais de uma tradigdo.
Uma iniciativa que nao se fixa somente
em estudos, documentos, mas que pde
em pratica agdes que visam a salvaguarda
do patriménio imaterial e ao desenvolvi-
mento social das comunidades do samba,
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principalmente, pela garantia de respeito
e direitos dentro e fora do contexto do
samba. O espago quer contribuir para re-
ducao da pobreza e violéncia, consideran-
do o impacto que a instituicdo pode levar
ao local onde estd inserido.

Os grupos de sambistas ndo tinham
dimensdo da importancia e mesmo do
que significava ser patriménio cultural do
Brasil. Hoje, um grande numero deles co-
meca a lutar para que ndo se apaguem as
memorias afetivas; entendem que o car-
naval e os desfiles das escolas de samba —
que colocam o patrim6nio em movimen-
to processual — garantiram visibilidade
aos corpos e a certeza de que o fortaleci-
mento do grupo é essencial.

E preciso refletir sobre como esses
corpos apresentam-se, que lugar estdo
ocupando, que poder de voz eles tém.
O aprendizado pode demorar décadas,
pode-se estar dez, vinte anos no samba e
nado conhecer seus fundamentos. Habitos
e costumes que nunca fizeram emergir a
necessidade de explicar seus sentimentos
e movimentos corporais; afinal é continua
a luta para o sambista ndo se deixar en-
gessar em sua criatividade, para saber co-
municar-se com o mundo e ter coragem
de mudar o seu modo de viver, de cantar,
de dangar, mesmo submetidos a agruras
e a subversdo. Mas, como na cangdo de
Nelson Sargento, o “Samba agoniza mas
ndao morre”:

Samba, inocente pé no chdo
A fidalguia do saldo

Te abragou, te envolveu
Mudaram toda a sua estrutura
Te impuseram outra cultura

E vocé nem percebeu

A musealizacao de um patriménio...



Atualmente, faz-se necessario conhe-
cer a trajetéria do samba e seus aspectos
fundamentais, para que a “espetaculari-
zacdo” — a festa como ritual aberto —sirva
para mostrar a sociedades mais amplas os
varios aspectos da cultura brasileira.

Outro papel importante do Museu do
Samba é o de catalisador, como um espa-
¢o que sensibiliza para a reflexdo sobre
a importancia do patriménio imaterial
como um modo de viver de seus deten-
tores, sobre a ameagca a que estdo expos-
tas essas expressdes culturais, ameagas
de descaracterizagdo ou de perda de sua
esséncia; ou ainda da exploragdo de seus
agentes, dai a necessidade de atividades
envolvendo pesquisas, estudos e féoruns
de discussoes.

A realizagdo de semindrios, encontros
e debates tonou-se palco de discussdes
importantes para a reflexdo das situa-
¢Oes dificeis a que tém sido submetidos
os sambistas, com perda de forga em seus

nucleos centrais e em seus lugares de pra-
ticas, como as escolas de samba.

Exatamente pela perda de espaco de
vivéncia, o Museu do Samba cumpre um
dos mais importantes papéis, ao efetivar-
se como lugar de encontro onde as comu-
nidades do samba podem exprimir seus
anseios, transmitir conhecimento, resga-
tar praticas, fazer circular a tradigdo. Ali, o
resgate da memdria do samba carioca se
da de maneira plena: na reunido e na ca-
talogacao de documentos, na tomada de
depoimentos, na identificacao, instituicao
e salvaguarda de arquivos; enfim, o que
pretende, de forma geral, é denunciar e
reparar o coeficiente de barbarie subja-
cente a boa parte daquilo que comumen-
te se entende por “cultura brasileira”.

E o lugar, portanto, que o sambista,
tanto o de primeira hora (da virada dos
séculos XIX e XX) quanto os seus sucesso-
res (imediatos ou de gera¢des mais recen-
tes) tém espago cativo para manifestar,
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fazer soar e ecoar sua arte, seu discurso
e sua voz. Sem intermediarios, sem tra-
dugbes pretensiosas e preconceituosas.
Livre do jugo de atores estranhos ao mun-
do do samba — personagens tantas vezes
a ele impostos como indispensaveis para
a valoragdo positiva dessa manifestacdo
artistica e cultural, em si mesma tdo rica
e original. Essa é, sem duvida, uma forma
de buscar a “redengdo” e de reconhecer
o protagonismo dos agentes que deram
vida e forma ao género musical mais tipi-
camente brasileiro. Mas essa é ainda uma
forma parcial.

“Tempos idos”, tempos vindos

As peculiaridades da pds-modernida-
de demandam muita agilidade de quem
queira pensar questdes identitarias e cul-
turais. A globalizag¢do politico-econdémica,
a rapidez vertiginosa do fluxo de informa-
¢Oes, a (aparente) diluicdo das fronteiras
geograficas, o acirramento das tensGes
étnicas, de género, de classe e de cre-
do religioso em varias partes do mundo,
tudo isso faz com que dificilmente se pos-
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sa apelar com sucesso para algum tipo de
essencialismo cultural. Em seu livro Da
didspora: identidades e media¢des cul-
turais (2013), Hall, apontado como “pai”
dos estudos culturais, sintetiza de manei-
ra lapidar algumas searas pelas quais o
Museu do Samba tem andado, no cons-
tante exercicio dialético de buscar promo-
ver o encontro entre passado, presente e
futuro. Diz o sociélogo:

As estratégias culturais capazes de fazer di-
ferenga sdo o que me interessa — aquelas
capazes de efetuar diferencas e de deslocar
as disposi¢oes do poder. Reconhego que os
espacgos “conquistados” para a diferenga sdo
poucos e dispersos, e cuidadosamente poli-
ciados e regulados. Acredito que sejam limi-
tados. Sei que eles sdo absurdamente subfi-
nanciados, que existe sempre um prego de
cooptacgdo a ser pago quando o lado cortante
da diferenca e da transgressado perde o fio na
espetacularizagdo. Eu sei que o que substitui
a invisibilidade é uma espécie de visibilidade
cuidadosamente regulada e segregada. Mas
simplesmente menospreza-la, chamando-a

de “o mesmo” ndo adianta. Deprecia-la des-
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se modo reflete meramente o modelo deles,

nossas identidades no lugar das suas — a que

Antonio Gramsci chamava de cultura como

‘guerra de manobra’ de uma vez por todas,

quando, de fato, o Unico jogo corrente que

vale a pena jogar é o das ‘guerras de posi¢ao’

culturais. (HALL, 2013, p. 377)

Ora, como o samba é uma forma de
expressdo originalmente negra (entdo
praticado majoritariamente por gen-
te pobre), as tensdes sociais que desde
sempre o cercaram podem ser entendi-
das, também e desde sempre, como um
prendncio, a menor tensdo da atual con-
dicdo pds-moderna.

Vale lembrar que o povo brasileiro, em
fins do século XIX, ja muito miscigenado
com a mistura de indigenas, europeus e
africanos, tornou-se ainda mais mestico
com a chegada de grandes contingentes
de novos imigrantes europeus (de varias
regides da Europa, ndo sé mais do leste)
e de asiaticos. Nesse cenario, uma ma-
nifestacdo cultural originaria dos extra-
tos sociais menos prestigiados teve de
conviver, ao longo de sua histéria, com
a negacgao, a proibigao, a regulacao, a co-
optacdo e a louvacao.

Foi nesse espago nebuloso — muito
parecido com o descrito por Hall — que o
samba caminhou. Sabedor de tudo isso,
no Museu do Samba se mantém vivo o
compromisso de levar a educagao pa-
trimonial para criangas, adolescentes e
jovens, justamente para ndo deixar que
o rompimento do “fio da espetaculariza-
¢do” — a atual banalizagdo do samba, so-
bretudo devido a sua manifestagdao mais
propagandeada, o desfile das escolas de
samba durante o carnaval — implique,
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para as novas geragoes, a perda do fio da
memoria. O Museu do Samba realiza pro-
gramas de educagdo patrimonial voltados
para a memoéria do samba, em uma inte-
gracgdo presente e passado e em projetos
de instrucdo, formagdo e capacitagdo no
formato de escolinhas, oficinas as mais va-
riadas e mediagdo de visitas a exposigdo.

Hall (2013) observa que a subvencdo
para projetos assim é sempre pouca.
Além disso, a regulagdo é mesmo cons-
tante e a luta contra a “invisibilidade”
é ardua e desgastante. Entretanto, as
“guerras de posicao cultural”, como to-
das as demais guerras, exigem sacrificios
e boas estratégias.

Em dezembro de 2014, o Centro Cul-
tural Cartola conseguiu fechar uma par-
ceria com a Ford Foundation, voltada
para uma nova abordagem estratégica,
gue inclui toda a parte de desenvolvi-
mento organizacional (gestdo, governan-
¢a), com efeitos sobre marketing, pro-
jetos e mobilizagdo de recursos. Outro
grande desafio é a sustentabilidade da
instituicdo, uma vez que a principal fonte
de recursos advém de convénios com or-
gdos publicos, mobilizando a equipe para
o cumprimento de normas burocraticas
gue regulam sua aplicacdo, impedindo
maiores avangos nas agdes consideradas
urgentes e prioritarias. O desafio que se
apresenta é a reconfiguracdo do desen-
volvimento institucional para ampliagao,
consolidagdo e sustentabilidade. Tudo
baseado numa missdo sociocultural. Di-
ferente do que inicialmente foi pensado,
o CCC ndo esta mais vinculado apenas as
figuras de Cartola e da Mangueira; atin-
giu uma responsabilidade sociocultural
e econOmica sobre o samba e ganhou
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reconhecimento em varias esferas, inclu-
sive internacional.

Desde 2015, ja atuando em prol de
um novo conceito institucional, o Museu
do Samba vem cautelosamente cons-
truindo uma transi¢do para uma institui-
¢do cujo mandato é significativamente
mais abrangente do que o anteriormen-
te exercido pelo Centro Cultural Cartola.
Dado o impacto do trabalho do museu
pela salvaguarda do legado do samba e
seus agentes, o Museu do Samba vem
assumindo centralidade nas costuras e
engajamento dos diversos stakeholders
ligados ao samba ndo sé no Rio de Janei-
ro, mas também em todo o Brasil.

O Museu do Samba entende que um
dos legados centrais do samba é seu alto
potencial como transformador e aglutina-
dor social. Mais que uma manifestacdo
artistica, o legado do samba emana da
interconexao entre as estruturas sociais,
lagos afetivos e herangas culturais de suas
comunidades afrodescendentes de ori-
gem. A invisibilidade das narrativas destas
comunidades marginalizadas da memdria
oficial, como descrita neste texto, € um
fendmeno que afeta a todos os brasileiros
igualmente — pois ndo sé as comunidades
excluidas sdo privadas da visibilidade e
dignificagcdo de suas memdrias, mas tam-
bém esta invisibilidade continua a privar
sistematicamente, conscientemente ou
nao, o restante da sociedade brasileira do
entendimento de sua memdria coletiva e
identidade integral, ja que nossa cultura
é inegavelmente fruto da soma de todas
estas partes, sejam elas oficialmente re-
conhecidas ou ndo.

