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RESUMO

O trabalho a seguir tem como eixo geral a composi¢céo de ideias que discutam as
ressonancias do Cinema e Museologia a partir da perspectiva de representagcdo no
filme “O Visitante do Museu” (1989), tendo em foco seu conteudo tematico e
narrativo. Para tal, foi construido um texto que abordou sobre o entendimento de
Cinema, Museologia, museus e a teoria da representagao, a partir de leis nacionais,
verbetes de dicionarios técnicos, livros, artigos académicos e ensaios filosoficos. O
intuito desta pesquisa é o de promover a aproximacédo dos campos de estudo do
Cinema e da Museologia, uma vez que ambos tratam, em suas particularidades,
sobre as dindmicas de representagcdo que sao inerentes a humanidade, suas

construcoes e interferéncias na realidade.

Palavras-chave: Museologia. Cinema. Museu. Representagao.



ABSTRACT

The following work has as its general axis the composition of ideas that discuss the
resonances of Cinema and Museology from the perspective of representation in the
film The Museum Visitor (1989), focusing on its thematic and narrative content. To
this end, a text was built with the purpose of understanding the concepts of Cinema,
Museology, museums and the theory of representation, based on national laws,
technical dictionary entries, books, academic articles and philosophical essays. The
purpose of this research is to promote the approximation of the fields of Cinema
studies and Museology, since both deal, in their particularities, with the dynamics of
representation that is inherent to humanity, its constructions and interferences in

reality.

Keywords. Museology. Cinema. Museum. Representation.
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1. INTRODUCAO

Cultura, uma palavra tao curta mas que é de dificil definicdo e caracterizacao.
Essa palavra e seus significados pouco precisos sempre me chamaram atengéo.
Sou um homem, preto, cisgénero, nasci e fui criado na cidade catarinense de
Blumenau. Cidade essa que € conhecida por ser “um pedacinho da Alemanha, da
Europa, no Brasil” parafraseando aqui os seus residentes tradicionalistas.

Justamente por conta dessa percepcao local pude compreender, conforme o
meu crescimento acontecia, que muito se prezava uma nogao de “germanidade” na
cidade e isso era refletido na arquitetura do centro urbano, no teatro, nas escolas,
bibliotecas e num tipo de instituicdo que sempre foi muito enigmatica e sempre
aticou minha curiosidade, os museus.

Na minha experiéncia, como cidadao blumenauense e posteriormente como
estudante de Museologia, museus blumenauenses sempre exaltaram grandemente
a “germanidade” advinda da heranga colonial da cidade e tal fato chamava minha
atengao por conta da auséncia de outros tipos de pessoas, de vidas, que fugiam dos
moldes e esteredtipos germanicos. Minha familia materna e eu nao tinhamos tragos
dos esteredtipos germanicos, eu tinha colegas na escola que eram chamados de
“indios™ que também ndo estavam nos conformes dessas caracteristicas. Logo, na
adolescéncia me peguei questionando os motivos pelos quais pessoas como meus
colegas indigenas, minha familia e eu ndo nos viamos presentes dentro da cultura
da cidade, pois pessoas como nos existiamos na cidade mas nao existiam na
historia popular e ou instituicoes.

A dialética do existir materialmente, mas inexistir culturalmente em minha
cidade natal germinou e cresceu nas minhas idiossincrasias. Tais percepc¢oes
existenciais unidas ao meu aprego por museus e demais instituicdes culturais
abriram caminho para o despertar do meu interesse e enveredar na Museologia.

Ao longo da minha trajetéria como graduando no curso de bacharelado em
Museologia na Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), pude compreender
0 quao importantes sdo os museus para a vida cultural de uma localidade ou
comunidade. Pude também aprender que essas instituicbes culturais especificas,

museus, sdo muito peculiares, pois a elas sdo socialmente delegadas fungdes de

! Leia-se germanidade como uma nogéo de tradigdo alema (germanica), ver em SANTOS (2015).
2 Forma pejorativa para se referir a pessoas indigenas.
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extrema importancia para o insumo e manutengcdo da organicidade cultural da
sociedade e, para que essas incumbéncias sejam cumpridas, 0s espagos
museologicos se valem de ferramentas e fundamentos que atuam como diretrizes
tedrico-praticas como, por exemplo, o tdo conhecido “tripé da museologia™, a
preservacao, a pesquisa e a comunicagao que prevé e sintetiza, de forma muito
basica, o arcaboucgo basilar das instituigdes museoldgicas.

Ao avancgar na minha formagdo académica fui adquirindo conhecimentos
sobre os processos e metodologias museologicas que vao desde a conservagao,
documentagédo e pesquisa de acervos até os processos expograficos de criagao e
desenvolvimento de projetos expositivos e de propostas curatoriais.

Todavia, percebi que quanto mais a Museologia se ramifica, seja no ambito
técnico ou a nivel tedrico, o distanciamento do foco de tratamento pratico e do
arcaboucgo tedrico ndo se desliga ou se torna insolito, apesar da diferenga do
exercicio, da praxis, em relagdo a natureza inscrita do conhecimento tedrico; o
distanciamento nao parece ocorrer devido a existéncia do elemento que se leva em
consideragdo em ambas as esferas — do estudo e da pratica — uma construgao
comum para elas e ponto de intermédio entre ambas, os acervos.

Dentro de suas concepgdes de acao, das formas de pensar e de fazer, os
museus e instituigdes culturais — como galerias de arte e centros culturais* —
trabalham com a perspectiva de que um objeto valorado institucionalmente, em sua
unicidade, se compreende enquanto acervo e, por sua relevancia — artistica,
sociocultural, técnica —, passa a ser preservado e respeitado enquanto seu potencial
de ressonancia simbdlica, permitindo que os processos comunicacionais ocorram,
cumprindo assim as diretrizes de garantia do direito a cultura®. Dentro dessa
perspectiva é possivel notar que ha uma ldégica presente na organizacdo e
funcionamento das instituicdbes em sua coletividade, uma vez que nao ha

organizagao cultural que sustente suas atividades em torno de um unico acervo, pois

¥ Uma perspectiva advinda dos pensamentos de Zbynve K Z. Stransk” e Peter van Mensch ao discutir
a organizagao disciplinar e a metodologia da Museologia. Para adentrar na discusséo ver Ceravolo
(2004).

4 Para compreensdo sobre as atribuigbes e associagdes legais de museus enquanto instituicbes
culturais ver BRASIL. Constituicao (2009). Lei n°® 11.904, de 14 de janeiro de 2009. Estatuto de
Museus. Brasilia.

5 Construcao legislativa brasileira que incentiva e fomenta o acesso a cultura e garante a salvaguarda
de objetos, “(...)modos de criar, fazer e viver da sociedade brasileira” (BRASIL. Constituicao (1991).
Lei n® 8.313, de 23 de dezembro de 1991. Pronac: Programa Nacional de Apoio a Cultura. Brasilia.
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€ justamente a diversidade de acervos que estimula a construgdo de narrativas
expositivas, de exposicdes propriamente ditas, de comunicacao e troca.

Enquanto estudantes de Museologia, aprendemos com énfase que nenhum
acervo fala ou comunica por si s6. A sua materialidade, sua mera exibicdo num
espago circunscrito nao possibilita a expressdo narrativa, nao possibilita
comunicacado. Sao as diferentes perspectivas - das manifestacbes humanas, de
cunho técnico, de natureza artistica ou de interesse cientifico - que atribuem
significacdo ao que se vé.

Ao refletir sobre os tdpicos anteriores surgiu um pensamento:
museologas(es/os) e profissionais da cultura ndo trabalham unica e estritamente
com a materialidade dos objetos - no entendimento mais tradicional do termo -, com
o suporte fisico, eles trabalham necessariamente com as diferentes formas de
expressao cultural.

A partir dessa compreensao questiona-se: se pensarmos para além da
materialidade dos suportes, sera que existem obras, pecas de natureza e potencial
cultural que, ao partir de si mesmas, ja nos permitem passar por uma experiéncia
cultural, comunicacional (individual ou coletiva)?

As primeiras respostas que obtive do eco que se faz o exercicio de pensar,
foram simples: o cinema, os filmes. Tais respostas, as possibilidades de perspectivas
cinematograficas, foram responsaveis por aticar meu interesse em investir no
presente trabalho.

Contudo, me questionei se o cinema poderia ocupar o espago de objetos de
estudo levando em consideragao os campos de pesquisa e atuagao da Museologia.
A duvida no que tange a possibilidade do cinema ocupar a posi¢ao de ambito de
estudo se sanou quando me recordei da segunda fase da graduagado, onde a
Professora Thaina Castro ministrou a disciplina Museologia e Colecionismo. Na
referida disciplina, foram discutidos os pormenores dos fenbmenos que sao
conhecidos como colegdes: construgdes humanas complexas tado caras ao campo
das ciéncias sociais e filoséficas que tangenciam distintas problematicas, indo das
perspectivas mais técnicas as mais filosoficas. Por conta da densidade das
discussbes advindas da disciplina, a referida professora estrategicamente exibiu
durante as aulas, filmes que problematizam a natureza das colecbes e traziam a
tona narrativas que abriam caminhos para maior compreensdo do fendmeno

especifico.
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O cinema advém de narrativas escritas, roteirizadas, planejadas e
previamente registradas com os objetivos de comunicar, de proporcionar as mais
variadas experiéncias aquelas/es que empregarem seus sentidos. Assim como
colegcbes sao passiveis de ocupar a posicdo de objeto de estudo perante
problematicas pertinentes, pois o cinema também se configura - em paralelo as

colegdes - enquanto um fendmeno humano complexo e plural, uma vez que:

O cinema pode ser compreendido como uma estrutura plural que engloba
produgcdo, consumagao, habitos, criatividade, valores simbdlicos e
imaginarios que dizem respeito a uma sociedade especifica. Nesse sentido,
um dos varios campos que compreende o estudo de cinema se interessa
pela organizagdo sociocultural da sua produgdo e pelo que a experiéncia
filmica aporta a uma sociedade especifica; mais particularmente, podemos
dizer que o cinema, como outras midias, funciona como um produto de
base da sociedade contemporanea, participando da psiqué da comunidade,
da consciéncia e da experiéncia dos individuos (GUTFREIND, 2006, p.2).

Findada a preocupacdo sobre a possibilidade de pesquisa e do escrutinio
académico, me peguei pensando sobre o que motiva e instiga o cinema na geragao
de seus filmes. O que seria um filme, sendo o produto de um anseio pela
exteriorizagdo de um recorte de ideias e pensamentos? O filme seria, nesse
contexto, a esfera tem o propdsito de representar como os escritores, produtores e
diretores analisam e compreendem os principais fatores que compdem suas obras,
aquilo que eles julgam conhecer ou ainda aquilo que vaga em seus intimos e,
partindo dai, aquilo que cristaliza seus desejos, suas vontades de exteriorizar de
forma ordenada as narrativas construidas. Como dito pela Professora de Teoria e
Histéria do Audiovisual da Universidade Federal de Sao Carlos (UFSCar), Flavia

Cesarino, em sua obra O primeiro cinema: espetaculo, narragdo, domesticagéo:

O surgimento do cinema no final do século 19 marcou o inicio de uma era
de predominéncia da imagem. Os filmes desenvolveram uma linguagem
audiovisual que se tornou dominante no planeta e que foi assimilada pela
televisdo e pelas midias eletrénicas. O padréao de organizagao de imagens e
sons criados pela linguagem cinematografica tem, desde entao, influenciado
nossas maneiras de conceber e representar o mundo, nossa subjetividade,
nosso modo de vivenciar nossas experiéncias, de armazenar conhecimento,
e de transmitir informacgdes (COSTA, 2005, p.17).

Além de compreender o qudo moderno € o advento da invencado do cinema,
na sua arte e tecnicidade (MACHADO, 2014), ao me deparar com estudos e ensaios
sobre a arte de criar flmes e seus desdobramentos, pude ter algo para além de um

vislumbre sobre a capacidade comunicacional e o potencial de carga simbdlica que
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os filmes podem possuir e como isso € caro para a Museologia, no sentido de
pensar as formas com as quais os filmes se relacionam com o campo e com 0 seu
principal involucro de atuagao, as institui¢des culturais, em maior especificidade para
com 0S museus.

O ser humano anseia pela comunicagao, das mais variadas formas, por meio
dos mais variados suportes. Observar, racionalizar, atribuir significado e comunicar
sdo os tragos que os diferem da humanidade dos demais seres que também fazem
parte do reino animal.

Unidades complexas, visbes de mundo, recortes particulares fragmentados,
dimensdes ludicas, seletividade, interpelacbes de sentido, busca latente de
significagao: este € o vasto e emblematico mundo dos filmes e, por conseguinte, do
cinema - constru¢gdes humanas idealizadas e expressas por meio de imagens em
movimento.

O cinema e seus arcaboucgos e espectros socioculturais contemporaneos sao
construcdes vivamente presentes dentro da esfera de atuacao das/os profissionais
da cultura, tal qual um museodlogo, uma vez que, segundo o historiador Jorge Novoa
(1995), “O filme, ficgdo ou realidade, € por conseguinte um documento histérico da
maior importancia!” e, justamente por tamanha presenga e potencial
comunicacional-representativo, se faz mais que necessario que se desenvolvam
metodologias de estudo e pesquisas que incentivem o dialogo e gerem acréscimo ao
leque de conhecimentos museolodgicos.

Portanto, ao considerar os pontos debatidos até o momento é importante
salientar que a proposta de andlise e, consequentemente, os debates que surgirdo a
partir do processo de pesquisa sobre os filmes, sobre o cinema e as suas
particularidades e fenomenologia, caracterizam sua possivel e esperada contribuicao
aos estudos de representagdo e memoria na Museologia.

Podemos ainda, em carater organizacional e visando a sintese, nos indagar
certos pontos que podem dar forma a miriade de pensamentos expostos até este
ponto, estas sendo: de que maneira o cinema e os filmes representam os museus?
Ha semelhanga de entendimento entre as obras selecionadas no que se refere como
sao instituicdes museais? O que se compreendia por museu, no pensar, ser e fazer
museal no microcosmo do filme analisado? Existem paralelos e dissonancias sobre
como museus sao representados em filmes e como o campo da Museologia idealiza

tais instituicdes?
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As indagacgdes anteriormente feitas reverberam diretamente nos objetivos
geral e especificos do presente trabalho; O objetivo geral é compor uma discussao
tedrica sobre as ressonancias da Museologia e do Cinema por meio de discussdes
alusivas ao campo da representacao a partir do filme o Visitante do Museu (1989);
0s objetivos especificos constituem-se em trés pontos: a) compreender as dindmicas
culturais que podem se construir a partir de filmes, b) analisar o filme por meio da
bibliografia especifica referente ao Cinema e a Museologia e c¢) discutir o imaginario
museal, por meio da ideia de representacdo de museus, que permeiam o0 campo da
teoria museoldgica na obra selecionada.