Desta forma, o Museu do Samba as-
sumiu para si o propésito ambicioso de
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contribuir para a reavaliagdo do que é
ser brasileiro por meio do legado e da
historia do samba e seus agentes e em-
poderar a comunidade afrodescendente
na sociedade brasileira. Este mandato
faz do Museu do Samba um importan-
te agente cultural nos ambitos regional,
nacional e internacional. Esta ambicao é
amparada pelo conceito do desenvolvi-
mento de museus socialmente respon-
saveis, um movimento museolégico de
vanguarda que vem ganhando forga na
comunidade internacional, amparado
em um conjunto distinto de valores que
ddo forma a sua pratica e perspectivas.
Com base nestes valores, o Museu do
Samba se apresenta um museu inclusivo,
que busca representar toda a sociedade
em suas colec¢des, exposicdes, displays e
atividades — e ndo somente voltado para
as comunidades que o visitam. Entender
as reais necessidades de suas comunida-
des e facilitar sua participa¢do nas deci-
sOes e dia-a-dia do museu, além de fazer
com que suas vozes sejam ouvidas, sdo
aspectos centrais dos propdsitos que o
Museu do Samba pretende estabelecer.
Olhar para além de seus muros e man-
datos tradicionais, oferecendo servicos
necessarios para a obtencao dos impac-
tos sociais identificaveis e mensuraveis,
assumindo posicionamentos éticos e
nao se esquivando de assuntos contem-
poraneos, desafiadores e provocadores.
Um Museu de posicionamento firme em
relacdo a questdes importantes para o
Brasil de hoje (direitos humanos, desi-
gualdade social, preconceito, racismo,
sexismo e violéncia), proativo e ndo pas-
sivo, que se envolve em praticas consis-
tentes de advocacy.

A musealizacao de um patriménio...



Pensando sempre nas implicages éti- partida para o processo de profunda re-
cas de seu trabalho e estando alerta a visdo e planejamento pelo qual o Museu
diferencas e sensibilidades culturais. Es- do Samba esta passando no ano de 2016
tes valores permeiam todas as atividades para tornar-se uma instituicdo a altura
do Museu do Samba, e ja sdo ponto de dos sonhos de sua comunidade.
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El area de acervos del
Centro de Capacitacion
Cinematografica

en México

Introduccion

Debido a los acelerados cambios — es-
pecialmente tecnoldgicos — por los que
atraviesan los recursos de informacién
(materiales cinematograficos, libros, pu-
blicaciones periddicas, archivos digitales,
etc.), se ha hecho imperante que las pau-
tas referentes a la descripcién y normali-
zacion documental tengan la capacidad de
adaptarse y adecuarse a las necesidades
actuales de organizacion de dichos recur-
sos. Estas modificaciones también hacen
necesario considerar elementos nuevos
en la descripcién catalografica en convi-
vencia con elementos preliminares, pero
gue en algunos casos han cambiado su
terminologia, caracteristicas y alcances.

Por otra parte, haciendo especial hinca-
pié en la conservaciéon del medio ambiente
y la constante actualizacién de estas pau-
tas, es que ahora permiten su consulta y
aplicacion no necesariamente en formato
impreso, sino ahora en entornos digitales
soportados en Web. Ya que esto facilita,
agiliza y garantiza su acceso e implemen-
tacion en las actividades propias de la des-
cripcién y organizacion documental.

Sandra Alondra Aguiniga Quintana

Lic. en Bibliotecologia y Estudios de la Informacién (UNAM),
bibliotecaria y catalogadora (Centro de Capacitacion
Cinematogréfica, A.C.).

Circe Itzel Sdnchez Gonzalez

Lic. en Bibliotecologia y Estudios de la Informacion (UNAM),
bibliotecaria y catalogadora (Centro de Capacitacion
Cinematogréfica, A.C.).

En definitiva, estos cambios hacen im-
perativo implementar nuevas formas de
trabajo, terminologia, normatividad y her-
ramientas tecnolégicas que permitan la
Optima organizacién de la informacién de
nuestros acervos institucionales. Ya que
de lo contrario, se reflejard en un crecien-
te rezago y autolimitacién de la informaci-
on en detrimento de la comunidad de usu-
arios a la que dirigimos nuestros servicios.

Centro de Capacitacion
Cinematografica, A.C.

El Centro de Capacitacién Cinemato-
grafica, A.C. (CCC) se funda en 1975 por
los cineastas Carlos Velo y Luis Bufiuel, el
Lic. Rodolfo Echeverria Alvarez, el Mtro.
Manuel Gonzalez Casanova, entre otros.
Su objetivo es formar cineastas de alto
nivel profesional en las dreas técnicas y
artisticas de la cinematografia nacional,
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en la que inciden de manera multidirec-
cional su actividad académica, su labor
de produccién y su difusién cultural.

El CCC se encuentra adscrito a la Se-
cretaria de Cultura (México) y esta con-
siderada como una de las 15 mejores
escuelas de cine en el mundo?. Perte-
nece al Centre International de Liaison
des Ecoles de Cinéma et de Television
(CILECT) a través del cual se han impul-
sado diversos proyectos en conjunto con
otras escuelas afines.

Actualmente es dirigida por el Mtro.
Henner Hofmann quien es miembro de
la American Society of Cinematogra-
phers (ASC, EUA) y la Asociacién Mexi-
cana de Cinefotégrafos (AMC, México).

Produccion filmica anual

A lo largo de sus 40 afios de existencia,
los estudiantes y profesores del CCC han
desarrollado la produccién cinematogra-
fica de la institucién. En la actualidad se
cuenta con poco mas de 500 ejercicios, los
cuales ingresan anualmente al acervo de
la siguiente manera:

15 Ficciones | (blanco y negro: 16 mm)

9 Ficciones Il (color: 35 mm, 16 mm)

10 Documentales (35 mm, 16 mm y sopor-
tes digitales)

9 Tesis (35 mm y soportes digitales)

1 Largometraje Ficcion (Opera Prima) (35
mm y soportes digitales)

1 Largometraje Documental (Opera Prima)

(35 mm y soportes digitales)

1
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Dichas producciones cinematografi-
cas participan en aproximadamente 200
festivales nacionales e internacionales.
Asimismo, se han obtenido cerca de 721
premios entre los que destacan: El Ariel
(Ciudad de Meéxico), La Diosa de Plata
(Ciudad de México), El Premio Mayahuel
de Plata (Guadalajara, México), La Pal-
ma de Oro (Festival de Cannes, Francia),
El Oso de Oro (Festival Internacional de
Cine de Berlin, Alemania), y una nomina-
cién a los Premios Oscar (Academia de las
Artes y las Ciencias Cinematograficas de
Estados Unidos) en la categoria de Mejor
Documental en 2015.

El area de acervos: hiblioteca,
videoteca, transito, rescate
y conservacion

El CCC cuenta con un valioso acervo
bibliografico especializado en cine y otros
temas afines, asi como una creciente pro-
duccioén filmica, videografica, iconografica
y digital. Este se inicidé con una importante
donacién de libros pertenecientes a Carlos
Velo y Tere Velo, por lo cual el area lleva
sus nombres respectivamente. Se encuen-
tra dividido en colecciones segun su so-
porte y formato.

A partir del 2009 se reestructurdé el drea de
acervos bajo la coordinacién de Lisa Johnson,
quien ha conformado un equipo de trabajo
interdisciplinario cuyos integrantes son:

Victor Pichardo (preservacion digital de pro-

ducciones del CCC), Isabel Huerta (auxiliar

The Hollywood reporter (August 7, No. 25, 2015,). Hollywood, Calif. : Wilkerson Daily Corp.
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administrativo, iconografia y transito), Vic-
tor Huitréon (rescate y soporte técnico de
equipos y materiales obsoletos), Robert As-
cher (videotecario), Circe Sanchez (bibliote-
caria y catalogadora), Alondra Aguifiiga (bi-
bliotecaria y catalogadora) y Erendira Islas
(conservadora de materiales filmicos en 16

y 35 mm, en béveda climatizada).

En el 2010, su coordinadora gestiond la
inscripcion del CCC ante la Federacién In-
ternacional de Archivos Filmicos (FIAF), que
es la asociacién de archivos de cine mas
importante del mundo. Actualmente reune
a 155 instituciones afiliadas (85 miembros
y 70 asociados) localizadas en 74 paises.
Entre los objetivos de estas instituciones
se encuentran el rescate, la restauracion, la
conservacion, la organizacion documental y
la divulgacién de obras cinematograficas,
asi como de sus documentos asociados.
Mismos que en conjunto conforman la his-
toria de la cinematografia mundial, desde
sus origenes y hasta nuestros dias.

Desde entonces el Centro de Capacita-
cién Cinematografica, A.C. como miem-
bro asociado activo de la FIAF, ha man-
tenido una amplia y directa participaciéon
ante la Comision de Conservacién y Pre-
servaciéon y la Comision de Catalogacion
y Documentacion.

Por otro lado, desde el 2012 el CCC
se adhirié a
mericana de Archivos de Imagenes en
Movimiento (CLAIM). En ella participan
archivos filmicos y diversas instituciones
provenientes de paises como: Argenti-
na, Bolivia, Brasil, Chile, Colombia, Costa
Rica, Cuba, Ecuador, El Salvador, México,
Perdq,
na, Uruguay, entre otros.

la Coordinadora Latinoa-

Puerto Rico, Republica Dominica-

8o
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En sus reuniones anuales se discuten
los asuntos comunes de mayor interés
respecto al estado, la conservacién, la pre-
servacion, la organizacién, la catalogacion
y la difusién de los patrimonios cinemato-
graficos nacionales.

En el caso particular de México, se
conformd un grupo de trabajo interinsti-
tucional en el que participan especialistas
provenientes del Centro de Capacitacion
Cinematografica, A.C., la Cineteca Nacio-
nal, El Instituto Mexicano de Cinematogra-
fia y la Filmoteca de la UNAM.

Uno de los acuerdos de este grupo fue
revisar la situacion de la descripcion de
sus colecciones, con el fin de identificar
diferencias y coincidencias para estable-
cer términos comunes que permitieran
el proceso de la organizacién documen-
tal de sus acervos cinematograficos y sus
documentos asociados con base en las
normas de catalogacién internacionales
vigentes.

A partir de diversas sesiones de trabajo
se generd una Propuesta de Politicas de
Catalogacion para Materiales Cinemato-
graficos, aplicando las pautas RDA, ISBD,
MARC 21 y FIAF. En dicha propuesta, se
establece ademas una matriz comun en
cuanto a la terminologia y su aplicacion
en la descripcién normalizada para la cre-
acion de sus registros catalograficos.

Este documento fue presentado y acep-
tado por unanimidad ante la Reunidon de la
CLAIM que se llevd a cabo en la Ciudad de
Monterrey, Nuevo Ledn en octubre de 2013.

El Area de Acervos...



El valor de la organizacién documental

El CCC, A.C. desempefia su labor acadé-
mica y funge a la vez como productora y
difusora de sus propias producciones ci-
nematograficas por lo que en el Area de
Acervos fue necesario entre otras cosas:

a) Asegurar que la informacién de las pro-
ducciones y sus documentos asociados que-
daran disponibles en una plataforma de ges-
tion de informacién conforme a los intereses
y objetivos de la institucién.

b) Registrar, gestionar y normalizar la infor-
macion catalografica de sus diferentes co-
lecciones conforme a las normas y politicas
nacionales e internacionales de organizaci-
6n documental vigentes.

c) Organizar y gestionar los procesos propios
de la adquisicion, la catalogacion, la circula-
cion, el control de autoridades, las estadisti-
cas, etc., de todos sus materiales.

d) Optimizar y agilizar la consulta y localiza-
cién de la informacion por su comunidad de
usuarios a través de un catalogo de acceso
publico en linea (OPAC).

e) Asegurar la cooperacién e intercambio de
informacién catalografica con otras institu-

ciones similares.

Gracias a ello se han logrado crear y
establecer registros normalizados de las
producciones cinematograficas y de los
documentos asociados, optimizando vy
agilizando todos los procesos y flujos de
trabajo dentro del Area de Acervos del
CCC. Ademas ha permitido una mayor
comunicacion con las diferentes areas
sustantivas dentro de la institucion en
beneficio de la comunidad de usuarios in-

terna y externa; asi como todos aquellos

Sandra Alondra e Circe Itzel
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interesados en el estudio e investigacion
de diversas tematicas asociadas a la indu-
stria cinematografica.

Estas actividades han logrado posicio-
nar al CCC como una institucion de van-
guardia ante la comunidad de archivos
filmicos nacionales e internacionales.
Ademas de ofrecer sugerencias y com-
partir aportaciones concretas dirigidas
—entre otras- hacia la comunidad biblio-

tecaria y archivistica de habla hispana.

Manual de procedimientos para
la catalogacion de materiales
cinematograficos

Con base en las caracteristicas de los
diferentes soportes y formatos en que
ingresan las producciones cinematogra-
ficas al acervo del CCC, fue necesario:
revisar, analizar, normalizar e imple-
mentar la informacién catalografica de
sus distintas colecciones en un Sistema
de Gestién de Unidades de Informacion
(SGB) comun que siguiera los acuer-
dos presentados durante la reunién de
la CLAIM. Ademads de aplicar las nuevas
pautas de catalogacion de la FIAF (ahora

basadas en FRBR, RDA, entre otras).
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De tal suerte, en 2015 se solicitd la
asesoria directa de la Coordinadora de
la Comisién de Catalogacion y Documen-
tacion de la FIAF, Nancy Goldman vy su
colaborador Michael Campos-Quinn;
guienes recibieron, analizaron y apro-
baron los ejemplos de los registros cata-
lograficos que les fueron enviados.

En consecuencia, se elabordé un man-
ual de procedimientos que tiene el obje-
tivo de ser un instrumento guia para la
creacién de registros catalograficos nor-
malizados de documentos de este tipo.
Asimismo, ofrece una serie de referen-
cias rapidas a las pautas de catalogacion
internacionales vigentes tanto para la
descripcion de los contenidos (pelicu-
las, trailers, pruebas de cdmara, mate-
rial inédito, programas de television,
etc.), de los soportes (rollos de pelicula,
casetes de video, videodiscos, archivos
de video, etc.), de los formatos (35 mm,
16 mm, Betacam, DVCAM, DVD, Blu-ray,
DCP, etc.), asi como de su apropiada
transcripcion, colocacion y agrupacion
dentro de un sistema automatizado de
gestion de informacion basado en meta-
datos, haciendo uso de la puntuacion
ISBD prescrita para ello.
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De ahi que el manual se encuentra ba-
sado en las normas de catalogacion in-
ternacionales vigentes que se describen
a continuacion:

FRBR (Requisitos Funcionales de los
Registros Bibliogrdficos = Functional Re-
quirements for Bibliographic Records):
es un modelo conceptual del universo
bibliografico que ofrece una nueva es-
tructura y terminologia. Al tiempo que
define los objetivos principales de los
catdlogos y se enfoca en las tareas del
usuario: encontrar, identificar, seleccio-
nar y acceder a todo tipo de recursos de
informacion.

RDA (Recursos: Descripcion y Acceso
= Resources: Description and Access):
pautas basadas en los Requisitos Fun-
cionales de los Registros Bibliograficos
(FRBR),
para la Creacion de Registros de Auto-
ridad = Functional Requirements for
Authority Data (FRAD) y Reglas de Ca-
talogacion Angloamericanas (RCAA2) 22
ed., que proporcionan un conjunto de

Requerimientos Funcionales

instrucciones sobre el registro de datos
gue apoyan la descripcién y localizacion
de todos los tipos de contenidos y me-
dios (recursos de informacion).

El Area de Acervos...



FIAF Moving Image Cataloguing Ma-
nual (publicado recientemente el 29 de
abril de 2016): especifica los requisitos
gue permiten la descripcidon e identifica-
cién de los materiales de imagen en mo-
vimiento y define los elementos para su
descripcion. Este se fundamenta en el mo-
delo FRBR, las pautas RDA y otras.

ISBD (Descripcion Bibliogrdfica Interna-
cional Normalizada = International Stan-
dard Bibliographic Description): deter-
mina el conjunto de datos que se deben
registrar o transcribir en un orden especi-
fico como base para la descripcién de un
recurso que se esta catalogando.

Emplea puntuacidn prescrita como
medio para reconocer y mostrar este con-
junto de datos y hacerlos comprensibles
independientemente del idioma en el que
se realice su descripcion.

MARC 21 (Machine Readable Catalo-
guing): es el formato electrénico universal
gue permite crear registros bibliograficos
legibles por un sistema automatizado de
gestion de bibliotecas (u otro tipo de uni-
dad de informacion).

Es importante aclarar que este manual
de procedimientos aln se encuentra en de-
sarrollo, revision y aprobacién. Ya que fue
entregado en junio de 2016 en el 722. Con-
greso de la FIAF (Bolonia, Italia), a la nueva
Coordinadora de la Comisién de Cataloga-
cién y Documentacion, Thelma Ross.

Es vital sefialar que este documento no
pretende contener ni reemplazar ninguna
de las normas de catalogacién interna-
cionales en las que se encuentra basado
y descrito. Por el contrario, su intencién
fundamental es ofrecer una serie de re-
ferencias rapidas a dichas pautas para su
posterior consulta directamente en las

Sandra Alondra e Circe Itzel
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plataformas que ofrece cada una de ellas.
Esto, considerando los avisos legales y de
privacidad, correspondientes.

Seminario-Taller de Catalogacion
de Materiales Cinematograficos:
FIAF-RDA

De acuerdo al interés del equipo del
Area de Acervos del CCC de compartir los
conocimientos y experiencias adquiridos
durante la creacion de los registros cata-
lograficos de los materiales cinematogra-
ficos; en diciembre de 2015 la presidenta
de la CLAIM y el director del CCC acorda-
ron impartir un curso de catalogacion es-
pecializado en este tipo de documentos.
Se logré ademas obtener la subvencién
del Programa Ibermedia-Escuela sobre
Ruedas vy el apoyo de la Federacién Inter-
nacional de Archivos Filmicos.

En consecuencia, se invitd a colaborar
en la coordinacién de dicho curso, al jefe
del departamento de catalogacion de la
Filmoteca de la UNAM, Angel Martinez.

Por consiguiente, el curso denomi-
nado: “Seminario-Taller de Catalogacion
de Materiales Cinematograficos: FIAF-
RDA”, fue gestionado por la jefa del Area
de Acervos del CCC e impartido por las
bibliotecdélogas Alondra Aguifiiga y Circe
Sanchez. Este se llevd a cabo del 25 al 29
de abril del 2016 en el Centro de Capacit-
acion Cinematografica, A.C.

Su objetivo principal consistio en in-
crementar el nivel de conocimientos y la
aplicacion de las normas de catalogacién
internacionales vigentes (FRBR, RDA,
FIAF, MARC 21 e ISBD), dirigido a los cata-
logadores que colaboran en los Archivos
Filmicos pertenecientes a la CLAIM.
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Se contd con la participacion de 33 asis-
tentes provenientes de 10 paises de Améri-
ca Latina de las siguientes instituciones:

Museo del Cine Pablo C. Ducrds Hicken
(Argentina)

Arquivo Nacional do Brasil

Fundacidén Patrimonio Filmico Colombiano
Archivo Imagen (Costa Rica)

Cinemateca Nacional del Ecuador

Centro de Capacitacion Cinematogréfica,
A.C. (México)

Filmoteca de la UNAM

Instituto Mexicano de Cinematografia
Cineteca Nuevo Ledn (México)

Filmoteca PUCP (Peru)

Archivo General de Puerto Rico

Archivo Histérico del Museo de la Palabra 'y
la Imagen (El Salvador)

Archivo Nacional de la Imagen y la Palabra
(Uruguay)

Cabe sefialar que en la actualidad, esta
labor ya estad siendo implementada en al-
gunos de los archivos filmicos asistentes,
como parte de la actualizacién y mejora de
los procesos de organizacion documental
de sus colecciones. Por otra parte, es im-
portante destacar que esto se ha llevado a
cabo teniendo como base el material didac-
tico titulado “Manual de Procedimientos
para la Catalogacion de Materiales Cine-
matograficos” anteriormente citado.

En un cuestionario final de evaluacion
del Seminario-Taller se obtuvieron en gene-
ral puntajes de 5 (Excelente) en un 98% de
los aspectos que se indican a continuacion:

e Organizacion, logistica y desarrollo
e Latematicay su aplicacién

e Expectativas
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e Tiempo de exposicidon

¢ Materiales didacticos

¢ Calidad del Seminario-Taller

¢ Instalaciones y espacios de trabajo
¢ Alimentacién y servicio de café

e Desempefioy trato del personal a cargo

No obstante, algunos de los comenta-
rios de los participantes coincidieron en:

Reforzar y profundizar los conocimientos

con mayor tiempo de practicas

Creacién de tesauros especializados

en cine a nivel latinoamericano

El trato de los funcionarios fue fundamen-

tal para lograr los objetivos planteados

El equipo de trabajo fue profesional y

amable

Se generaron nuevas expectativas para di-

versos cursos de capacitacion

Mantener la capacitacion en forma colec-

tiva y comprometida

Continuar con la rigurosidad, organizacion

y disciplina de trabajo

Al concluir el Seminario-Taller, el grupo
de asistentes presentaron la propuesta
-por unanimidad- de contar con un repre-
sentante y/o enlace de CLAIM ante la Co-
mision de Catalogacion y Documentacion
de la FIAF; invitando a las instructoras del
seminario a proponerse para ello.

Conclusiones

En definitiva se constata que la aplicaci-
on de las pautas internacionales de la or-
ganizacién documental hace posible, entre
otras actividades, la correcta organizacion,
identificacién, seleccion, acceso y difusién
de los distintos materiales que conforman
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los acervos. Ademas con ello serd posible el
intercambio de informacién de tales obras
y manifestaciones cinematograficas entre
instituciones de la misma naturaleza; a par-
tir de que se establezcan acuerdos, normas
y politicas para dichos fines.

Se invita a la comunidad bibliotecaria y
archivistica a establecer y/o buscar apoyos
de financiamiento para poder continuar
con la capacitacion que tuvo su iniciativa
en el Programa Ibermedia-Escuela sobre
Ruedas; ya que ha dado su ultimo apoyo
a este seminario. Mas aln se espera re-
forzar y continuar el trabajo colaborativo
y comprometido para estos fines a nivel
nacional e internacional, en favor del pa-
trimonio audiovisual en su conjunto.

Para ello, se sugiere el desarrollo de
una estrategia de sensibilizacién dirigida
a los creadores, las autoridades institu-
cionales, los investigadores, asi como a
todos aquellos interesados en dicho pa-
trimonio acerca de la ardua labor y el
valor de las actividades y retos que im-
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plican la preservacidn, la conservacion,
la organizacién y difusién de estos ma-
teriales y contenidos. Ademds de lograr
la formacién y el reconocimiento de los
profesionales dedicados a éstas activida-
des, principalmente en América Latina.
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A propaganda
da politica:
os filmes do Ipes

Viviane Gouvéa

Mestre em Ciéncia Politica pela Universidade
Federal do Rio de Janeiro, pesquisadora

do Arquivo Nacional e editora da

revista Arquivo em Cartaz.