A Professora Renata Cardozo Padilha, docente na graduagao de Museologia
da UFSC inferiu em sala de aula, na disciplina Metodologia Cientifica, que um
trabalho e estudos verdadeiramente cientificos possuem alto rigor em sua
construgdo, com objeto e meétodos bem definidos, como apontado na obra
Fundamentos da Metodologia Cientifica (MARCONI; LAKATOS, 2010).

Para construgao do debate que proponho, o trabalho contara com a pesquisa
e analise filmica como matriz metodoldégica fundamentadora. A matriz de analises
contara com o filme Visitante do Museu (1989).

Os filme foi escolhido a partir de dois critérios: o primeiro, apresentar dentro
de sua narrativa a presenca ou a ideia de uma instituicao museal que tenha
relevancia dentro do contexto da obra; o segundo critério, foi o de carater
designatoério, uma vez que: o filme integrado e fomentador do trabalho é advindo de
uma gama de indicagdes de professoras e professores que ja ministraram aulas no
curso de Museologia da UFSC, sob o pretexto de que, de alguma maneira, iriam
contribuir para nossa formacao académica e profissional.

Para proposigao teorica, serao utilizados artigos de periodicos, dissertagdes e
teses relacionados aos temas abordados dentro das linhas tematicas compreendidas
enquanto: estudos sobre representacdo e simbolismo, teoria e processos
museoldgicos e, de forma pontual, a histéria do cinema.

A proposta metodoldgica é a analise da narrativa e dos elementos simbdlicos
coletados a partir do filme designado, valendo da perspectiva da decomposi¢ao das
obras - o esmiucar e a identificacdo da estrutura da obra - e seus componentes
constitutivos, como apontado no Ensaio sobre a analise filmica (VANOYE;
GOLIOT-LETE, 1994, p.15), aplicando aqui mais especificamente as formas de
analise filmica de conteudo (PENAFRIA, 2009), e seguindo, o debate da
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problematizacdo e discussdo sobre 0 que € um museu e quais seriam as suas
fungdes em consonéncia com a bibliografia de cunho mais tedrico, leia-se aqui,
museu idealizado por profissionais e académicos e 0 museu enquanto representado
no filme.

O proposito deste Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) é trabalhar as
indagagodes e questionamentos direcionados pela proposta de pesquisa, de forma a
discutir a imaginagao museal e as estruturas de representagao cultural e institucional
a partir do filme anteriormente citado.

No propdsito de estabelecer um fio condutor no trabalho os capitulos serdo
estruturados da seguinte forma:

No primeiro capitulo, Cenario dos Campos, em carater de contextualizacao,
serao discutidas brevemente questdes como: 0 que s&0 museus e quais sao suas
fungdes enquanto instituigdo, assim como quais s&do imbricamentos de tais
instituicbes museais para com a Museologia. Para tal incursao seréo utilizados como
referencial tedrico obras como as da museoldgica Cristina Bruno (1996; 2011), da
museodloga e educadora de museu Marilia Xavier Cury (2005), do musedlogo e
educador Mario de Souza Chagas (1998; 2005; 2009), do musedlogo e educador
Valdemar de Assis Lima (2017) e da musedloga Marlene Suano (1986).

No segundo capitulo, Luzes, Cameras e Representacéo, se fardo presentes
discussdes sobre 0 que é o cinema, o que sao filmes e quais sdo os entendimentos
gerais relegados ao universo cinematografico; serdo abordados também pontos
nevralgicos ao trabalho, como: as caracteristicas simbdlicas e representativas das
obras de cinema. Serdo tratados os pontos sobre as dindmicas do pensar, criar e
representar, sobre os meios que possibilitam radiar tais agcbes e seus produtos. A
bibliografia utilizada para tal abordagem tematica se constituira a partir das obras do
filosofo e socidlogo Walter Benjamin (1985; 1994), do curador e comunicélogo
Arlindo Ribeiro Machado Neto (2014) e artigos de historiadores como Felipe Pereira
da Silva Davson (2017) e Henrique Codato (2010).

No terceiro e ultimo capitulo, Atos, Poder e Imaginagao, sera analisada a
narrativa do filme O Visitante do Museu (1989), no propoésito de conduzir o
entrelagcamento tedrico para com os dois primeiros capitulos e, por conseguinte,
promover o debate sobre a imaginacdo museal, tocando no ponto da capacidade de
obras filmicas servirem enquanto elementos referenciais socioculturais. Para tais

analises serdo empregadas, além do filme em suas especificidades observadas, as
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obras de Mario Chagas (2009; 2019), do historiador Pierre Nora (1993), da cientista
social Flavia Cesarino Costa (2005) e a obra do professor de cinema Francis Vanoye
(1994).
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2. CENARIO DO CAMPO MUSEOLOGICO

Neste capitulo serdo apresentados e discutidos os conceitos e definicbes de
Museologia e Museu em diferentes perspectivas, assim como serdo abordadas as

especificidades tedrico-praticas da Museologia e suas dinamicas.

2.1 PLANO DE FUNDO - MUSEUS

Ao adentrar debates que dizem respeito a Museologia, enquanto campo do
conhecimento e ciéncia social aplicada, estudantes, profissionais, pessoas curiosas
e aspirantes ao profissionalismo cultural se deparam corriqueiramente com duas
percepgcbes da realidade: a primeira € de compreender que a organizagdo e a
sistematizagcdo dos pensamentos da Museologia, enquanto area do conhecimento,
sdo muito recentes numa perspectiva historica; a segunda é a de que as pessoas,
em generalidade, ndo costumam saber sobre o que se trata na Museologia, quais
suas fungdes e atuacdes em especificidade e sobre como € arduo o exercicio, para
museoldégas(es/os), de tentar sintetizar respostas para tais pontos que sejam
elucidativas e palataveis, para pessoas que nao atuam ou nao estdo habituadas a
compreender os campos da cultura academicamente, sem que se tornem um
mondlogo ou aula nao solicitada.

Todavia, ao adentrar o territorio das curiosidades sobre a Museologia, ndo
raro as pessoas tém seu pensamento induzido, de forma consciente ou inconsciente,
a ideia de museu. Uma vez que a associagdo do campo de atuagdo museoldgico
aos espagos museais parece ser um gatilho de pensamento “semiautomatico”. Da
mesma maneira, quando se iniciam discussdes que tratam ou perpassam a
Museologia e museus nd&o ha como nao se deparar com uma questdo
aparentemente simples, todavia de dificil resposta, sendo: o que € um museu?

Se levarmos em consideragao o imaginario coletivo, ao utilizar o termo museu
as imagens que virao a mente da maioria das pessoas, muito possivelmente, serao
compostas de espacgos fisicos que contém obras de arte, objetos "incomuns" e
“‘coisas antigas”, pois “no imaginario coletivo, museus s&o locais sacros, revestidos
de uma aura de austeridade e intelectualidade”(GONCALVES, 2006, p. 38).
Provavelmente também sera evocada a imagem de um prédio antigo com uma
fachada peculiar que difere um pouco do restante da paisagem.

Se a mesma pergunta, interrogando sobre o que € um museu, for direcionada

para uma pessoa que estuda ou pesquisa a tematica museus, ou que € uma
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frequentadora de museus, ou mesmo, que € uma trabalhadora de museu, as
respostas passardo a ser diversas e raramente serdo objetivas, justamente pela
dificuldade de inferir com preciséo o que é exatamente um museu. Se adotada uma
perspectiva descritiva sobre o que seria um museu se pode consultar o dicionario
terminoldgico, Conceitos-chave de Museologia (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013), e

ao fazé-lo nos deparamos com o seguinte verbete sobre a palavra museu:

O termo “museu” tanto pode designar a instituicdo quanto o
estabelecimento, ou o lugar geralmente concebido para realizar a selecéo, o
estudo e a apresentagao de testemunhos materiais e imateriais do Homem
e do seu meio. A forma e as fungbes do museu variaram sensivelmente ao
longo dos séculos (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 64).

Numa perspectiva mais objetiva e organizacional, segundo o Instituto
Brasileiro de Museus (IBRAM), com base no Artigo 1° da Lei n° 11.904, de 14 de

janeiro de 2009, museus sao:

(...) as instituicbes sem fins lucrativos que conservam, investigam,
comunicam, interpretam e expdem, para fins de preservacao, estudo,
pesquisa, educacgéo, contemplagao e turismo, conjuntos e colegdes de valor
histérico, artistico, cientifico, técnico ou de qualquer outra natureza cultural,
abertas ao publico, a servigo da sociedade e de seu desenvolvimento.

Uma definicdo deveras abrangente que tenta dar conta de generalizar de
forma n&o pejorativa toda uma estirpe institucional e enfatiza uma nogao onde os
museus sao instituigdes que estdo a servico da sociedade e dos publicos que a
integram, e idealmente, estdo a servigo dos publicos que os segmentos do poder
hegemonico higienista que fazem parte da sociedade marginaliza.

Ha quem diga que o museu “é uma instituigdo ocidental que expressa uma
intencdo de colecionar objetos para serem mostrados” (FILHO, 2006, p. 7). Uma
percepgcao generalista que ndo da conta da pluralidade de instituigdes museais
existentes. Ha, ndo obstante, colocagdes abrangentes mas nao limitantes, como a
do poeta e musedlogo Mario Chagas, que diz “os museus também sao casas de
comunicacao e investigacao” (2005, p.59).

Numa perspectiva mais recente, Chagas, em toda a liberdade poética da sua
experiéncia e bagagem na Museologia e da vida, pontua nove percepgbes para

refletirmos e debatermos museus, sendo elas:
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1. Pensar os museus como territérios poéticos e politicos do “e” e ndo do

e”.

2. Compreender que todo desejo de definir o que € o museu morre no limite
da prépria definigao.

3. Compreender que os museus podem ser isso e aquilo e podem ser outra
coisa e, também, podem ser metamorfoses ambulantes e ainda tudo ao
contrario do que foi dito antes.

4. Levar em conta que 0s museus sa&o bons para pensar, mas também sao
bons para sentir, intuir, sensibilizar e agir.

5. Pensar os museus como espagos de relagao e ndo de acumulagao.

6. Pensar que os museus podem ser praticas sociais transitorias, sem
desejo de eternidade.

7. Imaginar que os museus podem ser conectores de espago e tempo e,
também, conectores de pessoas e grupos sociais distintos.

8. Pensar os museus como dispositivos e heterotopias e exercitar a
profanacdo do dispositivo que captura o desejo humano de mais vida.

9. Reimaginar, reinventar, transver os museus e pensa-los como lugar
comum (2019, p.141).

Ha profissionais museodlogas(es/os), aos quais me incluirei futuramente, que
irAo entender museus em suas pluralidades, como amalgama de processos
museoldgicos e “(...) museais institucionalizados ou ndo porquanto iniciativas de
memoria que, inobstante o seu projeto museolégico, se disponham a servir a uma
vontade de memoéria” (LIMA, 2017, p. 29).

Se uma pessoa no intuito de sanar a avidez por uma definicdo realizar uma
breve pesquisa, nos moldes académicos formais, sobre o que é um museu ela ira se
deparar com obras que procuram definir o arquétipo da instituicdo museal a partir da
sua génese, das origens ocidentais do termo museu e de seu historico.

Tais abordagens chamam atencéao para o fato do museu ter sua origem ligada
ao mouseion, a casa das noves musas da mitologia grega, musas estas
responsaveis pela inspiracdo criativa da humanidade em suas mais variadas
reparticdes, da musica ao teatro, da literatura aos estudos astrologicos, a posia e
assim por diante; tais personificagdes das artes humanas eram filhas da deusa da
memoria Mnemosine e do rei dos deuses Zeus (SUANO, 1986, p.10). O que é
interessante de pontuar nas alegorias do mito € o imbricamento da meméria e do
poder representado pelas duas deidades que sao mae e pai das musas, fazendo
com que 0 museu possa ser compreendido como um espacgo de exercicio de duas
forgcas, do poder e da memodria.

Se concebermos que de fato a instituicdo museu detém as propriedades e o
respaldo social para lembrar e esquecer, para afirmar e negar, para ampliar voz e
silenciar, para estimar ou banalizar fica quase indissoluvel a associagao do espacgo

de memdrias onde se exerce poder.
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Nao obstante, o elo dos museus com a perspectiva de poder, de sumidade ou
autoridade é algo que néo fica restrito unicamente as suas origens mitoldgicas, uma
vez que historicamente® os museus eram instituicdes que possuiam lagos e que
eram restritas as pequenas parcelas de detentores de riquezas de cunho monetario,
portanto ao tentarmos tragar uma linha diacrénica da transformagao fenomenoldgica
institucional iremos nos deparar com referéncias ao Museu de Alexandria, aos
gabinetes de curiosidade, as colegdes principescas e aos espagos embrionarios de
desenvolvimento da ciéncia’.

Logo, €& compreensivel conceber que museus, em ideia e forma,
tradicionalmente se remetem aos grupos que detinham e exerciam poder e que
ditaram o passado memorial do ocidente®.

Uma vez respondidas, em maior ou menor magnitude, as questdes sobre o
que € um museu e quais suas origens, outra questdo de relevancia semelhante

adentra a discussao: quais sao as fungcbdes dos museus?

2.2 PLANO SEQUENCIA - MUSEUS E AMUSEOLOGIA

A historiadora e musedloga Maria Cristina de Oliveira Bruno entende que
museus, na contemporaneidade, possuem - idealmente - quatro serventias, elas

sendo:

a. Os museus servem para mediar as relagbes entre a convicgao sobre a
transitoriedade humana e os desafios preservacionistas referentes as
expressdes culturais da humanidade consignadas em seus acervos e
colecoes;

b. Os museus servem para produzir e difundir conhecimento novo sobre as
diversas ciéncias e artes, mediante estudo, salvaguarda e comunicagao de
seus acervos e colegdes;

c. Os museus servem, ainda, para demonstrar que € necessario nao perder
de vista a capacidade operacional, interdependente e processual das agoes
técnicas e cientificas desenvolvidas por diferentes ramos profissionais e,
também, a necessidade de analise sobre as atividades curatoriais, quando
se tem a responsabilidade publica pelo patriménio coletivo;

d. Os museus servem, sobretudo, para aliar as novas tecnologias a
preservagao patrimonial, os diferentes tempos de fruicdo a perspectiva do
tempo pautado pela dindmica da vida cotidiana ‘sem tempo’ e as distintas

¢ E de grande importancia reforcar que ao fazer alusdes histéricas aos museus me refiro ao passado
histérico na perspectiva ocidental, de forma que nao se abra margem para universalizar outras
possiveis origens das instituigbes museus fora do ocidente.

7 Como se pode observar nas paginas iniciais da obra Museus e Patriménio Histérico: uma relagao
complexa (CARLAN, 2008).

8 A relagdo dos museus para com os grupos historicos detentores de poder é referida em maior parte
em CHAGAS (1998) e brevemente em VASCONCELLQOS (2006).
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formas pedagdgicas de educacgdo dos sentidos a pedagogia da educagao
da memoria (BRUNO, 2011, p. 35-36).