Brasil precisa de vocé, Depende

de mim, Portos paraliticos, Que é

a democracia?, Criando homens
livres... Estes sdo alguns titulos dos filmes
criados pelo Ipes (Instituto de Pesquisa e
Estudos Sociais) no inicio dos anos 1960.
Quinze filmes de cerca de dez minutos
cada um dedicam-se a construir a ima-
gem de uma nagdo de boa indole, crista
e avessa a conflitos, de um pais carregado
de potencial e pronto para o futuro que,
no entanto, encontra-se dividido e amea-
¢ado por forgas extremistas que o empur-
ram para a crise e o caos. Cinquenta anos
depois, tais filmes nos dizem muito acerca
de quem fomos e, também, de quem so-
mos hoje: a forca das imagens do subde-
senvolvimento insistente e do progresso
sonhado; o medo insidioso que se deixava
entrever nas imagens de guerra e morte,
sonorizadas de forma dramatica; a ame-
aca nada velada nas palavras do locutor,
descrevendo um futuro vermelho e negro
a espreita, que dependia apenas da omis-
sdo do povo para cruzar definitivamente o
caminho do pais.

Os filmes produzidos pelo Ipes tinham
por objetivo refor¢ar os medos presentes
na sociedade brasileira e inseri-los em uma
narrativa adequada aos interesses do Ins-
tituto, ou seja, promover uma nogao bas-
tante especifica de democracia, desmobi-
lizar (e demonizar) quaisquer movimentos
sociais que se afastassem desta nogdo, e
propiciar uma atmosfera adequada para a
desestabilizacdo de um governo que consi-
deravam avesso a seus interesses, identi-
ficados com demandas populares percebi-
das como ameacgadoras.

O Ipes foi criado em 1961, aglutinando
empresarios, militares de alta patente,
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intelectuais e profissionais liberais cujo
objetivo manifesto era

coordenar o pensamento e a a¢do daqueles
que nado querem ficar de bragos cruzados
diante da catastrofe que nos ameaga [...]. Evi-
tar que a dificil situagdo que o Brasil atraves-
sa comprometa nossas instituigdes democra-
ticas e tradigGes cristas. [...]. Dar um conceito
novo a democracia, ao desenvolvimento [...].
Através de uma competente equipe técnica e
de servigos oferecidos, disseminar os princi-

pios do Ipes entre a maioria do povo.

Se o instituto mostrava-se bastante
claro quanto a sua missdo e aos seus
objetivos maiores, tanto seus métodos
quanto as intengbes subjacentes as suas
propostas sao percebidos apenas através
da leitura da documentacgdo que compse
seu fundo e de uma analise detida dos
filmes que produziu.

Em 1974, dois anos depois do encer-
ramento das atividades do Ipes, um dos
seus membros, o general Jodo José Batis-
ta Tubino, doou ao Arquivo Nacional ma-
terial produzido pelo instituto ao longo de
mais de dez anos. Sdo documentos escri-
tos e iconograficos, além de quinze filmes
produzidos antes do golpe de 1964.

Embora relativamente pequeno,
longe de conter toda a documentacgdo
produzida pelo instituto em seus dez
anos de atividade, o fundo é uma fon-
te impressionante de informagdes que
nos ajudam a compreender a atuagdo
de parcelas da elite nacional ao longo
de trés décadas: da gestdo do golpe que
derrubou Jodo Goulart em 1964, a elabo-
racdo de propostas de politicas publicas
e gestdo concretizadas nos governos mi-
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litares, passando pela participagdao nos
orgdos publicos e pela propaganda in-
tensa através de livros, filmes, cartilhas e
panfletos, que procuravam desqualificar
e demonizar governos populares e movi-
mentos sociais, a documentagdo produ-
zida pelo instituto expbe as intencgdes e
concepgoes politicas desta elite.

Os filmes sao emblematicos. Em um
dos primeiros (se ndo o primeiro), O que
é o Ipes, imagens idilicas filmadas no Rio
de Janeiro tomam a tela: a praia de Ipa-
nema, montanhas cobertas de florestas e
a narragao ao fundo, descrevendo a terra
em um tom muito semelhante a carta de
Pero Vaz de Caminha. Banhistas brincam
na praia, despreocupadamente, mas em
menos de quinze segundos o tom se al-
tera radicalmente: as brancas nuvens no
céu tropical se fundem, escurecem e se
transformam no rosto de Fidel Castro. E
uma fotografia, assim como as imagens
seguintes, que alternam tropas, protes-
tos populares com diversas imagens de
Castro e outros revoluciondrios cuba-
nos. A musica suave da lugar a uivos e
apupos de uma multidao indefinida, e o
narrador silencia por alguns instantes.
Depois da revolugdo cubana, surgem
imagens (ainda fotografias) de Moscou,
do lider soviético da época, Kruschev, e
do seu antecessor, Stalin; Hitler discur-
sando para uma multiddo, e fotografias
das atrocidades cometidas sob a suas-
tica. S3o imagens perturbadoras que
associam claramente conflitos sociais e
violéncia extrema; é inquestionavel que
os regimes mostrados sdo indesejaveis e
deletérios para a paz social. A revolugao
cubana é ainda muito recente, mas dela
ja se sabe o principal: sua filiagdo ao re-
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gime soviético, em nada melhor do que o
regime nazista.

As associagbes construidas pelas ima-
gens e a atmosfera de édio por elas evo-
cadas funcionam como um poderoso aviso
direcionado ao publico alvo dos progra-
mas, que tradicionalmente ja olhava com
desconfianga para a ameacga constante-
mente apresentada nos filmes: o comu-
nismo. E recorrente em muitos filmes (e
publicacdes) o medo visceral que o Ipes
tinha e buscava incutir em sua audiéncia
da “ameaca vermelha”. No ambiente da
Guerra Fria, a crescente polarizagdo do
mundo entre “mundo livre” e “comunista”
intensificava a aversdo a qualquer trago
gue fosse identificado como do inimigo, o
que resultava em uma rejeicao generaliza-
da a qualquer proposta que viesse de se-
tores populares, ou com eles identificados;
a qualquer tipo de intervengao no setor
produtivo; e até mesmo ao simples didlogo
com 0s movimentos sociais.

“O Brasil vive momentos dificeis. As
manifestacbes populares tornam-se cada
vez mais agressivas [...]. A inquietagdo
atinge os meios rurais”. O pais atravessa-
va um dos seus muitos periodos de insta-
bilidade. Tradicionalmente, uma das for-
mas de desqualificar as lutas sociais tem
sido a de acusa-las de desunir o pais e
ameacar a paz social com uma violéncia
avessa a uma suposta indole pacifica do
brasileiro, transformando demandas le-
gitimas em fatores de desestabilizagdo e
fragmentacdo da nagdo. E uma narrativa
gue nao encontra sustenta¢ao na nossa
historia, carregada de confrontos e re-
pressdo aberta e violenta aqueles que
desafiam a ordem vigente. Mas foi du-
rante muito tempo usada para evitar que
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as classes populares se organizassem de
forma autébnoma e assumissem uma po-
sicdo de maior enfrentamento.

O que é o Ipes continua a desfiar uma
série de temas recorrentes nos filmes
que produziu: enquanto o locutor alerta
para a violéncia das manifesta¢des po-
pulares, sucedem-se imagens de protes-
tos e seus cartazes ameacgadores: “com
a fome ndo se brinca”, e de camponeses
de enxada na mdo conversando entre si,
um ar sério e compenetrado em seus ros-
tos. O filme ndo precisa de palavras para
mostrar que o homem do campo que se
organiza oferece um enorme perigo para
a “pacifica” sociedade brasileira. Toma
a tela a imagem do perfil do territdrio
nacional, um mapa estilizado em negro,
que é tomado por um enorme ponto de
interrogacdo: é a “inflacdo desenfreada”,
“0 governo indeciso”, o “regime hibrido”;
e a pergunta, “o que nds estamos fazen-
do para impedir que o pais seja arrasta-
do para um regime de extremos?”.

Os filmes eram dirigidos a uma plateia
mista. Exibidos nos cinemas, em clubes
sociais, em igrejas Brasil afora — em ca-
pitais, sublrbios, cidades pequenas e
médias —, buscavam despertar ou inten-
sificar no cidadao brasileiro o medo da
desordem e caos social trazidos prin-
cipalmente pela influéncia comunista,
em oposicdo a um mundo tentador de
ordem e progresso, ao alcance de cada
um, bastando que trabalhassem com
afinco e seguissem as receitas ministra-
das pelo Ipes. Tentavam engajar o que
consideravam cidaddos “capazes” na de-
fesa do Brasil “livre”: “ndo podemos ficar
omissos” era a palavra de ordem, uma
convocagao a agao. A situacdo do Brasil
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representava “um desafio para os res-
ponsaveis pelo destino do pais”, leia-se,
para os homens adultos, brancos, instru-
idos e, em geral, empresarios ou profis-
sionais liberais.

Muitas s3ao as imagens recorrentes
nos filmes reforcando as mensagens ipe-
sianas: o trabalhador dedicado que, apds
um dia de trabalho arduo e honesto, em
uma empresa moderna e conscienciosa,
chega em casa para desfrutar da paz da
sua familia (o trabalho enobrece o ho-
mem, e a felicidade na esfera privada
deve ser defendida a todo custo diante
das agitacGes politicas das ruas); a atua-
¢do daigreja catdlica, essencial mediado-
ra entre classes inerentemente colabora-
tivas (os trabalhadores e os empresarios),
que as vezes entravam em desequilibrio
(em O Ipes é o seguinte, um exemplo é a
cena em que um padre faz prelecdo em
um bairro pobre, para pessoas humildes,
gue apenas ouviam de cabeca baixa, ab-
sorvendo as instrugdes do clérigo); a boa
vida a almejar: o cinema, o clube, a praia,
o futebol com os amigos (além, é claro,
da ja citada vida em familia); o valor do
trabalho (seja no campo, em construgées
na cidade, em laboratdrios, na padaria,
na fabrica); a importancia do voto como
instrumento primordial da verdadeira
democracia, instrumento que nos iguala
a todos e permite o acesso a uma vida
melhor, inexoravelmente levando, em
algum momento futuro, a um patamar
de desenvolvimento similar as nagdes
europeias e aos Estados Unidos. A vida
como ela devia ser, como ela podia ser,
ameacada pelos extremismos (leia-se:
movimentos sociais autdnomos a exigir
maior participacdo na riqueza nacional e
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no processo politico) e pelo comunismo
(ou qualquer posigdo politica antagbnica
ao que o Ipes propunha).

Assim, entre imagens de caos e guer-
ra, por um lado, e de trabalho e paz do
outro (a seguranga que permite o desen-
volvimento), os filmes do Ipes levavam
aos espectadores mensagens bastante
simples acerca do que se deve fazer e,
especialmente, do que ndo se deve fazer
para alcancgar a felicidade de nagao.

O fotografo e cineasta francés Jean
Manzdén e a produtora I. Rozemberg reali-
zaram os filmes, ocasionalmente, em par-
ceria com outras empresas e profissionais
(na documentacdo escrita, ha fortes indi-
cios da participacao de Carlos Niemeyer e
sua produtora Canal 100, assim como do
escritor Rubem Fonseca na redac¢do dos
roteiros; este Ultimo era membro atuante
do Ipes, integrando a dire¢do da entidade
em 1962/63). A qualidade técnica do ma-
terial é incontestavel, e o diretor francés
consegue criar climas que variam com im-
pressionante rapidez.

Uma das caracteristicas marcantes
dos seus filmes é a utilizagcdo de imagens
iconograficas, a maioria, de arquivo,
qgue por vezes superavam em tempo de
exibicdo as imagens em movimento. As
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Meu caro amigo
Chico Moreira!

Mauro Domingues

Coordenador-geral de processamento e preservagao
do acervo/Arquivo Nacional.

“Nunca me interessou uma ideia que ndo resista a muitos anos de abandono”

No dia 20 de janeiro de 2016, quando
a cidade do Rio de Janeiro comemora-
va a sua fundagdo, chega pelo telefone
uma mensagem angustiada em que a
Jucara Palmeira, amiga desde 1981, da
Universidade Federal Fluminense (UFF),
e que trabalhou com o Chico Moreira na
Cinemateca do Museu de Arte Moderna
(MAM/RJ) durante muitos anos, tentava
localiza-lo. Mal sabiamos que naquele
momento nosso querido amigo ja tinha
resolvido partir por vontade prédpria,
sem deixar sinais € nem mesmo um até
breve, caso isso seja possivel.

Iniciamos imediatamente uma busca
incessante ligando para amigos em co-
muns, na busca de pistas que nos levas-
sem a encontrar o Chico. Quase como se
faz com filmes ditos perdidos, na tentativa
de reunir fragmentos e chegar o mais per-
to do filme como ja foi um dia. Quantas
vezes eu e Chico buscamos informagGes
sobre filmes perdidos. Como imaginar
gue um dia eu tentaria localiza-lo, man-
tendo uma expectativa de éxito. Com os
filmes tivemos boa sorte muitas vezes.

96

M

(GABRIEL GARCIA MARQUES).

Conheci o Chico Moreira no inicio dos
anos de 1980 na Cinemateca do MAM, no
Rio de Janeiro. Naquela época era e ain-
da é até hoje o Chico do MAM. A mesma
Cinemateca que anos mais tarde iria de-
miti-lo, com uma diregdo, na época, que o
tratou tdo mal. Acompanhei esse periodo
bem de perto e ndo foi facil para ele supe-
rar esse momento, se é que foi superado.

Em 1986, ingressei na Embrafilme,
no Centro Técnico Audiovisual (CTAV),
Arquivo de Matrizes, justamente quan-
do os filmes estavam sendo transferidos
do antigo prédio onde funcionava a area
técnica da Embrafilme, na praca da Re-
publica, no Centro da cidade do Rio de
Janeiro, onde ocupava parte do prédio
da Radio MEC. Com a construcdo do Cen-
tro de Tecnologia Audiovisual (CTAv), na
avenida Brasil, no bairro de Benfica, to-
dos os filmes foram transferidos para as
novas instalagdes, que possuiam as me-
Ihores condicBes técnicas para preserva-
¢do de filmes naquele momento.

A amizade que ja existia com o Chico
Moreira foi fortalecida por uma relagdo
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profissional, j& que naquele momento o
Brasil possuia duas referéncias na area
de preservagdao audiovisual, o Chico no
Rio de Janeiro e o Jodo Sécrates de Oli-
veira, em S3o Paulo, na Cinemateca Bra-
sileira. Esses eram tempos dificeis! Ndo
havia, como hoje, uma comunicacdao
instantanea e a disponibilidade de in-
formagbes, mas havia, entre um peque-
no grupo, uma espécie de cumplicidade
que garantia que os erros e acertos fos-
sem de alguma maneira compartilhados.
Também eram bons tempos!

Em tempos sem computadores po-
derosos e acessiveis, as velhas fichas, as
listas e a boa memdria nos salvavam de
buscas implacdveis a filmes considera-
dos perdidos. A partir desse momento,
foi possivel me aproximar profissional-
mente do Chico, construir e compartilhar
com ele alguns “sonhos”, que descobri-
mos ter algo em comum. Um deles e que
considero o mais importante, era criar
no Rio de Janeiro uma estrutura que
permitisse a restauracao de filmes. Até
entdo, somente a Cinemateca Brasileira,
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em S3do Paulo, possuia uma estrutura ca-
paz de restaurar filmes. Esse foi até seus
ultimos dias o “sonho” perseguido e infe-
lizmente ndo alcancgado.

Durante os anos de 1980 e inicio de
1990, tentamos por diversas vezes criar
uma estrutura de restauragdo, capaz de
duplicar filmes encolhidos, na Cinemate-
ca do MAM e na Lider Cine Laboratério,
com a adaptacdo de equipamentos e pro-
cedimentos. Na Cinemateca nao havia
condigdes pela falta de recursos e tam-
bém pela dificuldade de convencimento
dessa necessidade, por mais dbvia que
possa parecer em uma cinemateca.

A Lider Cine possuia uma excelente
estrutura de laboratério comercial, mas
ndo tinha uma experiéncia na area de
restauracdo. Tudo isso era muito novo
e incipiente no Brasil. Além disso, havia
a necessidade de justificar a atividade
como algo rentavel sob o aspecto econ6-
mico. Em alguns momentos, a expectati-
va da Lider Cine de tornar a restauracdo
de filmes como algo vidvel economica-
mente, nos deu a possibilidade de tran-
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sitar no laboratorio com certa liberdade,
conhecer equipamentos e os técnicos,
nos preparando para um momento que
deveria chegar um dia.

As dificuldades técnicas, a falta de
recursos e a falta de um mercado que
tornasse a atividade economicamente
vidvel, mais uma vez ndo proporcionou
0 que esperavamos. Mesmo assim, con-
tinuamos na expectativa de montar uma
estrutura de copiagem ética quadro a
guadro, que permitisse a duplicagao de
filmes encolhidos. A intengcdo era mon-
tar esta estrutura que denominamos de
“parte seca” do processo de restauracdo
fora do laboratdrio comercial. Neste, fi-
caria a “parte molhada” do processo de
restauragdo, que é mais complexa e cara.

Em 1995, o Chico me falou da possibi-
lidade de montar no CTAv esta tal “parte
seca” do processo. Imediatamente fa-
lei com o Sérgio Sanz, entdo diretor do
CTAv, que nos autorizou a tocar o proje-
to, desde que ndo pedissemos dinheiro.
Isso foi combinado, mas ndo foi cumpri-
do da minha parte, ja que por mais de
uma vez pedi dinheiro ao Sérgio para to-
car a nossa ideia. O Sérgio Sanz sempre
nos atendeu!

Tinhamos a ideia, o conhecimento e
sabiamos exatamente o que queriamos,
faltavam-nos as habilidades técnicas
para reunir tudo isso em um sé local.
Neste projeto, contamos também com
a parceria dos técnicos do CTAv, Alexan-
dre Coelho e Aloisio Gonzaga, que resol-
veram de forma criativa as dificuldades

mecanicas e eletrdnicas que foram apa-
recendo.

Um copiador ético, quadro a quadro,
para filmes 35 mm, com um sistema de
pré-banho que permitia que o filme fos-
se envolto em percloroetileno® e, com
isso, resultados muito
semelhantes ao sistema de janela mo-
Ihada. Estava montada a “parte seca” do
processo de restauragdo.

Este equipamento possuia uma ca-

conseguiamos

racteristica até entdo inédita, que foi a
instalacdo de uma camera de video no
visor da camera 35 mm (video assist), a
qual possibilitava visualizar em um mo-
nitor de video o fotograma a ser duplica-
do. Assim, poderiamos fazer ajustes de
enquadramento quadro a quadro, com
muito rigor, mantendo desse modo a es-
tabilidade da imagem. Na aquela época
isso era uma novidade no Brasil.

Outra caracteristica importante era a
portabilidade do equipamento, que ne-
cessitava apenas de uma tomada e um
local com refrigeracdo e exaustdo, tendo
em vista o uso do percloroetileno. Esta-
va ali montado o protdtipo, gentilmente
apelidado de “Tracktanna”.

Uma camera Arriflex 35 mm, adapta-
da, com avanco do filme invertido, o mo-
tor original substituido por um motor de
para-brisas de automovel, que traciona-
va o filme quadro a quadro, uma cadmera
de video instalada no visor da camera
Arriflex 35 mm (video assist), que permi-
tia a visualizagdo do fotograma e ajustes
precisos de enquadramento, o traciona-

1 Tetracloroeteno (Cl2C=CCl2) é um composto quimico fabricado, largamente usado para a limpeza a seco de
produtos (frequentemente chamado “fluido de limpeza a seco”) e desengraxe de metais. E também utilizado na
producdo de outros produtos quimicos e alguns produtos de consumo, especialmente para desengraxe e limpeza.
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mento do filme deteriorado feito tam-
bém por um motor de para-brisas de au-
tomovel que funcionava em sincronismo
com o motor da cadmera, um sistema de
pré-banho que era a nossa janela molha-
da, onde o filme encolhido era imerso
totalmente no percloroetileno. Assim, o
percloroetileno preenchia os riscos de
suporte e eliminava-os oticamente, ndo
permitindo o registro destes riscos de su-
porte no filme utilizado para duplicagdo.

Um problema encontrado durante
esse processo foi a escolha do material
a ser utilizado no recipiente do percloro-
etileno, ja que este solvente é bastante
agressivo em alguns polimeros, o que
impossibilitava a utilizacdo de recipien-
tes “plasticos”. Depois de alguns dias
estudando quais materiais poderiam ser
utilizados, porém procurando manter o
custo perto de zero, pois ndo havia mais
recursos para a compra de um recipien-
te caro, surgiu, de modo criativo, a ideia
de utilizarmos uma simples marmita de
aluminio como recipiente para o per-
cloroetileno, que iria cumprir mais uma
digna missdo, além da alimenta¢do do
trabalhador, a também digna missdo de
eliminar os riscos de suporte dos filmes
deteriorados.

O sistema 6tico utilizado foi uma lente
Cooke, muito usada no cinema, com um
tubo de extensdo fabricado no CTAv, que

nos permitia fotografar na proporc¢ado de
1:1, ou seja, 100% do fotograma.

Imaginavamos naquele momento que
este equipamento poderia contribuir
nao s6 com o CTAv, mas sim com todos
os arquivos de filmes, jd que parte do
processo poderia ser feito no local onde
estdo os filmes. Com isso, o custo seria
menor, e poderiamos formar profissio-
nais que seriam aqueles que ja atuavam
nos arquivos e cinematecas, além de
desmistificar a atividade. Isso era parte
do que sonhavamos!

Depois de muitos testes com filmes
utilizados em fotografia e sobras de ne-
gativos de som, em que buscavamos nao
restaurar um filme, mas sim testar se as
caracteristicas do equipamento pode-
riam nos garantir o que imagindavamos,
estes materiais eram revelados no CTAy,
ja que eu e o Chico tinhamos adquirido
um tanque de revelagdo portatil, de até
30 metros de filme. A partir da seguranga
que o0 equipamento nos proporcionou,
foi possivel partir para um projeto de
restauracdo de forma concreta.

O Chico tinha na Cinemateca do MAM
um fragmento de cdépia nitrato, com cer-
ca de dois minutos, de um filme chama-
do Opera Sidéria,> de Annibal Requido,
de 1912. Esse filme passou por algumas
tentativas frustradas de duplica¢do na Li-
der Cine, o que proporcionou alguns pro-

2 Adpera Sidéria, de Augusto Stresser, foi originariamente escrita em 1909 em dois atos, em partitura para piano

e vozes. Posteriormente, recebeu acréscimo de um terceiro ato e orquestragdo de Léo Kessler, adquirindo a forma
final. Fez estreia em 3 de maio de 1912, no Teatro Guayra, em Curitiba. A 6pera tem como pano de fundo a Revo-
lugdo Federalista, que as cidades de Curitiba e Lapa haviam vivenciado poucos anos antes, com dramaticidade, no
confronto conhecido como Cerco da Lapa. Por sua vez, o libreto conta a histéria de um amor romantico e tragico,
no triangulo amoroso entre a jovem Sidéria, o idealista Alceu e o apaixonado Juvenal. Annibal Requido, pioneiro do
cinema paranaense e amigo de Augusto, registrou em imagens a primeira montagem da dpera paranaense.
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blemas que se acumularam aos ja exis-
tentes, tais como sinais de encolhimento
avangado, riscos de suporte e marcas da
grifa de tracdo, por conta de tentativas
anteriores de duplicagdo em equipamen-
tos ndo adaptados.