Se buscarmos entender museus na perspectiva juridica nacional, iremos nos
deparar com documentos oficiais como o Artigo 2° da Lei n°® 11.904, de 14 de janeiro
de 2009:

Sao principios fundamentais dos museus:

| — a valorizagao da dignidade humana;

Il — a promogéao da cidadania;

[l — o cumprimento da fungéo social;

IV — a valorizagao e preservagao do patrimonio cultural e ambiental,

V — a universalidade do acesso, o respeito e a valorizagdo a
diversidade cultural;

VI — o intercAmbio institucional.

Ha intersegbes entre as quatro fungdes de serventia citadas por Bruno (2011),
os principios juridicos fundamentais dos museus, assim como algumas concepgdes,
citadas anteriormente, sobre o que sdo museus, sendo algumas delas: o carater de
servidao publica social dos museus; o dever preservacionista e de forma direta ou
indireta, ligagdo das instituicbes museais com um espago de mediagdo das
dindmicas e percepgdes humanas, das mais variadas naturezas, como por exemplo
temporais, histéricas, artisticas, politicas e assim por diante.

A partir das breves discussdes até aqui feitas, os museus podem ser
entendidos como espacgos de confluéncia dos mais diversos anseios da humanidade,
tanto que € uma tarefa herculea buscar a demarcagao sobre modelos universais de
instituicbes museais, pelo entendimento de que a variabilidade institucional esta
atrelada aos diferentes anseios humanos por preservacao e representagao.

Ha de se perceber, também pelo exposto até o presente ponto, que museus
sdo instituicbes peculiares e complexas, que possuem amplas funcdes e
responsabilidades tendo elas altos teores de variabilidade em suas naturezas.

Mas, voltando a discusséo inicial do capitulo, quais seriam as linhas que se
interseccionam entre museus e a Museologia? O que é Museologia? O que se trata

como e em Museologia?
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Segundo o dicionario terminolégico, Conceitos-chave de Museologia
(DESVALLEES; MAIRESSE, 2013), a palavra Museologia possui algumas distingdes

de interpretacao, sendo a acepgao mais amplamente disseminada sobre a palavra:

[...]visa a aplicar, muito amplamente, o termo “museologia” a tudo aquilo que
toca ao museu e que remete, geralmente, no dicionario, ao termo “museal”.
Podemos, assim, falar em departamentos museoldgicos de uma biblioteca
(a reserva técnica ou os gabinetes de numismatica), e ainda de questdes
museoldgicas (relativas ao museu), etc. E, com frequéncia, essa a acepgéao
que se adota nos paises anglo-saxdnicos e, igualmente, por influéncia, em
alguns paises latino-americanos. Assim, nos paises onde nao existe a
profissao especifica reconhecida(...) (p. 61).

Se faz demonstrado pelo verbete que a acepg¢do de maior disseminagao
sobre a Museologia cria um paralelo direto do termo para com instituicbes museais,
remetendo a Museologia aos museus, seus edificios e sua materialidade e as agbes
que neles se desenvolvem, de forma categodrica®. Uma perspectiva limitadora no
sentido em que cristaliza as praticas museoldgicas aos museus, pois a Museologia
existe e atua para além dos museus, como sera demonstrado posteriormente.

Na obra Museologia: algumas ideias para a sua organizac¢do disciplinar, de
Cristina Bruno(1996), baseada em estudos de Peter Van Mensch (1994), elenca os
pilares fundamentais que se apresentavam como possibilidades para compreensao

da Museologia em seu locus de conhecimento, sendo eles:

1) a Museologia como estudo da finalidade e organiza¢do de museus;

2) a Museologia como o estudo da implementagéo e integragédo de um
conjunto de atividades visando a preservagao e uso da herancga cultural e
natural;

3) a Museologia como o estudo dos objetos de museu;

4) a Museologia como estudo da musealidade e,

5) a Museologia como o estudo da relagao especifica do homem com a
realidade (BRUNO, 1996, p.14)

Em sintese, nos parametros citados, a Museologia enquanto ciéncia social

aplicada esta preocupada com:

a necessidade de compreender o comportamento individual e/ou coletivo do
homem frente ao seu patrimdnio e por outro lado, desenvolver mecanismos
para que a partir desta relagdo o patriménio seja transformado em heranca
e esta, por sua vez, contribua para a necessaria construgdo das identidades
(individuais e/ou coletiva) (BRUNO, 1996, p. 16).

® O contexto historico que permeia os motivos para tal compreenséo acerca da Museologia €
cronoldgica e epistemologicamente apresentado em CERAVOLO (2004, p. 239-248).
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Portanto, se faz possivel compreender que a Museologia possui ligagdes
muito significativas para com as construgdes simbolicas socioculturais advindas da
humanidade, em macro ou microcosmo, em sua materialidade ou imaterialidade
patrimonial, ligacbes que se iniciam na vontade de memorar e seguem para
preservagao das produgdes humanas e s&o tangenciadas para questbes de
acessibilizacédo, fomento, manutencdo, comunicacgao e discussédo dessas primeiras.

As colocacbes académicas citadas demonstram também que, apesar da
ligagdo simbiotica dos museus com a Museologia, existem desdobramentos dos
campos museologicos que vao para além dos museus, cabendo a compreensao de
que instituicbes museais podem ser como uma espécie de laboratério, onde se
fazem externados paradigmas tedricos e exercidas praticas da Museologia™.

Ao entender a Museologia como campo, como ciéncia social aplicada, que
esta para além dos museus e que se relaciona intrinsecamente com os constructos
simbdlicos da humanidade, nos deparamos com a questdo: de que formas a
Museologia se imbrica com os signos humanos?

Baseada nos trabalhos de Z. Z. Stransky, a musedloga e educadora de
museus, Marilia Xavier Cury, elenca triangularmente conceitos que séo basilares
para a compreensdo das relagdes tedrico-praticas da Museologia, sendo eles: a
musealia, a musealidade e a musealizagdo (CURY, 2020).

A triangulagdo conceitual se da pois as acepgdes dos termos se apontam
regularmente. Como se pode observar ao procurar o sentido do termo musealia:
"Musealia, objetos que tém seu estatuto modificado pela musealizagdo, pelos
atributos (valores, qualidade) atribuidos pelo museu e no museu’(CURY, 2020,
p.133). A autora infere objetivamente que musealia sdo os objetos que passam por
um processo transformador de natureza particular da Museologia, a musealizacéao,
demonstrando a correlagao direta entre os termos. Pois, para se tornar musealia o
objeto precisa passar pelo processo de musealizagao.

A musealidade, por sua vez, € o entremeio da musealizagdo para com a

musealia, pois:

Este conceito pode ser basicamente referenciado a qualidades e valores.
Tais qualidades/valores, ndo obstante, se dariam a partir de processos em

1 Percepgdo advinda da conjungéo dos estudos tedricos-bibliograficos para com diversos debates
sobre epistemologia dentro da disciplina de Introdug¢éo a Teoria Museoldgica (2014), ministrada pelo
Professor Valdemar de Assis Lima na UFSC.
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que um objeto se desloca de sua realidade originaria, sendo dotado de
significacdes condizentes a um novo contexto, no caso, museal. Este
processo instauraria a configuragcdo de uma representagdo do real, nao
substituta, mas referente na musealia (VAZ, 2017, p. 35).

A caracterizacdo como entremeio supracitado se da pela correlagdo entre o
conjunto de valores potenciais (musealidade), o processo (musealizagdo) e a
condigcdo (musealia). Uma vez que se “percebe que a musealidade seria uma
qualidade atribuida no objeto de museu, melhor dizendo, um objeto comum se
tornaria musealia através da constituicdo de sua musealidade”(VAZ, 2017, p.35).

A logica triangular dita que os musealia se constituem com base em suas
musealidades, mas isso ocorre a partir de um processo transformador, de carater
particular da museologia, a musealizagao.

A musealizacdo enquanto terminologia especifica da Museologia é
compreendida enquanto processo que se constitui a partir da valorizagdo cultural,
social e politica dos objetos, valorizagdo esta que acontece em carater de
seletividade, impregnado de subjetividade (CURY, 2006, p.24-25). A musealizagao
possui carater transformador uma vez que se entende que “O ato de musealizar é
composto por procedimentos basicos, pelos quais um bem (material ou imaterial)
adquire o status de patrimonio(...)"(JESUS, 2014, p.100).

Portanto, a musealizagdo tem em si acumuladas fungdes que permeiam a
selecdo, a valorizacdo e a conferéncia da condicdo de patriménio, de objeto
musealizado, pois “se a musealidade € o valor ou qualidade daquilo que é
musealizado, € a musealizagdo, como processo, que sustenta os valores ou
qualidades no presente’(CURY, 2020, p. 136). Mas de que forma tal carater
transformador da natureza dos objetos atrelado a musealizagdo se traduz
processualmente na realidade?

A literatura especializada acerca do musealizar propde que:

Em sintese, entende-se o processo de musealizagdo como uma série de
acdes sobre os objetos, quais sejam: aquisicdo, pesquisa, conservacgao,
documentagcdo e comunicagdo. O processo inicia-se ao selecionar um
objeto de seu contexto e completa-se ao apresenta-lo publicamente por
meio de exposigbes, de atividades educativas e de outras formas.
Compreende, ainda, as atividades administrativas como pano de fundo
desse processo (CURY, 2006, p.26)

Logo se faz possivel o entendimento de que a seletividade proposta sobre a

musealizagdo ja esta presente ao adquirir ou perceber objetos em sua potencial
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musealidade. A pesquisa, conservagdao e documentagdo que s&o conseguintes e
interpostas sobre os objetos conferem a valorizagao simbdlica necessaria para que a
comunicagao possa acontecer de forma a aproveitar ao maximo o potencial de
ressonancia representacional que estes mesmos objetos tém a oferecer™.

A condicdo de “musealizado” também externa uma perspectiva de mudancga
de natureza, pois para que se possa musealizar algo deve-se retira-lo de seu circuito
funcional primario ou tradicional. Como colocado pelo musedlogo e historiador Bruno

Brulon:

Tudo se passa como se a vida anterior a musealizagdo deixasse de existir
para que o objeto de museu possa “renascer’ para um novo universo de
significagdes. Nessa nova fase de sua existéncia sdo alterados, para além
de sua funcdo que deixa de ser utilitaria e passa a ser interpretativa, os
seus modos de se relacionar com 0s outros objetos e com os seres
humanos que lhe dao sentido. Ele ndo perde a sua funcionalidade e nem
mesmo € possivel afirmar que “morre” para o mundo do qual fazia parte
anteriormente(...)(BRULON, 2016, p.108).

Dado o exposto se pode afirmar que as mudangas advindas do musealizar,
comegam com sujeitos imbuidos de intengao, e se fazem principalmente no ambito
simbdlico, no campo das idéias, e nas multiplas formas de leitura que podem ser
empregadas de forma posterior a esse processo tdo particular e curioso da

Museologia, uma vez que:

Neste sentido, toda a operagcdo de musealizagdo, assim como as
funcdes/qualidades possiveis dos musealia, se alteram. Os processos de
deslocamento, qualificagdo e tratamento do objeto passam a atender
intuitos dados, justamente, pela capacidade em relacionar-se
contextualmente, seu valor € um valor dialégico que perpassa desde as
acoes de salvaguarda as de comunicagao (VAZ, 2017, p.60).

Apesar das transfiguracbes simbodlicas é dado saber que a musealizagao
também altera consideravelmente as formas de se relacionar com objetos calcados
na materialidade, as ditas ag¢des de salvaguarda englobam os campos da
conservagao fisica e substancial para garantir a preservagao informacional pois
ambas sao geradoras do potencial comunicacional dos musealia.

A complexidade técnica que precede o entendimento dos processos de

musealizagdo se apresenta como um desafio de transmissdo do conhecimento para

1 Urge a necessidade de salientar o fato de que a musealizagdo nio se faz apenas calcada na
materialidade como também ocorre na imaterialidade, como tratado em Uma reflexdo sobre o
processo de musealizagdo: o patriménio imaterial nos espagos museais (JESUS, 2014, p.102).
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profissionais da Museologia e para suas areas afins. No intuito de sintetizar as
construgdes e discussdes teorico-metodoldgicas que foram desenvolvidas até o aqui

sobre as percepgdes da musealizagédo, podemos entender que a:

Musealizagao, entdo, € um processo de selegdo, suspensao, retirada de
objetos de certo circuito (de uso ou funcionalidade, simbdlico, econémico e
outros), o reposicionamento dele numa instituicdo, o museu, mantida por
uma gestéo, cuja administracdo permite que os musealia recebam cuidados.
Esse movimento requer selegdo e criticidade - distanciamento e
objetividade — e escolha e vontade — preferéncia e subjetividade. E por
mais que se diga que os objetos tém em si uma representatividade de dada
circunstancia complexa, a realidade, eles falam igualmente daqueles que os
escolheram para finalidades diversas, simbdlicas fundamentalmente (CURY,
2020, p.135).

E importante salientar que a Museologia, enquanto ciéncia social aplicada, e
seus procedimentos e processos particulares possuem uma grande valia pelos
aspectos simbdlicos e representacionais que perpassam a vida humana. A
importancia dada a criatividade e imaginagao, as percepg¢des que sao tecidas pelas
mentes e acgdes humanas sdo embutidas nos processos de musealizagdo que
acabam por culminar na valorizagdo sociocultural dos constructos que se originam
de tais aspectos, sejam eles materiais ou imateriais'.

Uma vez estabelecido o entendimento das multiplas variaveis categodricas de
apreensdo que sao passiveis de adentrar o circuito de processualidades
museoldgicas é cabido o pensar: de que forma o cinema, a arte, e por conseguinte
os seus expoentes filmicos, as obras, podem se relacionar com as analises de

representagcéo que sdo amplamente presentes na Museologia?

12 As discussdes sobre a valorizagédo e importancia das obras humanas e da relagédo da humanidade
para com essas primeiras e a condi¢cdo dessas obras como documentos interpretativos da realidade
podem ser vistas em pormenores nas obras Provocando a Museologia: o pensamento geminal de
Zbyn'ek Z. Stransky e a Escola de Brno (BRULON, 2017) e Os objetos de museu, entre a
classificagao e o devir (BRULON, 2015).
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3. LUZES, CAMERAS E REPRESENTAGAO
Este capitulo contextualiza e caracteriza termos como o Cinema e os filmes

partindo de nogdes como midia e video. Sera discutido nele também perspectivas
sobre a representacao, seus significados, complexidade e presenga no campo do
Cinema. Também se apresentara a técnica de analise filmica de conteudo e o
conceito de imaginacao museal de Mario Chagas, que serado os alicerces de analise

do filme que é mote do trabalho.