Com o filme Kodak pancromatico
5234, fizemos a primeira restauragio
com o copiador ético quadro a quadro
do CTAv. Foi gerado, entdo, um interne-
gativo quadro a quadro, com janela mo-
Ihada, revelado e montado no CTAv. A
partir deste internegativo, foi feita uma
copia no laboratério comercial.

Desse modo, estava comprovado que
era possivel restaurar filmes sem grandes
aparatos tecnoldgicos e este equipamento,
que surgiu de muitas conversas, se apre-
sentava como alternativa para os arquivos
e cinematecas espalhados pelo Brasil.

Este momento das nossas carreiras
profissionais é fundamental para des-
crever o que aconteceu dai em diante na
restauracao de filmes no Brasil. Tinhamos
um equipamento de custo muito baixo,
gue poderia ser deslocado de forma sim-
ples, para locais, especialmente arquivos
e cinematecas, com poucos recursos fi-
nanceiros, onde sé havia a necessidade
de ponto elétrico e refrigeracdo, que
serviria ndo apenas para a duplicagdo de
filmes encolhidos, mas também para a
formacdo de profissionais que poderiam
se dedicar a esta atividade.

No tempo em que convivemos, creio
que este foi o objetivo a ser perseguido

pelo Chico, ou seja, montar uma estrutu-
ra que permitisse agilidade no processo
de restauracdo, de forma auténoma, dai
a mania de adquirir equipamentos anti-
gos e obsoletos. Chegamos ao cumulo
de adquirir uma camera Arriflex 16 mm
que havia caido no mar e estava oxidada.
A camera foi recuperada e depois serviu
para um novo copiador para filmes 8 e 16
mm. Adquirimos também outros equipa-
mentos e pedagos de equipamentos, na
maioria dos casos bastante “surrados”,
na tentativa de adaptd-los para um fim
mais nobre.

Outro fato muito importante é que na-
guele momento o Brasil ndo utilizava o
filme Kodak pancromatico 5234, que é o
indicado para a produc¢do de internegati-
vos em branco e preto. O CTAvy, durante o
processo de duplicacdo do filme O desco-
brimento do Brasil, de Humberto Mauro,
de 1937, importou diretamente da Kodak
o filme Kodak pancromatico 5234. Apés a
chegada do filme no Brasil, a Lider Cine-
matografica realizou os testes de proces-
samento, para a duplica¢do do filme.

Com as sobras do Kodak pancromatico
5234, foi feito o internegativo do Opera
Sidéria, bem como trechos do filme Avi-
so aos navegantes, de Watson Macedo,
de 1949. Nessa ocasido, o Chico ja havia
sido demitido da Cinemateca do MAM e
contratado pela Labo Cine, empresa que
comprou a Lider Cinematografica, para
criar e chefiar o departamento de res-
tauragdo da empresa. Na época, o Centro

3 Kodak Eastman Grdo Fino duplicagdo Panchromatic Film Negative 5234, caracterizado por elevada nitidez,
tem sensibilidade pancromatica, baixa velocidade. Filmes em preto e branco sdo projetados para fazer negativos
duplicados positivos mestre, ou internegativos a partir de originais de reversao.
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de Pesquisadores do Cinema Brasileiro
(CPCB) iniciou um dos mais sélidos proje-
tos de restauracgdo de filmes do Brasil, que
teve inicio com o Aviso aos navegantes.

O mais completo material existente do
filme era uma cépia 16 mm que estava
em poder de um colecionador. Essa copia
¢é bastante contrastada e, possivelmente,
uma cépia que nao foi aprovada e seguiu
caminhos ndo conhecidos até chegar ao
colecionador. Além do contraste, a copia
ndo estava completa, o que dificultava
o processo de restauracdo. O produtor
do filme, a Atlantida Cinematografica,
possuia alguns trechos em 35 mm, com
qualidade muito superior a copia 16 mm,
mas ja apresentava encolhimento.

A Labo Cine ainda ndo possuia um
equipamento capaz de duplicar filmes
encolhidos e a alternativa foi duplicar
os trechos em 35 mm no copiador oético
do CTAv. A cépia 16 mm foi ampliada na
Labo Cine e depois todas as cenas foram
montadas, possibilitando, assim, a res-
tauracdo quase completa do filme.

A iniciativa desse projeto no CTAv foi
fundamental para a carreira profissional
do Chico, pois foi a partir da experiéncia
desse equipamento que os novos equipa-

mentos utilizados pelo Chico, nos muitos
filmes restaurados, foram concretizados.

Em 2002, quando fui para o Arquivo
Nacional, o equipamento do CTAv foi
desmontado e o Sérgio Sanz ja ndo era
mais o diretor.

Em pouco mais de trinta anos conse-
guimos trabalhar, imaginar e concretizar
alguns sonhos.

Nas ultimas vezes que nos falamos ou
nos encontramos, o tempo que n3o nos
viamos ficava esquecido, meio que dei-
xado de lado, como se ndo importasse,
como se ndo fosse tempo perdido. Jd ndo
tdo jovens, ainda discutiamos projetos e
imaginavamos equipamentos possiveis e
impossiveis que ficaram apenas em nos-
sas mentes.

No dia 21 de janeiro deste ano, surpre-
so como os que foram avisados, s6 me
restava cumprir as formalidades, o que
ndo era do agrado do Chico, informal,
sempre com as mesmas roupas, corte de
cabelo e que tinha o habito de apagar os
telefones no celular quando se aborrecia
com alguém. O meu permanecia gravado
em seu celular.

O numero do telefone dele continua gra-
vado no meu celular. Recuso-me a apagar!









Haroldo Costa
em cena: samba,
luta e histéria

Existe uma maneira de ser negro. Se
vocé ndo toca tamborim, ndo vai ao pa-
gode, ndGo toma cachaga, ndo vai na ma-
cumba, vocé ndo é la muito negro. Ser
negro no Brasil é uma tarefa.!

Haroldo Costa vem dirigindo, atuando,
dangando, escrevendo e pesquisando ha
mais de seis décadas. Nasceu no Rio de
Janeiro em 13 de maio de 1930, dia da
assinatura da Lei Aurea, ainda hoje uma
data celebrada, apesar do espago que o
dia 20 de novembro — dia de Zumbi dos
Palmares — vem ganhando entre aqueles
gue celebram a luta dos negros pela li-
berdade e igualdade.

Viviane Gouvéa

Mestre em Ciéncia Politica pela Universidade
Federal do Rio de Janeiro, pesquisadora

do Arquivo Nacional e editora da

revista Arquivo em Cartaz.

Apds o falecimento de sua méae, aos
dois anos, muda-se para Maceid, de
onde retorna aos dez anos. Adolescen-
te, atua pela primeira vez na peca O fi-
lho prodigo, de Lucio Cardoso, em mon-
tagem do grupo Teatro Experimental do
Negro, de Abdias do Nascimento. De
acordo com o préprio Haroldo, sua en-
trada no grupo deu-se de forma quase
fortuita, substituindo um ator que nao
havia comparecido ao ensaio. Entre os
companheiros de palco estavam atores
que fariam histdria no teatro e na tele-
visdo, como Ruth de Souza, Milton Gon-
calves e Grande Otelo.

1 <https://www.youtube.com/watch?v=En9arYiX_Sk>.
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A partir da experiéncia teatral, busca
criar novas formas de trabalhar danga,
musica e teatro, e juntamente com um
grupo de jovens atores, também oriun-
dos do Teatro Experimental do Negro, cria
uma companhia de danga que, em 1950,
parte em uma longa viagem por diversos
paises. Batizada de Brasiliana, a compa-
nhia apresenta um trabalho fortemente
influenciado pelo folclore brasileiro, em
especial, pelo maracatu e por festas re-
gionais como reisado e bumba meu boi.

De volta ao Brasil, conquista o papel
principal na peca Orfeu da Conceigéo,
escrita por Vinicius de Moraes. A estreia
da pega no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, em 1956, foi acompanhada do
langamento da sua trilha sonora em vinil,
composta por Tom Jobim. Mais uma vez
Haroldo trabalhava com o Teatro Experi-
mental do Negro, que compunha boa par-
te do elenco. Adaptada a partir do mito
classico de Euridice e Orfeu, a historia é
trazida para o mundo do samba e das fa-
velas cariocas, o espetaculo inspirou um
filme poucos anos depois, uma producao
franco-italiana-brasileira chamada Orfeu
da Conceigdo, dirigido por Marcel Camus.

O Orfeu foi a semente da bossa nova.
A partir dali o Tom e o Vinicius come¢a-
ram a trabalhar (...) e ai surgiu Cangdo
do amor demais.?

Antes do fim da década de 1950, Ha-
roldo estrearia um programa na radio
MEC, Estampas brasileiras, juntamente
com Artur da Tavola, na época conheci-
do como Paulo Alberto Monteiro. E em
1958 dirige o longa-metragem Pista de

grama, uma comédia romantica estrelada
por Paulo Goulart e Yond Magalhdes. Em
uma cena de uma festa no filme, Elizeth
Cardoso aparece ao lado de Jodo Gilber-
to cantando a Cangdo do amor demais,
considerado o primeiro sucesso da bossa
nova. Haroldo Costa faria apari¢cdes es-
poradicas nas telas de cinema, principal-
mente como ator: Cleo e Daniel (1970),
de Roberto Freire; Tanga — deu no New
York Times (1986), de Henfil; e Papd — rua
Alguém 555 (2003), de Egidio Eronico, en-
tre outras participacdes. Também marcou
presenca em telenovelas da extinta TV
Manchete, Bandeirantes e da Rede Globo.
Apaixonado pela cultura brasileira e, em
especial, por samba e carnaval, Haroldo Cos-
ta participou do corpo de jurados do desfile
das escolas de samba do Rio de Janeiro até
1963, quando um desfile do Académicos do
Salgueiro fez com que se tornasse torcedor
da agremiagao, a respeito da qual escreve-
ria dois livros: Academia do samba (1984) e
50 anos de gléria (2003). Passou entdo a co-
mentar o desfile das escolas de samba para
a TV Globo, ainda nos anos 1960, e a inte-
grar o corpo de jurados do Estandarte de
Ouro, do jornal O Globo. Seu envolvimento
com a televisdo permaneceu desde entdo.
Parte da equipe que trabalhou na Rede
Globo desde o inicio da emissora, Haroldo
Costa produziu e dirigiu programas pionei-
ros que contavam com nomes como Agildo
Ribeiro, Chacrinha e Dercy Gongalves.
Acompanhando as intensas transfor-
mac0es pelas quais passou o carnaval nas
ultimas décadas, Haroldo nunca se deixou
abater pelo pessimismo que muitas vezes

2 <https://www.youtube.com/watch?v=VSKBNPKzCfc>.
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ecoava has vozes dos criticos destas trans-
formacgGes. Percebendo que as mudancas
na grande festa acompanhavam as trans-
formacGes na proépria cidade, incluindo sua
geografia, buscou chamar a ateng¢do para
novas formas de se brincar o carnaval.
Ciente das conexdes existentes entre poli-
tica, religido e carnaval (escreveu um livro
chamado Politica e religides no carnaval,
em 2007), defende a importancia das esco-
las de samba no processo de aceitagdo da
cultura e religido de origem africana. Além
disso, salienta a diversidade potencial da
maior de todas as festas populares. O es-
trondoso sucesso dos blocos de rua cario-
cas na ultima década apenas confirmou o
gue Haroldo dizia: o carnaval é uma festa
viva, dinamica, transformadora.