3.1 DAS LUZES, CAMARAS E CAMERAS - DAARTE E TECNICA

A sociedade contemporanea € muito marcada pela presenca de dispositivos
tecnologicos e canais comunicacionais que possibilitam o consumo das mais
variadas formas de midia imaginaveis, como: musicas, jogos, jornais e videos.
Fazendo uma acepcéao geral, podemos dizer que as midias estdo presentes, quase
que de forma constante, em nossos cotidianos; como coloca a comunicéloga,
Andrea Franga (2005), sobre as formas e consumo de midias na

contemporaneidade:

Hoje as formas de mostrar e de dizer estdo envoltas num excesso de
estimulo, de informagao, de comunicagdo imediata. S&o filmes, jornais,
televisdo, publicidade, videoclipe, imagens do mundo inteiro que estao
ai para informar, explicar, integrar tudo e todos numa espécie de
consensualismo (FRANCA, 2005, p.34).

Logo, sendo colocadas como meros elementos em segundo plano, ou sendo
elas foco da atencédo no cenario corriqueiro que € o cotidiano, as midias nos cercam
com seus estimulos e com o fluxo de informacdes.

Dentro das tipologias midiaticas mais presentes no cotidiano, a modalidade
videografica, os videos, propriamente ditos - podendo os filmes serem entendidos
como formas de video - s&o o foco deste capitulo™.

Videos, seguem o mesmo principio de filmes, a ldgica da imagem
sequenciada em movimento, ldgica do cinema', da arte cinematografica. No intuito

elucidativo, podemos exemplificar a I6gica das imagens em movimento como:

3 A discussao acerca da cinematografia e a videoarte, tal como as compreensdes sobre a modalidade
video, sdo tratadas em pormenores na obra Cinema, video e videoclipe: relagdes e narrativas
hibridas (FARRO, 2010).

1 A perspectiva de logica do cinema citada é advinda dos pensamentos sobre a arte cinematografica
transcritos em entrevista de Ismail Xavier, tedrico e professor de cinema, para leitura da entrevista na
integra ver Fabris, 2008, p.20.
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A nocdo de que o cinema cria o automovimento da imagem tem seu eixo
construido na passagem de uma imagem a outra, composta por processos
de enquadramento e, sobretudo pela montagem, em que cada plano
representa um corte sobre um movimento de pensamento comparavel
aquele que esbogamos em nés mesmos quando estamos diante de uma
situagdo (RODRIGUES; FARIAS; FONSECA-SILVA, 2010, p. 06).

Logo, o que frequentemente se compreende, no campo das nocdes
conceituais, em tecnicidade sobre “o filme, de forma genérica, pode ser tudo o
que ¢é oferecido como um video, de forma analdgica ou digital, que pode ser
baixado da Internet como um recurso ou curta-metragem(...)"(SANTOS, 2017, p.14).

Portanto, para fim de caracterizacao e delineamento conceitual:

O flme é um bem cultural, um objeto artistico produzido a partir
do Cinema, produto do contexto no qual é produzido, em que um
conjunto de imagens em movimento carregadas de significados
apresenta um discurso ou narrativa a respeito de uma ideia (SANTOS,
2017, p.15, grifo do autor).

O filme em si € produto da arte da cinematografia, que pode ser lida enquanto
0 proprio cinema, em seu nome; dessa forma o cinema, por sua vez, pode ser
entendido como “(...) uma estrutura plural que engloba produgdo, consumacao,
habitos, criatividade, valores simbodlicos e imaginarios que dizem respeito a uma
sociedade especifica” (GUTFREIND, 2006, p.2).

O historiador e pesquisador do cinema Rodrigo Poreli Moura Bueno infere, em
carater constitutivo, que o entendimento do que é cinema nao pode ser tomado de

forma cristalizada, uma vez que:

Cinema envolve também outras formas audiovisuais, tais como a televisao,
jogos de computador, industrias de midia on-line que remodelam o
conhecimento do mundo por meio de varias categorizagdes, géneros,
campos de investigacao, diferentes métodos de representacao, intervengao
ou provocagéo (BUENO, 2015, p.29).

A visao de Bueno(2015) sobre o cinema coloca em perspectiva os diferentes
caminhos afluentes que essa arte percorre, das midias e canais comunicacionais
aos campos de discussdo sobre os simbolos e, numa perspectiva de génese, o

cinema € um ponto de amplo debate historico. Existe a perspectiva de que:

Em 28 de dezembro de 1895, os irmaos Lumiére fizeram a primeira exibigao
publica e comercial do cinema no “Grand Café” em Paris. Essa data, que
geralmente define o surgimento do cinema, é controversa por alguns
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motivos. O primeiro deles reside na reivindicagdo do pioneirismo por
diferentes pesquisadores. Nos Estados Unidos, por exemplo, Thomas
Edson, inventor da l&mpada elétrica e do fondgrafo, criou, em 1893, o
quinetoscopio, aparelho individual que permitia o acesso as imagens em
movimento. Na Alemanha havia Max Skladanowsky, com seu bioscopio, e
assim por diante. Essa diversidade mostra que o caminho que levou ao
cinema nao foi Unico, Mas fez parte de um processo constituido por muitas
idas e vindas (MORETTIN, 2009, p.47).

Ainda sobre o advento inventivo do cinema, também se observa no ambito
académico que é infimo o numero de entradas de producao historiografica que se
proponha e consiga, de forma pontual e precisa, ousar dizer que o cinema nasceu
numa data especifica, que a partir de “tal data” o cinema se estabeleceu no mundo
ocidental, uma vez que se debate o fendbmeno da diacronia de momentos historicos
das criagbes tecnoldgicas e estudos, ocorridas entre o século X e XIX, que
possivelmente influenciaram e inspiraram, de forma direta, o nascer do cinema.
Criagbes e estudos™ como, por exemplo, os teatros de luz, as projegbes
criptolégicas, a lanterna magica, a fotografia, experimentos referentes a retina e
experimentos de decomposi¢cao do movimento (MACHADO, 2014).

Como matéria de reforgo na perspectiva do surgimento histérico, o professor

e mestre das artes visuais, Alessandro Ferreira Costa, pontua que:

nao compreendemos a histéria do cinema como um fato isolado e
espontaneo, surgindo em um momento especifico qualquer, e sim,
consequéncia de um processo complexo - ainda em evolugdo - o qual
classificamos como histéria das imagens em movimento, que remonta a
pré-histéria do homem e sua necessidade em se registrar 0 mundo das
idéias que habita seu imaginario. Muito, ainda, poderiamos discorrer sobre a
sétima arte, seus estilos, autores, evolugbes e percalgos [...] (COSTA, 2011,
p.3193).

Entretanto, a fotografia, em sua tecnicidade, ocupa um lugar de importancia
em relacéo ao surgimento do cinema. O filésofo e ensaista judeu, Walter Benjamin,
em sua obra Pequena histéria da fotografia (1994), debate sobre o raiar da
fotografia, nos fazendo pensar, entre outros pontos, sobre os novos leques do
carater inventivo da arte, uma vez que a partir de uma técnica, um momento no
tempo e no espago, uma imagem capturada em camara escura poderiam ser fixadas

num registro'®. Sobre a fotografia € muito importante considerar que:

> A maior parte das tecnologias e estudos citados, assim como uma discuss&do mais detalhada sobre
as perspectivas técnicas por tras da criagdo do cinema, podem ser vistas na obra Impacto tecnolégico
na percepgao cinematografica (TIMPONI, 2009).

® O diretor e roteirista de cinema e televisdo, Eduardo Ramos, ressalta uma das mais caras e
importantes contribuigdes no dmbito das técnicas da fotografia para o cinema que seria “(...)a nogao
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Com o advento da técnica de reproducgéo fotografica, a partir do século XIX,
a idéia de verossimilhanga entre representagao e realidade obteve um nivel
de fidedignidade nunca antes alcangado pelos séculos de histéria da arte,
mesmo com todo o apuro técnico presente nas grandes obras da
humanidade. A fotografia permitiu ao homem registrar em um suporte a
instantaneidade de um momento/fato em todos os seus detalhes e, com
isso, postergar as geracdes futuras documentagéo necessaria para analise
e compreensdo de uma época, de um povo (COSTA, 2011, p.3191).

Se uma fotografia - registro passivel de ser amplamente reproduzido - € uma
imagem gravada de um momento especifico qual é a sua relagdo para com os filmes
que sao imagens sucedidas em movimento? Nesse respeito, para pontuar a relagéo
da fotografia para com o cinema, Benjamin (1994, p.167) faz um paralelo entre as
diferentes formas de reprodugdo de registros escritos e imagéticos: “Se o jornal
ilustrado estava virtualmente oculto na litografia, também na fotografia o esta filme
sonoro” .

Portanto, se no cinema, num filme, sao reproduzidas de forma sequenciada
imagens que podem até mesmo apresentar efeitos sonoros, existe a particula
fotografia em seu principio, arte e técnica e a arte da fotografia tem sua expressao
exercida em completude nas fotos, assim como a arte do cinema tem, em paralelo,
nos filmes'’”. Ainda sobre a imbricagédo dos cinema e filmes, a arte e sua expresséo,

compreende-se:

O filme é definido como um meio de expressdo, muito mais do que de
comunicacao. Expressa sentidos, mensagens e ideias e ndo tem a fungao
obrigatéria de comunicar algo, e tal concepgéo deixa claro o carater aberto
e polissémico daquilo que o filme expressa. Além disso, o cinema pode ser
qualificado como discurso, quando transmite sentidos que vao muito além
do que a aparente transparéncia da histéria narrada supde (SOUZA,
2015, p.205).

E importante salientar a liberdade expressiva que obras filmicas possuem.
Como explicitado na citacdo anterior, ndo ha cristalizagdes de forma ou conteudo
que sao relegadas de maneira irredutivel aos filmes; n&do existem normativas

“

irrevogaveis ou manuais absolutistas, pois o cinema € a “ (...) primeira arte em

movimento e para grandes publicos, sem pré-requisitos (COUTINHO, 2005, p.1).

de enquadramento: a forma, o tamanho, a composigéo e os limites ao emoldurar uma cena ou uma
paisagem pela lente da camera”(2009, p.76).

7 Para se aprofundar nas discussdes referentes aos paradigmas linguisticos, filoséficos e estéticos
que englobam a fotografia e o cinema veja A Imagem-Tempo (DELEUZE, 1990).
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O ensejo criativo precede a obra em sua expressividade, ou seja, as idéias
precedem o desenvolvimento e a producido insuma e realiza os resultados desses
processos criativos como filme, uma vez que “os filmes sdo dotados de sentido,
desde a sua narrativa até o motivo que levou o diretor a realizar tal pelicula
(DAVSON, 2017, p.268-269).

3.2 DO ROTEIRO E DIRECAO - O REPRESENTAR

As proposicoes feitas neste trabalho, até o presente momento, muito apontam
para o grande trago caracteristico dos filmes, o potencial representacional que eles
possuem. Todavia, 0 que seria capaz de definir o representar? De onde partir para
entender as dindmicas que regem a natureza conceitual da representagao?

O historiador, Dominique Vieira Coelho dos Santos, infere, numa perspectiva

linguistica, que:

Representacdo pode ter varios sentidos em portugués. Trata-se de uma
palavra de origem latina, oriunda do vocabulo repraesentare que significa
“tornar presente” ou “apresentar de novo”. No latim classico, seu uso €&
quase inteiramente reservado para objetos inanimados e ndo tem relagéo
alguma com pessoas representando outras pessoas (SANTOS, 2011, p.28).

Ao analisar a palavra representar, de forma primaria, percebe-se que na raiz
da linguagem tinha um tom utilitarista e orientado a materialidade, que pouco
comunga com as perspectivas metafisicas que séo relegadas ao termo quando
empregado na contemporaneidade. Logo, € possivel presumir que o vocabulo latino,
repraesentare, passou por um processo de ressignificacdo aditiva e expansiva, tal

mudanca pode ser percebida temporalmente, pois:

A expansdo da palavra “repraesentare” comega nos séculos Xlll e XIV,
quando se diz que o papa e os cardeais representam a pessoa de Cristo e
dos apbstolos. Um outro exemplo € o dos juristas medievais que
comecaram a usar o termo para personificar a vida coletiva. Desta forma,
uma comunidade seria uma persona non vera sed repraesentata. Assim, a
partir deste momento, o termo representagado, passa a significar também
“retratar”, “figurar” ou “delinear”. O termo passa a ser aplicado a objetos
inanimados que “ocupam o lugar de” ou correspondem a “algo ou alguém”.
Além disso, significa “produzir uma pe¢a’(SANTOS, 2011, p.29).

O que se faz observavel é o fato da palavra representar ter adquirido no
ocidente, a partir de um momento histérico, uma espécie de chancela linguistica

para abarcar em si sentidos que ultrapassam a frieza relegada a materialidade de
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objetos inanimados e, dessa forma, também é perceptivel como a alteragdo dos
sentidos de uma palavra pode ocorrer conforme as mudancas de ordem
sociocultural acontecem, no caso do termo representar as influéncias da
reorganizagao dos juristas e autoridades religiosas na sociedade romana medieval,
como demonstrado na citagdo anterior, ditaram a ressignificagao citada.

Na academia existe o emprego de esforgos para entendimento da complexa
idéia de representagdo. Baseado na obra que versa sobre a teoria da representagao
do filosofo e semidlogo francés, Louis Marin (1993), o historiador Roger Chartier

(2002), compreende a representagao como:

[...]'"Poder da imagem? Efeito-representagdo no duplo sentido que
dissemos, de presentificagdo do ausente ou do morto e de
auto-representagao instituindo o tema de olhar no afeto e no sentido, a
imagem é simultaneamente a instrumentalizagdo da forgca, o meio da
poténcia e sua fundagdo em poder". Um duplo sentido, uma dupla fungéo
sdo deste modo atribuidos a representagdo: tornar presente uma auséncia,
mas também exibir sua propria presenga enquanto imagem e, assim,
constituir aquele que a olha como sujeito que olha. (MARIN, 1993, p.14
apud CHARTIER, 2002, p.165).

A citagdo anterior faz implicada a nocédo dicotdmica do representar, a
auséncia e a evocagao de algo em contraposigdo a ndo presenga desse mesmo
algo, materialidade e imaginagao, observacado e ideia, tais proposi¢cdes levam o
discorrer sobre a terminologia adquirir um viés predominantemente filosofico™.

Para o presente trabalho nos interessa o fendmeno da representagao a partir
das perspectivas do cinema, o representar dos e nos filmes de cinema, portanto,
para nutrir tal intuito da representacdo no cinema sera adotada a perspectiva
terminolégica do comunicador social e professor de cinema, Henrique Codato,
propde que “o termo representar permite ser traduzido como o ato de criar ou recriar
determinado objeto, dando-lhe uma nova significagdo, um outro sentido” (2010, p.8).
O objeto referenciado por Codato ndo necessariamente se limita por objetos no
entendimento da materialidade cartesiana, mas do objeto em virtualizagdo, como
vetor de uma ideia, uma imagem acustica.

Ao seguir tecendo o debate Codato traz a dicotomia da representagédo no

ambito do cinema:

'8 Para aprofundar o debate terminoldgico galgado no paradigma filoséfico, no mundo das artes, sobre
os sentidos de representacdo veja Paisagens signicas: uma reflexdo sobre as artes visuais
contemporaneas (WANNER, 2010).
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E possivel, no caso de nosso objeto, identificarmos como premissa uma
relagdo analogicamente construida entre o cinema e o filme, estendida para
além da dualidade do dispositivo e da proje¢do. Tanto na dindmica interna
como externa do filme — ou seja, tanto dentro como fora da narrativa filmica
— uma espécie de “jogo” é instituido entre camera e olhar. Nessa dupla
articulagéo, a representagcédo desdobra-se, assumindo uma ambiguidade que
tem como elemento fundador o desejo, seja ele fruto da relacdo
estabelecida entre o sujeito filmado e o olho mecéanico da camera, seja ele o
desejo projetado daquele a quem o filme quer seduzir, encantar ou fascinar,
ou seja, o espectador (idem).

O autor trata da representacéo falando em dinamicas internas e externas de
um filme, desenhando uma analise que leva em consideracao a relagao da producgao
de um filme, sua exibicdo e consumo por pessoas; € assinalado que a representagao
no cinema foge da légica materialista do maquinario que langa o filme em tela e da
projecao feita em filme, uma vez que dentro da prépria substancia do filme - enredo,
roteiro, ambientagcdo e demais caracteristicas de producdo - ha representacédo de
vontade na narrativa, na intencdo e construgao simbdlica, nos focos de plano, nos
atos e cenas. Uma miriade de relagbes com muita significagdo compdem uma obra.

A tentativa de delineamento das relagcbes representacionais no cinema se
apresenta como um desafio devido ao grande numero de variaveis informacionais
que devem ser consideradas, como explicitado anteriormente no desenho de
aparelhagem técnica, projecdo, caracteristicas de produgcdo e obra. A titulo de
desenvolvimento, a representagdo cinematografica, em sua poténcia criativa e

simbdlica, pode ser codificada pela perspectiva espacial, uma vez que:

Se a experiéncia (do espago como uma pratica social e material) é
percebida e representada visual e culturalmente, por uma forma de
representagdo como é o cinema, o espacgo filmico enquanto resultado da
representagao, constituira um “espago de representagdo” que por sua vez
produzira novas formas de percepcao do espaco. Isto é, a interacéo entre a
“pratica espacial’, a “representacdo do espaco” (que acontece com a
percepgdo da realidade) e o “espaco de representacdo”, representagéo”,
que é essencialmente o espacgo “construido” pela imaginacao, é responsavel
pela producdo de novas formas de perceber, construir, entender e modificar

o espaco (BRAGA; COSTA; 2010, p.19).

Existe interacdo sinérgica entre a compreensao espacial do cinema das
autoras citadas e a colocacdo, citada, de Codato sobre a representacao
cinematografica cria e “recriativa”, pois, como ja discutido anteriormente, ao se
produzir um filme impera o desejo criativo convergente das visdes das pessoas que

intencionam construir a obra, &€ criado um campo limitado que foi manipulado
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espaco-temporalmente e que acumula e significa tal convergéncia, esse campo € o
préprio filme; filme esse que possui um tempo de duragao delimitado na sua feitura,
com cenas e movimentos de camera previamente planejados que evidenciam e
ocultam espacos; no momento em que o filme for consumido por publicos ele ira
gerar inumeros efeitos e impressdes de naturezas diversas por parte de quem
consome, os elementos filmicos da obra - técnicos e simbdlicos - terdo teor
representacional para os publicos, que irdo se relacionar com o espaco-fiime,
enquanto obra, e com o espaco do filme, enquanto narrativa-enredo dentro da obra.
Walter Benjamin, em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica
(1994), ao falar sobre a func&o social do cinema acaba por versar sobre os
imbricamentos relacionais da humanidade para com o cinema, desde a interagao ser

humano-aparelhagem quanto as dinamicas representacionais do espaco:

Uma das fungdes sociais mais importantes do cinema é criar um equilibrio
entre o homem e o aparelho. O cinema néao realiza essa tarefa apenas pelo
modo com que o homem se representa diante do aparelho, mas pelo modo
com que ele representa 0 mundo, gragas a esse aparelho. Através dos seus
grandes planos, de sua énfase sobre pormenores ocultos dos objetos que
nos sao familiares, e de sua investigagdo dos ambientes mais vulgares sob
a diregdo genial da objetiva, o cinema faz-nos vislumbrar, por um lado, os
mil condicionamentos que determinam nossa existéncia, e por outro
assegura-nos um grande e insuspeitado espaco de liberdade. Nossos cafés
€ nossas ruas, nossos escritérios e nossos quartos alugados, nossas
estacbes e nossas fabricas pareciam aprisionar-nos inapelavelmente. Veio
entdo o cinema, que fez explodir esse universo carcerario com a dinamite
dos seus décimos de segundo, permitindo-nos empreender viagens
aventurosas entre as ruinas arremessadas a distancia. O espago se amplia
com o grande plano, o movimento se torna mais vagaroso com a cadmara
lenta. E evidente, pois, que a natureza que se dirige a cAmara ndo é a
mesma que a que se dirige ao olhar. A diferenga esta principalmente no fato
de que o espaco em que o homem age conscientemente é substituido por
outro em que sua agao é inconsciente. Se podemos perceber o caminhar de
uma pessoa, por exemplo, ainda que em grandes tracos, nada sabemos,
em compensacgao, sobre sua atitude precisa na fragdo de segundo em que
ela da um passo. O gesto de pegar um isqueiro ou uma colher nos é
aproximadamente familiar, mas nada sabemos sobre o que se passa
verdadeiramente entre a m&o e o metal, e muito menos sobre as alteragbes
provocadas nesse gesto pelos nossos varios estados de espirito. Aqui
intervém a cdmara com seus inuUmeros recursos auxiliares, suas imersdes e
emersdes, suas interrupgoes e seus isolamentos, suas extensbes e suas
aceleracbes, suas ampliagdes e suas miniaturizacdes. Ela nos abre, pela
primeira vez, a experiéncia do inconsciente 6tico, do mesmo modo que a
psicanalise nos abre a experiéncia do inconsciente pulsional (p.189).

Benjamin externa, no trecho citado, como a arte cinematografica permite a
manipulagdo espago-temporal, por meio de artificios técnicos, com a objetivagéo de

criar um simulacro imbuido de representacao, é tratado também do aspecto inovador
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que € a liberdade artistica e expressiva advinda do cinema, pois partindo de
enquadramentos, planos de camera ou escolhas de roteiro se pode implementar a
ampliacdo e detalhamento de qualquer pormenor que as mentes por tras da obra
desejam capturar, seja no ambito da estética cenografica ou nas perspectivas de
interagdes entre personagens na narrativa-enredo; ainda no topico da representagao

no cinema, ao se utilizar de aparelhos de captura, é dito:

[...Jos multiplos aspectos que o aparelho pode registrar da realidade
situam-se em grande parte fora do espectro de uma percepgéo sensivel
normal. Muitas deformagdes e estereotipias, transformagdes e catastrofes
que o mundo visual pode sofrer no filme afetam realmente esse mundo nas
psicoses, alucinagdes e sonhos. Desse modo, os procedimentos da camara
correspondem aos procedimentos gragas aos quais a percepgao coletiva do
publico se apropria dos modos de percepg¢ao individual do psicético ou do
sonhador (BENJAMIN, 1994, p.190).

O poder de inducédo e influéncia que as obras filmicas possuem aos olhares
dos publicos espectadores €, ao mesmo tempo subordinada aos propdsitos artisticos
das pessoas que as criaram nos quadros apresentados e projetados em tela, como
também tem seus limites de interpretacdo excedidos pelas caracteristicas
idiossincraticas de cada individuo que as consomem. O que os filmes representam
dentro de si e 0 que representam para as pessoas sao dois microcosmos distintos
que sao interpolados entre os momentos da abertura ou créditos iniciais do filme e a
rolagem dos créditos finais.

Nos cabe lembrar que “[...] o cinema tem o poder de transformar objetos,
pessoas e narrativas em ausentes no tempo e no espaco, € possivel pensar que
todo filme de "ficcao" ou "documental" representa o irreal no sentido de que aquilo
que vemos na tela é justamente o ausente” (GUTFREIND, 2006, p.2). A
representacdo existe em esfera triplice dentro de tal perspectiva, a obra em si
representa a auséncia do presente que é projetado, o conteudo da obra carrega em
si codificado simbolos de significacdo, de representagcao narrativa que sao remetidos
a quem as criou, e a terceira é a significagcao da obra apreendida pelas pessoas que

a consomem, as chaves de representacao da estética e narrativa-enredo.



39

3.3 DOS BASTIDORES — ASPECTOS DA ANALISE

Pela grande capacidade expressiva que obras filmicas possuem, se faz um
desafio a tentativa de analisa-las, de discriminar e enumerar os elementos que as
compdem e de estabelecer uma forma de prospecgao concisa. Sobre a dificuldade,
quase que angustiante, referente a analise filmica, o cientista social e professor,

Paulo Roberto Arruda de Menezes aponta:

Aqui se coloca o problema fundamental de quem se debruga para estudo
deste meio especial que é o cinema. O que nele devemos olhar? Qual de
seus elementos deve ser eleito como o primordial para a analise? Devemos
prestar mais aten¢do no que o filme nos diz ou no como ele nos diz? Como
solucionar neste caso a interminavel polémica das artes entre forma e
conteddo? Qual elemento filmico deve ser essencial para nossas
interpretacdes: as imagens, os sons ou os dialogos? Um filme pode ser o
nosso material de investigagcdo ou devermos sempre nos reportar a uma
série deles? Qual deve ser a importancia dos elementos extra-filmes para
sua compreensao? Devemos nos ater mais ao que nos diz o diretor sobre o
que quis fazer ou as imagens que ele nos proporcionou? Podem existir
diferencas entre essas duas coisas, entre obra e inten¢cdo? Conhecer a
biografia detalhada do diretor deve ser um elemento chave de interpretacéo
para o que nos parece obscuro em suas obras? (MENEZES, 1996, p.87)

A fim de comecar a pontuar um horizonte metodoldgico, ha de se entender

que a atividade de analise filmica consiste em:

antes de mais nada, no sentido cientifico do termo, assim como se analisa,
por exemplo, a composigdo quimica da agua, decompb-lo em seus
elementos constitutivos. E despedacar, descosturar, desunir, extrair, separar,
destacar e denominar materiais que nao se percebem isoladamente "a olho
nu", pais se é tomado pela totalidade. Parte-se, portanto, do texto filmico
para "desconstrui-lo" e obter um conjunto de elementos distintos do proprio
filme. Através dessa etapa, o analista adquire um certo distanciamento do
flme. Essa desconstru¢cdo pode naturalmente ser mais ou menos
aprofundada, mais ou menos seletiva segundo os designios da analise
(VANOYE, GOLIOT-LETE, 1994, p.15).

Ainda versando sobre a abordagem da atividade analitica sobre obras filmicas

a autora e o autor propde que:

Uma segunda fase consiste, em seguida, em estabelecer elos entre esses
elementos isolados, em compreender como eles se associam e se tornam
cumplices para fazer surgir um todo significante: reconstruir o filme ou o
fragmento. E evidente que essa reconstrucéo néo apresenta qualquer ponto
em comum com a realizagdo concreta do filme. E uma "criagao" totalmente
assumida pelo analista, € uma espécie de ficgdo, enquanto a realizagao
continua sendo uma realidade. O analista traz algo ao filme; por sua
atividade, a sua maneira, faz com que o filme exista (idem).
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Partindo dos pressupostos citados, se pode compreender que, ao analisar um
filme, a pessoa, sujeito, se coloca na fungao de realizar processos de justaposi¢cao
da ordem de elementos que compdem essa obra e das suas proprias perspectivas e
propositos que culminam numa compreensao propria € em alguma medida critica;
por meio das lentes de visdo que partem de si, a obra é transformada e passa a
ocupar o espaco do entendimento.

Como método descritivo, para prospecgao do filme O Visitante do Museu

(1989), sera empregada a forma de analise de conteudo, e esse tipo de analise:

considera o filme como um relato e tem apenas em conta o tema do filme. A
aplicagéo deste tipo de analise implica, em primeiro lugar, identificar-se o
tema do filme (o melhor modo para identificar o tema de um filme é
completar a frase: Este filme é sobre ...). Em seguida, faz-se um resumo da
histéria e a decomposicdo do filme tendo em conta o que o filme diz a
respeito do tema (PENAFRIA, 2009, p.6).

Ao utilizar a analise de conteudo “penafriana” sera empregado o artificio de
destacar as nocdes tematicas dentro da narrativa filmica, pontuando como o tema
cinematografico permeia o debate tedrico do trabalho e a significancia da narrativa,
aliada a leitura do conteudo particular do filme - os elementos de destaque dentro da
obra. Aliado ao exame de conteudo da analise filmica, serdo agregados também os
principios utilizados por Mario Chagas em seu livro A Imaginagado Museal - Museu,
memoria e poder em Gustavo Barroso, Gilberto Freyre e Darcy Ribeiro, no qual
aborda a imaginagao museal desses intelectuais brasileiros.

No propdsito de garantir uma melhor constituicdo de conteudo desse trabalho
de pesquisa, sera também empregado o artificio da evidenciacdo de cenas,
sequéncias e passagens do roteiro que possuam pontos de convergéncia e
relevancia para com o tecer das discussdes pautadas pela imaginagdo museal, uma

terminologia especifica da museologia que pode ser

compreendida como a capacidade humana de trabalhar com a linguagem
dos objetos, das imagens, das formas e das coisas. A imaginagdo museal é
aquilo que propicia a experiéncia de organizagao no espacgo - seja ele um
territério ou um desterritério - de uma narrativa que langa mao de imagens,
formas e objetos, transformando-os em suportes de discursos, de
memodrias, de valores, de esquecimentos, de poderes etc, transformando-os
em dispositivos mediadores de tempo e pessoas diferentes (CHAGAS,
2005, p.57).

Ao trazer a dimensao da “linguagem das coisas” (CHAGAS, 2005) ao ambito

conceitual da imaginagdo museal (CHAGAS, 2005) podemos entender que o autor
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faz alusao a poiesis do olhar e do pensar, a poesia das coisas e suas relagdes; a
imaginagdo museal seria aqui o vetor que nos permite identificar, tecer e difundir
pontos de conexdo entre praticas, objetos e circuitos, em suas materialidades e
imaterialidades. A imaginacao museal (CHAGAS, 2005) é o componente gerador e
mantenedor do pensamento museologico, pensamento esse que rege O
entendimento e aplicacdo de acepgdes como a musealidade, a musealizacdo e a
musealia, tal como as praticas especificas da Museologia.