O carnaval é a coisa mais com cara de
Brasil que existe®

Além das obras sobre sua escola de co-
racdo, Haroldo Costa lancou outros livros.
Pesquisador e estudioso das artes e da
insercdo do negro da sociedade brasilei-
ra, ele escreveu: Na cadéncia do samba
(2000), 100 anos de carnaval no Rio de Ja-
neiro (2001), As escolas de Lan (2002), Er-
nesto Nazareth, pianeiro do Brasil (2005),
Catullo da Paixdo (2009), Nagdo quilombo
(2011), entre outros. Em 1982, langa a cole-
tanea Fala, crioulo, reunindo depoimentos
de negros de diferentes condi¢des sociais,
projeto relancado em 2008, com 0 mesmo
nome e novos depoimentos, e a mesma
guestdo: o que é ser negro no Brasil?

As novelas de hoje sdo conceituais.
Ndo hd um compromisso com o Brasil,
temos que mostrar o Brasil. O que vocé

3 <http://canalbrasil.globo.com/programas/espe-
lho/videos/3601238.html>.
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vé hoje sdo novelas nérdicas. (...) Essas
pessoas ndo se veem representadas na
televisdo, ou pouco se veem. Que auto-
estima elas podem ter? Zero.*

A versatilidade e a diversidade marca-
ram a carreira de Haroldo Costa. Engajado
no movimento estudantil na juventude, sua
trajetoria explicita a conexdo necessaria en-
tre a luta pelo fim do racismo, seja nas artes,
seja no dia a dia, e uma luta politica mais
ampla. O engajamento artistico, politico,
social fazem parte de um mesmo processo.

Cada vez que hd um endurecimento, um
fechamento politico, o negro é atingido
diretamente porque todas as suas reivin-
dicagbes particulares, a exposi¢do de suas
dnsias, a valorizagdo de sua histéria, desde
que ndo sejam feitas segundo os ditames

oficiais, cheiram a contestagdo subversiva.’

Produtor, ator, diretor de cinema, tea-
tro, televisdo, radialista, escritor, pesquisa-
dor. Em 2016 o Arquivo em Cartaz presta
homenagem a Haroldo Costa, cujo estreito
envolvimento com a cultura e a identidade
brasileiras se expressou em um sem nume-
ro de formas e meios, trazendo para os pal-
cos, telas e paginas as dancas, as musicas
e as histdrias que compdem manifestagbes
artisticas do nosso povo. Além de uma
mesa de debate dedicada a sua carreira, o
filme Pista de Grama ganhara sessao espe-
cial em pelicula no CineArte Uff.

Sou biscateiro porque trabalho em vd-
rios setores. Sou ator, escritor, jornalista,
comentarista, produtor. Sou biscateiro.
Me chamou, eu estou.®

4
5
6

Viviane Gouvéa

M

" ARQUIVO EM CARTAZ

<https://www.youtube.com/watch?v=F111wxp-hR8>.
COSTA, Haroldo. Fala, crioulo. Rio de Janeiro: Record, 1982. p. 17.
<http://www.piratininga.org.br/novapagina/leitura.asp?id_noticia=2054&topico=0utros%20Temas>.

FESTIVAL INTERNACIONAL
DE CINEMA DE ARQUIVO
a

107



OFICINA DE CRIACAO DE FILMES

LANTERNA MAGICA

Ana Moreira coordenadora da oficina lanterna magica/Arquivo Nacional.




Projetar luz sobre as imagens de arquivo é o mote da Lanterna Magica.
Concebida para ser um laboratdrio, convite estimulante ao exercicio criativo,
encontra na conducdo de Joel Pizzini fluxo e refluxo para a experimentagao
cinepoética. Em 2016, chega a sua 22 edigdo, trazendo na bagagem uma
colegdo de sete belos filmensaios resultantes da Oficina de 2015, e aposta
na surpresa de mais uma promissora geragao de criadores.

Reunindo o conceito basico do fazer cinematografico, a oficina consagra a
vocagdo das imagens de arquivo, provenientes dos acervos audiovisuais do
Arquivo Nacional, na produgdo de obras de valor documental e artistico. Um
exemplo extraordinario é o filme vencedor da | Mostra Lanterna Magica,
Testemunha ocular da histéria, de José Carlos Faria, Matheus Topine e
Telma Barros, que conquistou o juri oficial e o voto popular. Um dos seus
realizadores, José Carlos Faria, da seu depoimento:

Na oficina Lanterna Magica do Festival
Arquivo em Cartaz de 2015, ministrada
pelo cineasta Joel Pizzini, tive a oportuni-
dade de me tornar um “cineasta tardio”,
pois em plena terceira idade realizei meu
primeiro filme. Cinco horas do acervo
audiovisual do Arquivo Nacional foram
exibidas aos participantes e utilizadas na
elaboragdo de curtas de até sete minutos.

Entre telejornais, cinejornais e cole-
¢Oes particulares disponibilizados, havia
material da extinta TV Tupi, mais especi-
ficamente do Reporter Esso, principal no-
ticioso radiofénico e televisivo dos anos
1940 a 1960. Ele era “o primeiro a dar as
ultimas” e adotava, também, o slogan de
“Testemunha ocular da histéria”.

Minha memodria afetiva foi reavivada, ao
examinar os filmes de reportagens do pro-
grama, pois me deparei com um persona-
gem familiar, denominado por mim e pelos
meus irmdos de “o Gordo”. Ele aparecia
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com frequéncia nos filmes do programa,
nas mais diferentes situa¢des: ora como
“papagaio de pirata” atras de alguma per-
sonalidade, ora como repérter, ora como
um curioso ou um figurante no fundo da
cena. Era evidente que procurava o enqua-
dramento da camara e se posicionava de
maneira a ser filmado. Junto com Matheus
Topine e Telma Barros realizamos o curta
explorando esse personagem, tendo como
pano de fundo o Repdrter Esso. Em todas
as cenas estava “onipresente” o0 nosso per-
sonagem “o Gordo”.

O Arquivo Nacional propiciando a rea-
lizagdo de curtas na oficina Lanterna Ma-
gica, com aproveitamento do material do
seu acervo audiovisual, faz com que este
se mantenha vivo e ndo apenas como
memoria estocada, mumificada. Como
ensinou Pizzini, citando Harun Farocki, a
ideia é “dar novo sentido as velhas ima-
gens”, ou seja, “ressignifica-las”.
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Sobre a oficina de 2016

A magia do imaginario

Joel Pizzini

A Lanterna Magica volta a brilhar no
segundo desafio lancado pelo Arquivo
Nacional em seu movimento de aproxi-
magdo com um publico dvido em se re-
conhecer através do acervo audiovisual
preservado ha décadas no Rio de Janeiro.

A proposta da oficina atualizada a par-
tir da experiéncia do ano passado come-
¢a a resultar em novas interpretacdes do
material de arquivo, levando-se em con-
ta outras possibilidades narrativas.

Com a participagdo de pessoas de va-
rias origens profissionais e estudantis, a
oficina oferece espaco para livres leituras
gue abarcam desde o viés mais classico
até experimentos que flertam com a vi-
deoarte e o filmensaio. E neste processo
de imersdo surgem articulagGes inespera-
das que revelam atalhos inusitados e mo-
dos irreverentes de revisitar a histdria. A
proposicao do curso foi justamente abrir
o campo de investigacdo destas imagens,
valorizando a reciclagem ao invés de culto
ao padrao de qualidade. Ou seja, a mate-
rialidade carrega em si um grau de drama-
ticidade que a visdo higiénica e cumulati-
va tipica do arquivismo procura esterilizar
na hora de valorar o acervo.

A abertura do Arquivo Nacional para
autores preocupados com a pesquisa de
linguagem sacode a poeira da historia,
reafirmando a insercdo da instituicdo
no ambito contemporaneo e atraindo

com isto a comunidade de estudantes
gue acreditam no poder transformador
da memédria, bem definida pelo poeta
e compositor Wally Salomdo como uma
“ilha de edi¢do”.

Ao chamar de “Lanterna Magica” a
producdo da oficina, num gesto ousado
aposta-se na dimensao onirica e simbdli-
ca inerente as contradi¢cbes e paradoxos
gue compdem este complexo imaginario.

O carater oficial deste material reu-
nido, visto de maneira ndo moralista, é
digno de releituras que certamente tra-
rdo a tona revelagGes desconcertantes,
assim que a alquimia comandar a mon-
tagem. As combinag¢des de imagens que
nunca estiveram juntas e a destilacdo do
rango que impregna sobretudo os cine-
jornais permitirdo um olhar mais arejado
e transgressor sobre o passado. A expo-
sicdo durante a oficina de cenas referén-
cias no género e métodos de autores que
se dedicam a recria¢cdes desta natureza
potencializaram o debate, despertando
o rigor e a exigéncia na construcdo des-
tes filmes, sem adesdo ao modelo linear,
cinico, ilustrativo e cronolégico herdado
da televisao.

Desta forma, a Lanterna Magica segue
acesa em busca de um novo sentido para
velhas imagens, como preconizava o ci-
neasta Harun Farocki. Nos revemos no
Arquivo em Cartaz!
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OFICINAS TECNICAS
Conservacao de
documentos audiovisuais

Fatima Taranto
Conservadora de documentos audiovisuais/Arquivo Nacional
Coordenacéao das oficinas técnicas — 2016.

A 22 edicdo do Festival Internacional de
Cinema Arquivo em Cartaz — Festival In-
ternacional de Cinema de Arquivo, ofere-
ce ao publico cinco oficinas técnicas:

e conservagdo de documentos fotograficos,
filmicos e sonoros (3);

e tratamento arquivistico de documentos
audiovisuais (1);

e 0som no cinema (1).

Elas serdo ministradas pelo corpo téc-
nico de servidores do Arquivo Nacional e
especialistas convidados.

As oficinas integram as atividades do fes-
tival e contardo com aulas tedricas e prati-
cas nas dependéncias do Arquivo Nacional.
Seu objetivo é contribuir para a capacitacdo
e o aperfeicoamento das praticas inerentes
aos procedimentos basicos de conservacao
e tratamento arquivistico de acervos audio-
visuais; estimular e despertar o interesse de
profissionais, estudantes de cinema, arqui-
vologia, biblioteconomia e museologia pela
area; difundir e perpetuar o conhecimento
de profissionais especializados.

Seguindo o sucesso da aula aberta da
oficina técnica de Conservagdao de Do-
cumentos Fotograficos na 12 edigdo do
ARQUIVO EM CARTAZ, convidamos mais
uma vez a especialista Sandra Baruki,
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conservadora-restauradora de fotografia
para ministrar a oficina “Nog¢Ges basicas
de conserva¢do de documentos fotogra-
ficos”, em conjunto com a equipe de con-
servacdo fotografica do Arquivo Nacional/
COPAC. Ela é graduada em arquitetura e
urbanismo pela Universidade Federal do
Rio de Janeiro (UFRJ-1985) e em comu-
nicacao pela Universidade Federal Flumi-
nense (UFF-1990). Mestranda em conser-
vagdo, pela Camberwell College of Arts,
Londres-2001, possui titulo de mestre em
artes visuais, revalidado pela Escola de Be-
las Artes da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ-2002). Integra a equipe téc-
nica do Centro de Conservagdo e Preser-
vacdo Fotografica da Fundagdo Nacional
de Artes (Funarte) desde 1986, onde atua
como coordenadora na drea de preserva-
¢do e conservagado de acervos fotograficos.