Chagas, da mais subsidio a conceituagao da imaginagao museal quando diz:

O que denomino de imaginagdo museal é a capacidade humana de fazer
com que as coisas ancorem determinados significados e valores, tanto
valores de exposi¢ao, quanto valores de culto, como diria Walter Benjamin.
Nos museus opera-se com esses significados e valores na perspectiva de
que eles sejam partilhados por um conjunto maior de pessoas (2005, p.58).

E importante salientar que quando o autor faz mencdo aos valores de
exposicao ele nao esta limitando sua fala ao conceito pragmatico de uma exposigao,
mas ao conjunto de ideias que precedem e aludem ao termo, ideias essas ligadas a
comunicagao. A ancoragao de significados e valores € o movimento que permite
com que se construam pontes semanticas entre individuos e coletivos; seja por meio
de objetos musealisaveia, seja por meio de discursos expograficos, seja por meio de
performances ou instalagées, 0 que esta em voga sao as poténcias criativas de
distinguir, aglutinar e relacionar que integram o significado da imaginagédo museal.

O principio espelhado na abordagem de Mario Chagas consistira na
denominagédo e analise de trés aspectos da imaginagdo museal do filme que é o

mote do trabalho, conforme:

O exame da imaginacdo museal de Gustavo Barroso, Gilberto Freyre e
Darcy Ribeiro evidencia que eles sao personagens apaixonados por
determinadas causas, interessados no “reino narrativo” e alfabetizados na
linguagem das imagens e coisas. Ao apreciar a imaginacdo museal de
Gustavo Barroso, o estudo focaliza trés aspectos: museu, histéria e nagao.
No caso de Gilberto Freyre, a atencdo concentra-se nos seguintes pontos:
museu, tradigdo e regido; e no caso de Darcy Ribeiro destacam-se outros
trés elementos: museu, etnia e cultura (CHAGAS, 2009, p. 13).

A triade de aspectos presentes e passiveis de analise na obra filmica O

Visitante do Museu (1989), se colocarao enquanto: museu, poder e memoria, uma
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vez que esses sao os elementos de maior ressonancia referentes aos debates

construidos até este ponto.
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4. ATOS, PODER E IMAGINAGAO
O primeiro segmento deste capitulo foca na apresentagao descritiva, com

insercao de algumas imagens em carater ilustrativo do filme “O Visitante do Museu”
(1989). Posterior e derradeiramente a descricdo do filme estara o segmento de
apreciacao e discussdo da obra a partir do método de analise de conteudo
(PENAFRIA, 2009).

4.1 APRESENTACAO DO FILME “O VISITANTE DO MUSEU”

Ao adentrarmos no universo cinematografico nos deparamos com infinitas
possibilidades de experimentacado cultural; filmes sdo capazes de comunicar e
expressar incontaveis sensacoes, eles podem criar espagos momentaneos durante
sua exibicao, para contar historias, narrar fatos, entreter, informar, denunciar, criticar
e construir, tendo efeitos posteriores em seus publicos. Para nos atermos aos
debates conduzidos pelo trabalho iremos realizar uma incursdo ao cosmos da obra
filmica, O Visitante do Museu (1989), filme sonoro e colorido, dirigido pelo escritor,
roteirista russo, Konstantin Lopushansky. Em carater ilustrativo, mostrado logo
abaixo esta o poster do filme, que demonstra de forma alegorica alguns dos temas
presentes na obra, como por exemplo a presenga de uma cruz, posicionada de

forma central na imagem.
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Figura 1 - Poster: O Visitante do Museu (1989)

fieru
IPHCTARTNEA NORYIARCRGID

Fonte: Visitor of a Museum (1989)

No que tange ao meétodo descritivo sobre o filme: serdo discorridas e
destacadas, cenas e sequéncias - trechos em forma de paragrafo - do fiime, O
Visitante do Museu, que confluem e ressonam para com as perspectivas de analise
representacional da obra, empregando para tal, o método de descrigdo parcial de
sequéncias e perfis sequenciais (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994) que consiste em:

Parametros de roteiro - permitem distinguir as sequéncias:

em externa e interna,

de dia/ de noite

visuais/ dialogadas;

de agdo, de movimento, de tensao/inagao, imobilidade, distenséo

intimas/coletivas, publicas,

com um personagem/com dois personagens de grupo; etc (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994,
p. 38-39).

As sequéncias estdo numeradas de forma seriada, seguindo a ordem de
acontecimentos do filme, sendo importante ressaltar que a descricdo nao ira abarcar

a obra de forma integral, apenas os momentos de ressonancia para o trabalho, ou


https://www.imdb.com/title/tt0173024/mediaviewer
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seja os momentos que demonstram as dindmicas de representacdo, sejam de
sujeito, ideologias, instituicbes ou relagdes parassociais. Algumas cenas serao
acompanhadas de imagens extraidas do filme, em carater ilustrativo, como forma de
apoio visual em contraponto a leitura da narrativa em carater textual, no propésito de
subsidiar a visualizacao do filme, de sua estética.

Sequéncia 1: o filme tem inicio com uma sequéncia escura, com um filtro'® de
camera avermelhado, mostrando uma embarcagéo na agua, um homem fala sozinho
em cima da embarcacdo, o mesmo homem questiona bradando “quem esta ai?”,
posteriormente ele balbucia para si mesmo que ¢é “louco” (percebemos
posteriormente que o homem em questéo é o protagonista do filme).

Sequéncia 2: na sequéncia vemos o protagonista andando por uma paisagem
erma com montes de lixo que ultrapassam a linha da visao, a iluminagao indica o fim
da madrugada e o inicio da manh3, ele anda apressado e ao virar cautelosamente
para tras se questiona “o que vocé quer de mim?”, a cena segue mostrando outras
poucas pessoas na paisagem se alimentando do lixo que tiram dos montes, o

protagonista passa por elas sem interagir e segue seu caminho.

Figura 2 - Sequéncia: o caminhar pelos montes de lixo

Fonte: O Visitante do Museu (1989)

¥ Quando houver mengéo de “filtro” seguido por cor esta sendo referido os tipos de filtros de
iluminacdo da cena em questao.
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Sequéncia 3: o protagonista anda através de uma pequena tempestade de
areia até chegar em um local ambientado por prédios parcial ou completamente
destruidos, ele pede informagdes sobre um trem lixeiro a um homem em frente ao
prédio enquanto tosse por conta da poeira. O homem em frente ao prédio insiste em

que o protagonista entre no prédio e se hospede, pois esta € sua estalagem.

Figura 3 - Sequéncia: chegada na primeira estalagem

Fonte: O Visitante do Museu (1989)

Sequéncia 4: ao adentrar o prédio o filtro vermelho retorna, luzes amareladas
bruxuleantes iluminam o lugar, a dona da estalagem, muito provavelmente esposa
do homem em frente do prédio, explica ao protagonista que as janelas sdo ateadas
em fogo toda noite para que os “degenerados” ndo consigam entrar na estalagem,
pois eles tém medo de fogo. O protagonista € chamado para jantar, durante a
refeicdo o dono da estalagem questiona o motivo da viagem que o protagonista faz,
se ele esta viajando a trabalho, ao que o protagonista responde ser um turista,
desejando visitar o Museu, museu este que se encontra afundado em aguas,
ouvindo isso 0 dono da estalagem diz “aah, o Museu, o mundo inteiro enlouqueceu’,
o protagonista questiona se muitas pessoas tem visitado o Museu, ao que o dono da

estalagem responde que justamente o contrario vem ocorrendo, pois as pessoas néao
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conseguem chegar ao museu por ndo conhecerem o mar, o protagonista
rapidamente coloca que |he foi dito que, de tempos em tempos, a maré fica baixa
durante sete dias, a maré baixa o suficiente para transformar a paisagem repleta de
agua num deserto e que os viajantes necessitam de trés dias para ir até o Museu e
de trés dias para voltar dele, o dono da estalagem diz que € uma viagem perigosa
uma vez que € muito facil se perder no deserto mas que entende o motivo da
viagem, ele também gostaria de ter fotos do Museu, o protagonista diz que na
verdade quer tocar o Museu com suas proprias maos, a cena se encerra.

Sequéncia 5: apds um corte o protagonista caminha por entre as trilhas
ferroviarias, eventualmente um trem cargueiro aparece e o protagonista o apanha
para seguir viagem. Os vagdes cargueiros do trem estdo cheios de lixo sélido e a

paisagem da cena é pintada por uma enorme quantidade de material bélico.

Figura 4 - Sequéncia: ferrovia e o lixo

Fonte: O Visitante do Museu (1989)
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Sequéncia 6: um corte nos leva a ver o protagonista em uma outra estalagem,
essa a beira de uma praia, ele se hospeda num quarto com vista para o mar, onde
as ondas quebram quase que na porta da sacada do quarto; ha uma televisao ligada
transmitindo anuncios da “nova moda” de vestuario. Chega o momento da janta,
cinco pessoas se sentam a mesa, a dona da estalagem pergunta se o protagonistas
se importa com a presencga das duas pessoas “diferenciadas” durante a refeicao - as
pessoas “diferenciadas em questado sdo uma trabalhadora e um trabalhador que sao
pessoas com deficiéncia (pcd) - pois elas sdo do Reservatério e foram trazidas para
trabalhar, pois ha muito trabalho para ser feito na estalagem, segundo a dona. A
dona da estalagem diz em seguida que as pessoas trabalhadoras estdo sendo
educadas e por conta disto estdo “muito melhores agora”, é dito que 40% das
criangas nascem “degeneradas”® e dando continuidade, num tom de sussurros,
pede para que o protagonista ndo mencione o Museu na frente das pessoas
marginalizadas?', ao perguntar o motivo de tal pedido a dona da estalagem pede que
os “degenerados” ndo sejam mais o tdpico da conversa, posteriormente é
perguntado ao protagonista sobre a antiga cidade mas ele fica sem entender a

situacéao.

2 Termo pejorativo utilizado no filme para se referir a pessoas com deficiéncia.

2 Na maior parte do tempo, serdo chamadas de pessoas marginalizadas as pessoas consideradas
“degeneradas”, o termo original s6 sera mantido nas passagens onde as personagens o utilizarem de
forma pejorativa e discriminatéria com efeito de roteiro.
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Figura 5 - Sequéncia: refei¢do na segunda estalagem

Fonte: O Visitante do Museu (1989)

Sequéncia 7: na nova cena, durante o dia, o homem que aparenta ser o
marido da dona da estalagem diz que o protagonista precisara de um mapa pois o
caminho que ele seguira é dificil, desigual e escorregadio. Com o corte de cena o
ponto seguido da jornada do protagonista parte da carcaga metalica de um 6énibus
enferrujado e abandonado ao mar; no momento seguinte da cena o protagonista
pergunta ao homem da estalagem “os degenerados nao vao ao Museu?”, ao que o
homem responde “claro que néao, eles sao fracos, € preciso estar em boa forma.
Sete dias de viagem n&o é brincadeira, nem os sadios aguentam”. Entdo, em
sequéncia o protagonista questiona o homem da estalagem se ele ja foi ao Museu e
recebe como resposta: “Para que eu iria?”, no fundo, no plano da cena um mar
morto e poluido por residuos quimicos. O homem da estalagem relata que outras
pessoas tentaram visitar o Museu mas essas desistiram e retornavam, se perdiam
ou se afogavam.

Sequéncia 8: a cena comega num corte para o periodo noturno, o parapeito
das janelas da estalagem sao ateadas em fogo como todas as noites, para manter
as pessoas marginalizadas longe; o protagonista questiona o homem da estalagem

sobre o Museu e é dito que “0 Museu é uma cidade, primeira e principalmente”; a
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conversa passa a ser sobre os sacerdotes da religido das pessoas marginalizadas,
sobre como essas figuras previam que se abriria um caminho da contemporaneidade
até o inicio dos tempos, revelando uma cidade antiga e seus mistérios, o homem da
estalagem diz que as previsdes religiosas s&o todas loucura, uma vez que 0s
sacerdotes s&o apenas outro tipo de “degenerado” e que ele pode “tolerar a cultura
degenerada, sua religido, mas que tudo continua sendo loucura”, o protagonista diz
que a classificagao loucura ndo € um argumento e ha tragos de loucura na cultura

“deles”, varias referéncias sao feitas ao cristianismo durante a cena.

Figura 6 - Sequéncia: conversa sobre as diferencas culturais

Fonte: O Visitante do Museu (1989)

Sequéncia 9: posteriormente o corte de cena vai até o quarto do protagonista,
o protagonista é informado pelo homem da estalagem que ele tera de ser registrado
na Inspecédo, pois todos os visitantes do Museu sao obrigatoriamente registrados.
Em sequéncia somos levados ao momento do jantar, durante a janta a dona da
estalagem proibe as pessoas marginalizadas de receberem seus amigos e
semelhantes na estalagem durante o periodo do seu “feriado de degenerados”, a
dona da estalagem reforca se sentir enojada pela ideia e proibe novamente a
estadia, a cena termina com as feigdes das pessoas marginalizadas cabisbaixas.

Sequéncia 10: com um corte de cena o protagonista se encontra em outra
viagem de trem, ele esta acompanhado pela trabalhadora da estalagem, eles rumam
ao Reservatério; o protagonista pergunta a trabalhadora se o caminho que eles

seguem ja foi morada de uma cidade, a trabalhadora diz ndo saber responder por



51

nao se lembrar. O trem sucateado percorre um caminho que é gradeado que estava

cercado de pessoas marginalizadas, existia tensdo no momento.

Figura 7 - Sequéncia: a viagem de trem

Fonte: O Visitante do Museu (1989)

Sequéncia 11: O filtro vermelho volta a cena, ao chegar no Reservatorio o
protagonista segue para Inspecdo, e no caminho o protagonismo observou que
pessoas marginalizadas integram a forga de trabalho principal; ao preencher
formularios de viajante o protagonista € ordenado pelo inspetor a escrever que foi
avisado de possiveis perigos e que concorda em nao responsabilizar a Inspecéo de
nenhuma adversidade enfrentada, enquanto preenchia os formularios o protagonista
€ indagado pelo inspetor o motivo de arriscar a propria vida para ver algumas ruinas,
antes da pergunta ser respondida um funcionario da Inspecdo adentra a sala e
mostra um par de sapatos de salto alto, “a mais nova moda”, e quando questionado
de onde surgiram os sapatos o funcionario diz que eles vieram de vagdes cargueiros

de lixo, vagdes estes que estavam cheios dos saltos.
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Figura 8 - Sequéncia: o inspetor e a autorizagao de viagem

Fonte: O Visitante do Museu (1989)

Sequéncia 12: o corte de cena faz o retorno para a estalagem, esta
acontecendo uma sessao educacional numa sala, ha duas personagens no local, o
homem da estalagem questiona ao trabalhador marginalizado “O que o homem criou
em seu tempo na terra?”, a resposta do trabalhador é “Um grande depdésito”, o
homem da estalagem corrige a resposta ao dizer que foram criados “bens de
consumo” e faz com que o trabalhador paulatinamente repita a resposta “correta”, o
protagonista entra no recinto no proposito de consultar mapas para sua viagem e
colateralmente testemunha o homem da estalagem caracterizando a religido do
trabalhador como loucura, ignorancia e supersticdo; o homem da estalagem diz n&o
querer ouvir de deus, pois segundo ele ndo ha e nunca houve um deus, ao ouvir tais
colocagbes sobre sua fé o trabalhador marginalizado chora.

Sequéncia 13: a nova cena se inicia num ambiente com pouca iluminagéo, um
filtro amarelo esta ativo, o protagonista se deslocou para o centro de fé popular, o
Monastério, ao chegar ele pede as pessoas marginalizadas religiosas para ser
levado ao local sagrado de oracdes, o referido local esta repleto de pessoas
prostradas e em oragao enquanto lamentam em um muro. Um pregador se destaca
entre a multidao, ele fala sobre lamentacgdes, fala também sobre como “a Natureza
nunca testemunhou algo tao vil e hipdcrita quanto a humanidade” e sobre como “nao

descansara a humanidade antes que tudo que seja tocado por ela seja distorcido e
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envenenado”, o pregador também inferiu que a ganéncia devorara a humanidade até
o seu fim, uma vez que a humanidade enterra aos montes os seus defeitos e dejetos
e desejam por mais impurezas, nesta cena é feita referéncia ao canal do tempo que
cidade-museu representa; & proferido em profecia a chegada de um messias
intercessor para retirar das pessoas marginalizadas suas mazelas, as pessoas
presentes clamavam por salvagdo com velas na mao.

Sequéncia 14: o filtro vermelho retorna e apés uma sequéncia de festa, com
muitos indicativos de que se tratava de uma festa aparentemente tipica das classes
meédia e alta da sociedade, o protagonista acorda na estalagem para descobrir,
agora num filtro levemente azulado, que o mar que tinha suas ondas quebradas na

sacada de seu quarto agora se tornara um vasto deserto.

Figura 9 - Sequéncia: chegada na primeira estalagem

Fonte: O Visitante do Museu (1989)

Sequéncia 15: a cena se inicia com filtro azul, a ambientagao é feita por
montes e montes de lixo, os montes sao pisados pelo protagonista que € seguido
pela trabalhadora da estalagem que vem suplicando para que o protagonista ndo va
embora, a trabalhadora diz que o protagonista é a unica esperancga deles - pessoas

marginalizadas - e que ela contou as liderangas sacerdotais do Monastério que o
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protagonista estava rumando ao Museu, o protagonista € pintado como o salvador
de todas as pessoas; ao se escandalizar com o que acabara de acontecer o
protagonista, de forma hostil, segue sua jornada deixando a trabalhadora para tras.

Sequéncia 16: novamente o filtro vermelho se faz presente, a cena é
ambientada na primeira estalagem em que o protagonista se hospeda, o dono da
estalagem questiona ao protagonista o que ele procura no lugar que quer visitar, o
dono da estalagem diz que a viagem € uma perda de tempo; apés uma conversa de
cunho religioso o protagonista esta no quarto de hospedagem e toma uma espécie
de pilula, logo em seguida o protagonista entra em crise, emitindo barulhos
incompreensiveis e se contorcendo, ao passar pelo quarto e presenciar o episédio
de crise a mulher da estalagem tenta perguntar ao protagonista se ele esta doente
ou se precisa de algo, quando consegue falar o protagonista diz que sente uma dor
incessante em seu peito, pois “se vocé conhece o mundo e tudo é imutavel, o mundo
em si € uma prisdo”, a mulher ouvindo tal frase corre ao dono da estalagem e diz
que o protagonista é um “degenerado” disfargado, que provavelmente ele fugiu do
Reservatorio e que os dois devem chamar a Inspecgao, a mulher diz que quando os
‘degenerados” fogem eles tentam viver fingindo ser “pessoas normais”, o dono da
estalagem concorda em chamar a Inspecgéo e ordena que a mulher se ausente pois
ela atrapalhava o jogo de futebol que passava na televiséo.

Sequéncia 17: o corte de cena nos leva de volta a segunda estalagem num
momento de tensdo, o filtro vermelho segue imperando, a dona e o homem da
estalagem tentam acalmar o protagonista enquanto uma onda de pessoas
marginalizadas tenta entrar na estalagem, por meio das janelas, para tentar
encontrar seu salvador. Nesta mesma cena o protagonista € retratado em crise, ele
deixa a estalagem e vai ao encontro das pessoas que clamam por sua presenca, ao
se aproximar das pessoas o protagonista € reverenciado, adorado e forgado a tomar
um liquido estranho de um caélice, apds a ingestdo do liquido o protagonista fica
momentaneamente inconsciente e acaba por ser carregado pela multidao.

Sequéncia 18: a cena € iniciada em carater contemplativo, o filtro amarelo se
faz presente, o protagonista € esfregado, banhado, paramentado e preparado
cerimonialmente pelos sacerdotes para realizar alguma tarefa enquanto muitas
pessoas assistem, apds os preparativos o protagonista caminha e as pessoas da

multiddo acompanham a espécie de procissao e tentam tocar o protagonista.
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Figura 10 - Sequéncia: a prece

Fonte: O Visitante do Museu (1989)

Sequéncia 19: a abertura de cena mostra uma paisagem desértica com muita
luminosidade, o protagonista aparece agachado bebendo agua de uma pocga
enquanto recita longos textos religiosos em salmos, enquanto o protagonista
caminha a cena corta para um enquadramento onde ele tem seu corpo quase que
completamente soterrado por areia do deserto.

Sequéncia 20: num novo corte, em filtro de tom sépia, o protagonista segue
caminhando enquanto faz preces, ele anda e chega até uma espécie de submarino -
ou algo semelhante - que esta encalhado no deserto, ao entrar pela escotilha e
descer até o interior do submarino o protagonista, levado a exaustao, descansa. O
protagonista adormece e acorda para se dar conta que a agua do mar esta
invadindo e enchendo o submarino pelas frestas das paredes, ele sobe a escada e
ao sair vé ondas revoltas tomando o deserto; um leve corte nos mostra o
protagonista caminha pelas aguas desesperado e confuso, enquanto raios caem na

distdncia do horizonte.
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Figura 11 - Sequéncia: O mar e os raios

Fonte: O Visitante do Museu (1989).

Sequéncia 21: o comego da sequéncia nos mostra o protagonista chegando
em terra firme, mesmo cansado apds muito andar ele se dispde a fazer uma grande
escalada. Em dado momento da escalada o protagonista se encontra diante uma
construcdo com arquitetura diferenciada das quais estava acostumado a ver,
costeando o prédio recém encontrado ele se depara com ossadas humanas, objetos
arqueoldégicos - na visao de quem assiste o filme - e ao elevar a cabecga se da conta
que esta pisando em uma cidade antiga em ruinas, entretanto, a presencga de forte
tempestade de areia ndo permite que a cidade seja explorada. Dando continuidade a
jornada o protagonista, ainda confuso e exausto, chega ao topo do monte, |4 vemos
uma cruz onde ele clama pela misericérdia do Divino e brada que tudo no seu
mundo ndo passa de um apanhado de mentiras, o mundo em si seria uma mentira,
espelhado em mentiras, e que n&o ha “um homem justo no mundo, pede ainda para

que as pessoas desse mundo sejam salvas e com isso a cena termina se esvaindo.
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Figura 12 - Sequéncia: as mentiras do mundo

Evenythinglinithisiworid
isiallie!

Fonte: O Visitante do Museu (1989)

Sequéncia 22: a ultima cena do filme, em filtro laranja ambiento um pér do sol,
nos mostra o protagonista, na parte externa da janela de uma estalagem, clamando
por ajuda; ele sai da janela e se arrasta aparentemente sem rumo por entre montes

e montes de lixo enquanto emite gritos de pura agonia e sofrimento.
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Figura 13 - Sequéncia final do filme

Fonte: O Visitante do Museu (1989).

A narrativa filmica para além de contar a jornada do protagonista constréi um
mundo préprio que é percebido pelas pessoas que assistem o filme. Carregada de
criticas sociais, que serdo discutidas na analise que se seguira na préxima segao, a
obra se baseia em sua configuragdo imagética densa, momentos de tenséo e
didlogos curtos mas significativos durante seu tempo de duragdo. Trata-se de um
filme com teor representacional, de natureza distopica, com prerrogativas sobre

desigualdades sociais, disputas politicas e conflitos ambientais, culturais e religiosos.

4.2 A IMAGINACAO PROJETADA

O filme, “O Visitante do Museu”, leva as pessoas que o assistem a
conhecerem um mundo confuso, tomado por uma aura moérbida e catastréfica. Ao
empregarmos a analise de conteudo (PENAFRIA, 2009), onde se faz destacado a
tematica filmica, € possivel perceber, partindo das descricdes das sequéncias e
cenas, que o filme em questdo possui um viés critico as praticas de consumo
mercadoldgico exacerbadas e ao modo como a sociedade se estratifica e comporta

no mundo moderno.
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E importante ressaltar dois pontos sobre o desafio de andlise filmica. O
primeiro, como dito por Rodrigo Bueno, € que a “expressao cinematografica, além de
envolver o processo filmico de transformagdes do real, também reflete e registra a
visdo artistica e a sensibilidade do cineasta”’(2015, p.37), perspectiva que é
complementada por Laura Maria Coutinho (2005), sobre a visao prépria, partindo de

si ao ver um filme, de que:

A histéria que um filme conta é a histéria do filme, mas também a que cada
espectador assiste. A histéria de cada um, espectadores e personagens, &
parte da histéria de todos; em meio a uma enormidade de fios, se
entrelagam novos enredos em muitos plots, sejam eles reais ou ficcionais

(p.1).
O segundo ponto, & que simultdneamente (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994):

Um filme é um produto cultural inscrito em um determinado contexto
sécio-histérico. Embora o cinema usufrua de relativa autonomia como arte
(com relacdo a outros produtos culturais como a televisdo ou a imprensa),
os filmes nao poderiam ser isolados dos outros setores de atividade da
sociedade que os produz (quer se trate da economia, quer da politica, das
ciéncias e das técnicas, quer, é claro, das outras artes) (p.54).

Logo, o conteudo e as intencionalidades dos filmes s&o obrigatoriamente
imbuidos de referenciais socioculturais, geopoliticos, ideoldgicos e idiossincraticos
das pessoas que sdo suas autoras. O filme analisado tem seu criador, roteirista e
diretor nascido na Ucréania Soviética, mas naturalizado russo, e ao assistir o filme é
possivel perceber o peso dessas caracteristicas na obra.??> Todavia, como dito
também por Anne Goliot-Lété e Francis Vanoye(1994) para realizar uma analise
plena e exaustiva - possivel apenas para profissionais economistas, cientistas
politicos e semelhantes - sobre a influéncia das caracteristicas citadas na obra é
preciso desdobrar discussbes como historia nacional, economia e momento histérico
temporalmente bem localizado, o que n&o se pretende neste trabalho. Atualmente o
propoésito é a analise da imaginagao museal (CHAGAS, 2009), e dos elementos de
representacdo em “O Visitante do Museu”.

Ao nos debrugarmos sobre A Imaginacao Museal (2009), de Mario Chagas,
nos deparamos com uma obra que tece uma logica de analise tripartida sobre

desejos e visdes de instituicbes museais a partir de fragmentos documentais e

22 Para entender a construgdo sociopolitica da visdo soviética sobre o mundo ocidental na perspectiva
do cinema ver Western World in the Soviet and Russian Screen: From Epochof Ideological
Confrontation (1946-1991) to Modern Time (1992-2016) (FEDOROV, 2016)..
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legados de cunho académico, artistico e técnico de trés nomes amplamente
conhecidos na histéria da cultura nacional, sendo eles: Darcy Ribeiro, Gilberto

Freyre e Gustavo Barroso. Sobre a analise especifica dos trés sujeitos, Chagas diz:

O exame da imaginagao museal de cada um deles indica, por exemplo, que
criar e organizar museus nao significa simplesmente arrumar coisas
concretas em um espaco tridimensional, mas investir as coisas de
sentimentos, pensamentos, sensagoes e intuicdes e colocar em movimento,
por seu intermédio, um processo de comunicagao que, depois de acionado,
néo se pode mais controlar inteiramente (CHAGAS, 2009, p.195).

Empregando a mesma logica triplice de Chagas (2009) em sua obra,
analisaremos o0s elementos: museu, poder e memoria no filme distdpico de
Lopushansky.

No primeiro ambito, o museu, no filme a palavra é legendada sempre em
maiusculo, Museu, para designar e demarcar bem a unicidade e natureza de
instituicdo que o termo carrega. Nas sequéncias 4, 7 e 8, descritas do flme o Museu
€ citado nominalmente e na sequéncia 11 ele é referenciado indiretamente; na obra
filmica quando ha interacdo sobre o Museu elas acabam acontecendo, na maior
parte das vezes, sob o jugo de disputas, Chagas(2019, p.134) coloca que “a
memoria esta no campo das relacbes e das lutas, mas também implica
determinados afetos, representacdes e direitos, bem como devires e compromissos”,
e isso pode ser constatado nas diferentes perspectivas sobre o Museu, de O
Visitante do Museu.

O protagonista do filme é apresentado, logo no inicio, como alguém confuso e
perdido, vide ndo apenas a sequéncia 1 como na sequéncia 17; € interessante
ressaltar que durante toda a exibicdo do filme nenhuma personagem possui nome
préprio, todas as formas de tratamento acontecem na mais ampla forma de
generalizagao possivel, as pessoas sao despersonalizadas e suas identidades se
definem por denominadores de classe social, a sequéncia 9 demarca muito bem tal
traco, o inspetor retratado na referida sequéncia € um individuo que representa um
poder moderador e apenas isso dentro da narrativa; a jornada para o Museu implica
um desejo de conhecimento e rememoragcdo por parte do protagonista,
indiretamente a narrativa filmica da obra constroi esse ideal do Museu, como um
lugar de extrema relevancia, porém misterioso pois ndo se sabe o0 que sera

encontrado 14, mas ainda assim um lugar de respostas para o protagonista e
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também um lugar de muito valor para as pessoas religiosas. Tal compreensao sobre

o Museu se enquadra na hipétese de Chagas(2019), em que ele diz que:

[...Jos museus sdo microcosmos sociais; eles existem na sociedade, sdo
construgbes sociais, sado construtores de possibilidades sociais, sao
sistemas vivos e em movimento. Tudo isso afirma e confirma: os museus
resultam de projetos politicos e poéticos que inspiram outros projetos
poéticos e politicos (2019, p.141).