A oficina “Tratamento arquivistico de
documentos audiovisuais”
trada pela professora Rosa Inés Novais
Cordeiro, professora no Departamento
de Ciéncia da Informag¢do da Universida-
de Federal Fluminense (UFF). Na univer-
sidade suas atividades estdo ligadas ao
ensino, pesquisa e extensao, onde lecio-
na e orienta pesquisa nas graduacgdes de
Arquivologia e Documentacgdo, e no pro-
grama de Pds-graduacdo em Ciéncia da

sera minis-
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Informacdo. E doutora em Comunicacéo e
Cultura pela Universidade Federal do Rio
de Janeiro (UFRJ). Realizou o scholar-in-
residence (estagio sénior-CNPqg) na Uni-
versity of lllinois at Urbana-Champaign de
2010 a 2011, e o pés-doutorado no Ins-
tituto de Psicologia da Universidade Fe-
deral do Rio de Janeiro (UFRJ-2003). Sua
pesquisa investiga a andlise e a indexacdo
de imagens, filmes e audiovisuais em va-
rios cendrios sociais e culturais. E autora
do livro Imagem e movimento: uma cién-
cia da arte filmica e publicou varios arti-
gos em periddicos e capitulos em livros.
Para a oficina “O som no cinema”, con-
vidamos o também especialista, Edwaldo
Mayrinck engenheiro eletrénico gradu-
ado em 1980, selecionado pela Empresa
Brasileira de Filme S.A. (Embrafilme) para
participar de treinamento no National
Film Board of Canada, em 1985. E servi-
dor do corpo técnico do Centro Técnico
Audiovisual (CTAv) desde 1985, projetou
e supervisionou a instalagdo de equipa-
mentos, realizou transcri¢cdes, gravagdes
e mixagem de diversas co-produgdes do
CTAv, atua na drea de treinamentos, mi-
nistrando cursos de capta¢dao de som e
sonoriza¢ao de filmes, participou do pro-
jeto de renovagdo tecnoldgica do estu-
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dio de mixagem do CTAv, adaptacdo para
tecnologia digital, video e automacgao,
passando a ter a certificacdo para dolby
digital. Atuou como editor de som em va-
rios curtas-metragens e como professor
da cadeira de Estudos do Som na Escola
de Cinema Darcy Ribeiro de 2004 a 2006.
Outras duas oficinas, serdo ministradas
por servidores do Arquivo Nacional: “Con-
servacao de peliculas cinematograficas”,
sob a responsabilidade do arquivista, res-
taurador e fotégrafo Mauro Domingues,
atual Coordenador Geral de Preservagao
de Acervo (COPRA), e de Anténio Gon-
calves, engenheiro quimico da COPAC,
que falard sobre os polimeros no cinema,
e das equipes de conservacao de filmes da
COPAC e imagem em movimento da CO-
DAC; e uma outra oficina, “Conservagao e
processamento de documentos sonoros”
que terd a orientagdo do servidor e arqui-
vista Thiago Vieira, supervisor do setor de
documentagdo sonora, da conservadora
Isaura Lazaro da COPAC e da equipe de
documentos sonoros da CODAC.

Esperamos contribuir para a capacitagdo de
servidores e profissionais da area, e com a
renovagdo de profissionais da area da con-

serva¢do de documentos audiovisuais.
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Os arquivos do amanha

e e e e e e e e e e e e e e e e e e

Valéria Morse
Coordenacéo das atividades do Arquivos
do Amanhé&/Arquivo Nacional.

O Arquivo em Cartaz estreou em 2015 com duas atividades voltadas para publico
infanto-juvenil: as sessGes Arquivo Faz Escola e a Mostra Arquivos do Amanha que
buscaram aproximar esse publico do universo cinematografico.

Nas sessdes Arquivo Faz Escola foram exibidos filmes e documentdrios brasileiros
com o intuito de realizar reflexdes sobre temas atuais, abordando o cotidiano e sua
influéncia na formagdo deste “novo cidaddo”. Através de narrativas histéricas cultu-
rais, enfatizamos a utilizacdo do cinema como ferramenta de aprendizagem.

Na Mostra Arquivos do Amanha, duas escolas participaram com filmes produzidos
pelos alunos. A escola municipal Bolivar apresentou o filme Caminhos cruzados, em
que trés individuos separados por séculos encontram-se em um bairro do suburbio
carioca. Ja a escola técnica estadual Adolpho Bloch apresentou trés filmes: A Copa
da rua, sobre o papel do futebol na vida de criancas e jovens; Santa arte, filme que
percorre as ruas do bairro de Santa Teresa; e Artes em cena, em que dois jovens se
identificam através da arte.

Seguindo as orientacdes do regulamento, os participantes puderam documentar
eventos, fatos, lugares, costumes significativos de seu tempo, tendo como pano de
fundo a cidade do Rio de Janeiro, compreendendo seus bairros, comunidades, ruas,
localidades publicas, tradigdes culturais ou sociais. Perpetua-se desta forma a memé-
ria audiovisual para os arquivos do futuro.

Para o ano de 2016 e todos os anos vindouros, espera-se a participa¢cdo de um
maior nimero de escolas, envolvendo essa gera¢do tao afinada com midias digitais
na produgdo de conteudo, que fale a respeito dela mesma, contribuindo também
para a formagdo de um publico critico nas nossas salas de cinema.
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MOSTRA
COMPETITIVA

Mostra Competitiva Arquivo
em Cartaz 2016 recebeu ins-
cricdes de dezenas de filmes,
nacionais e estrangeiros, com presenga

minima de 30% de material de arquivo,
realizados entre 2014 e 2016. Um dos
principais objetivos da Mostra é divul-
gar e incentivar novas produgdes que
utilizem acervos de instituicdes arqui-
visticas brasileiras e internacionais, e
também de colegBes privadas.

Através desses filmes é possivel obser-
var os diferentes usos e possibilidades que
as imagens de arquivo permitem, muitas
vezes bastante distintos daqueles para o
qual foram produzidas originariamente.
As fontes dos materiais de arquivo utili-
zados nesses filmes incluem cinejornais,
fotografias, manuscritos, imagens de tele-
visao, filmes familiares e dudios.

Arealizacdo de um filme com imagens
de arquivo permite que estas sejam co-
nhecidas por um publico mais amplo,
distinto do seu publico-alvo original, ao
expandir os limites de sua producdo.
Tais documentos de arquivo adquirem
um novo ciclo de vida, com novos usos,
ao serem utilizados em documentarios,
obras de ficgdo ou filmes experimentais.

116

M

Mariana Monteiro da Silveira
Responsével pela Mostra Competitiva
do Arquivo em Cartaz.

A Mostra Competitiva desta 22 edi-
¢do do Arquivo em Cartaz pretender
oferecer uma amostra do que foi pro-
duzido a partir das imagens de arquivo
nos ultimos dois anos. Participam filmes
de curta, média e longa metragem que
concorrem nas categorias de melhor fil-
me de curta metragem, melhor filme de
média metragem, melhor filme de longa
metragem, melhor filme segundo o juri
popular, melhor dire¢do, melhor rotei-
ro, melhor edi¢cdo de imagem e melhor
pesquisa, além do Prémio Jurandyr No-
ronha para a melhor utilizacdo de mate-
rial de arquivo.

Em 2015, filmes como Tropicdlia, de
Marcelo Machado, Nitrate flames, de
Mirko Stopar, Elena, de Petra Costa, e
Boa morte, de Débora de Oliveira, rece-
beram os prémios do juri oficial. O juri
popular elegeu Joel e Gianni, de Maria
Rita Nepomuceno, o melhor filme da
competigao.

Além do prémio Batoque, os vencedo-
res sdo agraciados com a cessdo de ma-
terial do Arquivo Nacional para utilizagao
em producgdes futuras e com tempo de
utilizacdo de equipamento de edi¢ao no
CTAv (Centro Técnico Audiovisual)
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oPremio
Jurandyr Noronha
foi criado na primeira edicdo do Arquivo
em Cartaz, em homenagem ao pesquisador,
roteirista, cinegrafista e diretor de cinema
nascido em 1916 e falecido em 2015. Este prémio
é concedido ao filme que, segundo o juri oficial,
apresenta a melhor utilizacdo de material de
arquivo. Em 2015, o vencedor do prémio foi Nitrate
flames, uma producdo norueguesa dirigida por
Mirko Stopar que apresenta a trajetéria da
atriz Renee Falconetti, desde a sua atuacao
no filme Joanna Darc, na Paris dos anos
1920, até seu ocaso nos anos 1940,
em Buenos Aires.
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PH 0 FOT 03755.088: Portela no desfile das escolas de samba de 1973.
Correio da Manha

PH 0 FOT 04280.013: Unidos de S&o Carlos no desfile das escolas de samba de 1973
PH FOT 15134.15: Pixinguinha, junho de 1956. Correio da Manha

PH FOT 765.18: Ataulfo Alves e suas cabrochas. S.d. Correio da Manha

EH NEG 8721.001: Sagudo da radio Roquette Pinto. S.d. Agéncia Nacional

MIS 42769: Ataulfo Alves com as Pastoras e Bola Sete. S.d.
Museu da Imagem e do Som

PH FOT 15125.10: Violdo de Noel Rosa. Dezembro de 1963. Correio da Manha

PH FOT 15015.20: Cartola, novembro de 1971. Correio da Manha

PH FOT 4440.29: Incéndio na Praia do Pinto, maio de 1969. Correio da Manha

FF FMF 7.2 (6): Catalogos e folhetos de artigos cinematograficos, s.d. Familia Ferrez

ML DPE FOT 008-01: Mério Lago em desfile do bloco de carnaval
Sodade do corddo, 1987. Mario Lago

J 323: Periddico A Fita, 1916

W3 10 0407.02: Humberto Moraes Franceschi

PH FOT 12315.021: Emilinha Borba, outubro de 1972. Correio da Manha

W3 10 1424 _01: Humberto Moraes Franceschi

PH FOT 3709.087. Unidos de Sao Carlos, fevereiro de 1969. Correio da Manha
PH FOT 4278.19: Ritmistas da Unidos de Vila Isabel, fevereiro de 1969

PH O FOT 00253.018: Morro da Mangueira. Correio da Manha

QL 0 CDI.1: Panfleto “Carta da Integragdo” e folheto “O que é IPES”. IPES

PH FOT 15085.021: Moreira da Silva ensaiando “Na subida do Morro,”
setembro de 1959. Correio da Manha

W3 10 0904.01: Fundo Humberto Moraes Franceschi

W3 10 0369.01: Fundo Humberto Moraes Franceschi

PH FOT 253.003: Morro da Mangueira, fevereiro de 1968. Correio da Manha
PH 0 FOT 17566.009: Haroldo Costa, fevereiro de 1970

PH 0 FOT 17566.003: Haroldo Costa e Luis Bonfa, em ensaios para

a peca Orfeu da Conceicdo, setembro de 1956. Correio da Manha

Fotogramas Fundacgdo Centro Brasileiro de TV Educativa E 043. Entrevista
com Haroldo Costa no programa E preciso cantar, junho de 1978

PH 0 FOT 01020.008: Haroldo Costa em encenacao
do grupo Brasiliana, s.d. Correio da Manh3

PH FOT 15125.23: Mostra em homenagem a Noel Rosa,
dezembro de 1967.Correio da Manha

PH FOT 3921.8: Em cima da hora, margo de 1973.Correio da Manha

As imagens que ilustram o artigo A musealizagdo de um patrimoénio imaterial
brasileiro sdo de responsabilidade do Museu do Samba
e retratam o cotidiano do mesmo.

As imagens que ilustram o artigo El drea de acervos del Centro de Capacitacion
Cinematografica en México sao de responsabilidade do Centro de Capacitacién
Cinematografica e retratam o cotidiano do mesmo.
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