O dito Museu realmente é virtualizado pelo protagonista e pelas pessoas
marginalizadas como um lugar que tem a capacidade suprir as angustias e mazelas
que os cercam, a dificuldade que é jornada até o Museu, sete dias durante a maré
baixa para ir, ver o local e voltar - como referenciado na sequéncia 4 - da um tom de

epopeia e contribui para a nog¢ao de sacralidade ao local. Chagas diz que:

Os museus idealizados por Barroso, Freyre e Darcy sé se tornaram
possiveis porque os trés intelectuais alimentavam uma complexa rede de
relacdes com linhas que entrelagavam amizade, subjetividade, parentela,
apadrinhamento, partido politico, circulo sociocultural, poder publico, visao
de mundo, formagéo pessoal etc (2009, p.198-199).

Em paralelo, o Museu, de O Visitante do Museu, s6 se mantém estimado e
presente na cartografia do mundo por conta das redes tecidas pelas vontades e
crengas das pessoas marginalizadas, e pela vontade das pessoas que ousavam
tentar obter éxito na viagem até o Museu, como € o caso do protagonista. O
estudioso de cinema e Museologia portugués, Eduardo Pinto dos Santos Brito,
trabalha em Claro Obscuro: Em Torno das Representacées do Museu no Cinema
(2014), muito baseado na obra enciclopédica O Museu Imaginario (2011) de André
Malraux?3, a ideia de que:

0 conceito de museu como categoria do pensamento, paralela aquele que o
localiza num espaco fisico. A sua teorizagdo serviu e continua a servir de
ancora a imaginacbes e reimaginagcbes do espaco e do espirito

museografico e museoldgico, aferiveis em diversas manifestagdes do
pensamento humano (BRITO, 2014, p.28).

No filme analisado, o Museu é justamente uma categoria de pensamento que

€ ancorada num espaco circunscrito na realidade, pois é sabido pelas pessoas que

2 E de suma importancia ressaltar para quem lé que em O Museu Imaginario (2011) Malraux trata da
questdo sobre como cada pessoa imagina 0s museus a partir de suas experiéncias, como cada
pessoa constrdi a ideia do museu a partir de recortes de memoria e experiéncia, visto que cada
individuo é sentipensante por si mesmo.
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existe o local Museu, entretanto, a dificuldade de acesso a materialidade do local
acaba por fazer com que o Museu seja o receptaculo e vetor da imaginacao e dos
anseios das pessoas marginalizadas, existe no imaginario coletivo das pessoas a
ideia disforme de um Museu e nao a experiéncia de museu. Museu este que é, na
obra, caracterizado como um lugar sagrado, de respostas e verdades.

A forma como o Museu é citado durante o filme denota uma tensdo sobre
como ele é lido e apreendido socialmente, a postura antagdnica dos proprietarios
das estalagens em relagdo ao Museu contrapondo a imaginagdo das pessoas
marginalizadas sobre o local exemplifica a disputa de memodria e a dindmica do
poder na sociedade desenhada na narrativa.

Na obra Entre memoria e histéria: a problematica dos lugares (1993), Pierre
Nora introduz conceitos como vontade de memoria, intengdo de memoria e descreve
a crise memorial na historia francesa partindo da caracterizacdo de localidades que
cristalizavam, de forma utilitarista, memarias, como discutido pela historiadora Janice

Goncalves:

Em 1984, no texto de abertura dos Lieux (“Entre memdria e histéria: a
problematica dos lugares”), os lugares de memdria apareciam estreitamente
vinculados a uma proposta de renovagao historiografica: propunha-se a
passagem de uma histéria que era identidade da nacéo para uma histéria
dos lugares de memdéria da nacdo. A proposta dos “lugares de memoria”,
feita por Nora, partia de um diagndstico histérico e buscava construir um
projeto historiografico renovador (2015, p.18).

A compreensao geral mais disseminada academicamente entende os lugares
de memoria, desconsiderando o contexto particular do nacionalismo histérico
francés, como “lugares simultaneamente materiais, simbolicos e funcionais”(NORA,
1993, p.21 apud GONCALVES, 2015, p.32); o Museu da obra é virtualmente um
lugar de memodria mas é também disputas de memoria, nas sequéncias 8 e 21
podemos perceber que o Museu € na verdade uma cidade antiga em ruinas, as
personagens do filme o imaginam como museu por ele servir a fungcdo de lugar
testemunho de um tempo passado, simbolizando outra momento da sociedade
dentro do enredo filmico.

Nas sequéncias 8 e 13 podemos contrapor a perspectiva do homem da
estalagem com a dos sacerdotes e religiosos sobre o Museu/cidade antiga, o
homem fala de forma fria e distante sobre o local, o filme explicita que para ele e

seus semelhantes, ndo marginalizados, o Museu ndo passa de ruinas que nada
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dizem, enquanto para as pessoas marginalizadas religiosas o Museu é local que foi
profetizado para receber, e de certa forma entregar ao mundo, um salvador. E
interessante notarmos que no filme todas as pessoas marginalizadas sao retratadas
como base da piramide social e sdo elas que mais anseiam pelo Museu e mantém,
por meio de sua fé, o imaginario desse Museu vivo, enquanto as pessoas que se
consideram “normais” esvaziam os sentidos deste mesmo Museu tornando-o apenas
ruinas. As sequéncias 12, 17, 18, 19 e 20 demonstram a presenca da fé e
religiosidade das pessoas marginalizadas em multiplas facetas, tanto o contraponto
com o materialismo consumista das pessoas ndo marginalizadas - pessoas essas
que representam um poder hegeménico que segrega e oprime - COmoO O anseio
messianico de libertacdo que instigam a jornada do protagonista ao longo da
narrativa.

Cabe ressaltar que a presenca figurativa e exercicio do poder - presente na
estratificacdo social das personagens e as relagdes construidas a partir dessa
configuragdo - costura a narrativa filmica do seu inicio ao fim, uma vez que
entendemos o poder de forma relacional em uma perspectiva weberiana, onde o
poder € compreendido “(...) como uma agao estratégica de determinado agente, que
visa a empregar, com maxima eficiéncia, os meios disponiveis para atingir o fim
desejado: fazer valer as suas vontades e as suas intengbdes” (TEIXEIRA; MIGON,
2017, p.182).

Saindo da problematica dos lugares das coisas para problematica do poder e
dos lugares das pessoas, podemos perceber que um ponto nevralgico da obra, que
o filme faz questdo de evidenciar é a estratificacdo social das personagens, existem
dois tipos de pessoas na obra, aquelas que possuem casa, alimento e bens, vide
donas de estalagens e inspetores, e as pessoas que nao possuem nada, se
alimentam e vivem utilizando o que encontram nos montes de lixo que preenche boa
parte do mundo externo que é exposto, como é observavel nas sequéncias 3, 5e 10
que retratam em seus enquadramentos os prédios, caminhos e vias em destrogos.
Coincidentemente, as pessoas sem posse sao retratadas como doentes e vivem a
margem da “sociedade”, sdo chamadas de “degeneradas”, seus habitos e crengas
sdo chamados de loucura e delirio por seus algozes - os “normais” - e portanto tidas
como inferiores, ndo condizentes com sociedade. Nas sequéncias de numero 2 e 15
podemos ver como a realidade das pessoas marginalizadas é a de desumanizacao,

enquanto nas sequéncias 4, 6, 7 e 8 podemos ver como as pessoas hao
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marginalizadas sustentam uma légica opressora de barbarie que € maxima
mantenedora da dicotomia “humanos” e “degenerados”.

O que é interessante de se observar € como o diretor escolheu os elementos
de representacao para construir um filme de conteudo critico. A natureza do filme
estd em total concordancia para com a perspectiva do comunicélogo, Andréa

Francga, sobre uma das fun¢des sociais do cinema, na qual ele diz:

E cabe ao cinema se rebelar contra as leituras belicistas e culturalistas que
a midia fabrica, quando ela naturaliza hostilidades, ao invés de historicizar
os conflitos; quando ela ndo os coloca em perspectiva em fungdo das
arbitrariedades politicas das grandes poténcias, da violéncia de suas
invasdes, dos efeitos de seu descaso econdmico(FRANCA, 2005, p.35).

O enredo e a narrativa filmica expressam uma critica direta as logicas
exacerbadas do consumismo, sobre como existe um movimento de valorizagao do
capital acima do bem-estar social com a desumanizagao sendo seu maior exemplo.
Se tentarmos sintetizar os elementos marcantes da obra, iremos nos deparar com as
personagens despersonalizadas, a ambientagao distopica, a iconoclastia religiosa
em subtom e a jornada incerta e confusa de um protagonista que nao possui
memodrias, todas permeando o roteiro do filme, que busca representar um mundo,
baseado na nossa propria realidade enquanto telespectadores, onde a humanidade,
em coletividade, esta fadada a caminhar com direcdo apenas ao seu fim, esvaziado
de sentido e sem ponto de retorno.

O diretor Konstantin Lopushansky, em “O Visitante do Museu” (1989),
demonstra como um filme tem a potencialidade de criar um espago-experiéncia
carregado de caracteres representacionais que sao perpendiculares as apreensdes
e leituras de realidade proprias, pois constréi no seu enredo um museu imaginario,
um lugar de memoria em virtualidade, que abarca em si as respostas para os
problemas das personagens estigmatizadas dentro da obra, o Museu retratado é
material e imaginario ao mesmo tempo, mas os problemas sociais demonstrados no
filme de forma hiperbdlica sdo muito presentes na nossa realidade. E ent&o possivel
percebermos como o Cinema, assim como a Museologia, se colocam como vetores
da expressdo humana, sobre seus lugares e ndo lugares no mundo, sobre afetos
mas também sobre violéncias, ambos os campos se utilizam de linguagens e

praticas proprias para criar experiéncias e interferéncias no mundo.
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Por fim, a partir da analise e discussdes aqui formuladas tendo como
perspectiva a obra “O Visitante do Museu’(1989) pelo viés da representagao, fica
demonstrado como um filme pode construir e transmitir sua imaginagcdo museal
prépria, as ideias e visbes de seus criadores sobre museus, de forma interna -
dentro da logica narrativa, para as personagens da e na trama - e externa - para as
pessoas que experienciam o filme. O filme trabalhado tem em si um carater critico
mas também formativo-reflexivo, podendo influenciar e impregnar concepgbes e
compreensdes das pessoas sobre a instituichio museu, na sua materialidade,

funcdes e nas formas em que os museus sao preconcebidos.
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5. CONSIDERAGOES FINAIS

Trabalhar com Cinema e Museologia € uma experiéncia desafiadora, as duas
areas lidam concomitantemente com a materialidade, a subjetividade e as
praticamente infinitas possibilidades que a criatividade humana pode proporcionar, e
apesar de ambas possuirem um ethos bem substanciado, elas também tém grande
facilidade de expansao interativa para areas adjacentes.

Levando em consideragdo o perfil das areas, Cinema e Museologia, o
presente trabalho teve como intuito a promogao de debates sobre as convergéncias
dos universos cinematograficos e museologicos, especificamente sobre a
interpolacao conceitual que pode ocorrer entre eles; como a representagao acontece
nos museus e como acontece nos filmes, como as codificagdes e linguagens operam
no Cinema e na Museologia e como o0 museu € representado no filme. Para que tais
debates pudessem ocorrer de forma fluida, o trabalho se dividiu em trés capitulos.

No primeiro capitulo foram tratadas questdes sobre as acepgdes do que € a
Museologia e sobre o fenbmeno sociocultural que sao os museus. Prezando pela
compreensibilidade de leitura foram utilizados verbetes técnicos, leis de ambito
nacional e o mito de génese para descrever 0 que sao museus, foram postas em
voga analises feitas em obras de autoras e autores caros a Museologia para
descrever museus enquanto processos, logo ndo estaticos, e a Museologia
enquanto ciéncia social aplicada somada as praticas particulares, vide a
musealizacéo.

No segundo capitulo foram empregados esforgos para compreender a
misteriosa arte do Cinema, assim como também foram discutidas e trabalhadas
percepgdes sobre a representacdo. A largada da discussao se da na premissa de
entender as formas comunicacionais e midiaticas da contemporaneidade, notando
como nés somos, ha quase todo instante, interpelados por elas. Posteriormente
ocorreu a adjetivacao do Cinema, a arte cinematografica, foi discorrido sobre como é
perniciosa a tentativa de demarcar historicamente o advento do Cinema, sobre a
relagao da fotografia e do Cinema, sobre o lugar de inovagdo como forma de arte e
expressao que o Cinema ocupou com sua alvorada. Quando o tépico de discussao
chegou na tematica da representacdo foi recorrida da perspectiva linguistica da
palavra para se fazer entendido seu significado, seguido das transformacgdes que
este significado passou e as formas de representagao no Cinema, no imbricamento

artefato e obra, material e projecao e logica espago-temporal filmica. Na sequéncia
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foram apresentados o método de analise filmica de conteudo contextualista, na
l6gica “penafriana”, e o artificio de paralelismo da légica de analise em ftriplice que
Mario Chagas utiliza na imaginacdo museal de Darcy Ribeiro, Gilberto Freyre e
Gustavo Barroso, para analisar a imaginagcado museal, o poder e a memoria em “O
Visitante de Museu”.

No terceiro e ultimo capitulo, chegamos ao ponto de encruzilhada
paradigmatica entre areas discutidas e a obra russa, O Visitante do Museu,
produgao russa com muito para dizer e multiplas instancias passiveis de analise, que
hao de ser exploradas. O primeiro corte do ato foi utilizado para descrever cenas de
destaque em sequéncia que ilustram o espaco criado pela obra filmica, pontuando
acgdes de personagens, momentos de roteiro com impacto narrativo e elementos
visuais que fisgam o olhar, na intencdo de dar subsidio figurativo aos debates
posteriores. Sequenciado as descricdes, aconteceram a contextualizacdo da obra
analisada junto de seu roteirista e diretor, e as discussbes de conteudo das
sequéncias e cenas descritas, obtendo a compreensao de que o museu dentro da
obra é significante e ressonante representacional, que a memdria, esquecimento,
lugares e vontade de memoria  estdo presentes dentro do enredo mas
simultaneamente aludem aos debates no mundo externo ao filme, e a verificacdo do
fato que a narrativa filmica projeta criticas a barbarie atrelada ao consumismo
baseando seus elementos de representacdo na realidade do mundo em que
as/es/os telespectadores vivem.

Findadas exposicdes e analises, podemos perceber que Cinema e
Museologia estdo situados no limiar da imaginagdo e da materialidade humanas,
seja no lidar com a dualidade dos artefatos em relagcéo a projegoes, seja no aspecto
de criacdo, quebra ou perpetuacao narrativa. Ha de ser percebido que filmes tem
potencial representacional e simbdlico com alto teor de ressonancia cultural como
tem os musealia, podendo os filmes criarem ideias de museus em si, e a Museologia
possui porte, em suas teorias e praticas, para abarcar a quase infinita
expressividade e constru¢gdes humanas, como fazem os filmes.

Por fim, que este trabalho sirva as pessoas que dele precisarem, que mais
producbes possam entrelagar Cinema e Museologia para que o carater construtivo,
critico e humanizador das artes e ciéncias sociais aplicadas possam continuar a

sustentar seus processos pela e para vida.
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