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Resumo

Propomos a nocdo de camadas de auséncia para lidar com a constancia das lacunas no embate com as
imagens de arquivo. A partir do curta Passeio publico, feito com restos do filme A cidade do Rio de Janeiro
(1924), de Alberto Botelho, exploramos momentos de auséncia — de imagens, de informacdes, de dados
histéricos —de modo a reverté-los em producdo de sentido. Entendemos a lacuna como elemento que ndo
para de se modificar, que nunca se esgota no trabalho de montagem com imagens do passado. A no¢do de
fotogenia (Jean Epstein) norteou o processo de montagem do curta e a reflexdo aqui apresentada sobre
a natureza e a histdria das imagens sobreviventes. Este processo pratico-tedrico sé foi possivel devido a
acessibilidade e a maleabilidade do arquivo digital.
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Abstract

We propose the idea of layers of absence to deal with the recurrence of gaps and oblivion in the contact
with archive images. Through the short film-experiment Passeio publico (Public Sidewalk), based on remains
of the film A cidade do Rio de Janeiro (1924), by Alberto Botelho, we explore moments of absence — of
images, information, historic data — reverting them towards creation of sense. We understand the gap as
an element that keeps changing itself, that never exhausts itself in the montage process with images of
the past. The notion of photogénie (Jean Epstein) guided the editing of the short film and the thoughts we
present here about the nature and history of the surviving images. Such practical-theoretical process was
only possible because of the accessibility and malleability of the digital archive.
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Introducao

Este artigo revisita momentos em que, durante a realizacdo de Passeio publico! (2016), os vaos histéricos
provocados pela auséncia de imagens (do cinema, sobretudo) e/ou de informacdes sobre filmes passados se
fizeram particularmente sensiveis, e analisa de que maneira estas camadas de auséncia afetaram a confeccdo
do curta e se fizeram presentes. A hipdtese que acompanha essas reflexdes é a de que a lacuna abre espaco a
um tipo especifico de producdo de sentido que ndo encobre a falta, mas joga explicitamente com ela, dando
a ver de que sdo feitos os arquivos: de camadas de auséncia e zonas de sombra. E esse gesto de “dar a ver”
e relatar tais camadas, de fazer as imagens circularem a partir de sua natureza lacunar, conecta o cinema de
arquivo a uma possibilidade de acessibilizacdo ndo sé dos arquivos, mas da propria auséncia como motor de
reflexdo e possibilidade de inventar “outros lugares” — de fala, de entendimento, de percepcdo da historia e
da natureza da imagem. Trata-se de um gesto potencializado pela digitalizacdo dos arquivos, que os torna
mais acessiveis e maledveis.

Durante a realizacdo do curta que, sob a luz da teoria de Jean Epstein acerca da fotogenia,? retoma antigas
imagens da cidade do Rio de Janeiro feitas por Alberto Botelho, Silvino Santos e Augusto Malta, nos deparamos
com uma série de lacunas nos arquivos audiovisuais brasileiros. Essa é certamente a experiéncia de qualquer
um gue entre em contato com os arquivos de imagem, seja como pesquisador, preservador ou realizador,
dado que apenas sete por cento dos quase quatro mil filmes feitos no Brasil até 1930 sobreviveram.® Devido
aos periodos de crise e de escassez de recursos para recuperacdo das obras sobreviventes, a Cinemateca
Brasileira, por exemplo, inacessibiliza algumas cdpias analdgicas de filmes, mesmo para pesquisadores, de
modo a retardar o processo de deterioragdo dos materiais filmicos.* No caso da realizacdo de Passeio publico,
a constatacdo de tal escassez, como veremos, permitiu experimentar as imagens do Rio antigo na sua forma
precdria, incompleta, uma histdria em construcdo cujo tecido ndo é jamais inteiramente capturado.

Frente ao interesse demonstrado por Hernani Heffner, Conservador-Chefe da Cinemateca do MAM-RJ, em
relagdo a primeira versdo do curta (feita em 2015, com apenas 3'35” de duragdo),® tivemos a motivagdo ne-
cessaria para desenvolver a ideia do experimento cinematografico. Para a segunda versdo (que veio a ser a
versdo final), realizamos pesquisas mais extensas e contamos, também, com a contribuicdo da pesquisadora
Patricia Furtado (PUC-Rio) e de pesquisadores do cinema silencioso, tais como Eduardo Morettin (USP), Fldvia
Cesarino Costa (UFSCAR), Rosangela Sodré (CTAv) e Hernani Heffner (MAM-RJ). Foi entdo que a auséncia
como elemento constitutivo dos arquivos (audiovisuais, impressos) se fez mais sensivel, passando a figurar
neles como uma de suas principais questdes.

Interessa-nos, inicialmente, descrever algumas camadas de auséncia com as quais nos deparamos ao longo
da confeccdo do curta. Em seguida, apontaremos de que forma lidamos com essas camadas no trabalho
de montagem — como a lacuna se fez filme. Posteriormente, trataremos da problematica da memoria e do
esquecimento, da visibilidade e da invisibilidade, em relacdo a natureza especifica da imagem cinematogra-
fica como arquivo, e do seu processo de digitalizacdo. Como trabalhar com arquivos nos momentos e nos
lugares em que ja deixaram de existir? Como trabalhar a falta constituinte do arquivo por meio da montagem
(de temporalidades diversas, textos, imagens, depoimentos), de modo a tornar essa lacuna visivel, sensivel,

1 Curta com duracdo de 14 minutos, dirigido por de Andréa Franca e Nicholas Andueza. J4 foi recebido em alguns festivais em 2017, entre eles: 122
CineOP (Ouro Preto — MG), FIDBA (Buenos Aires — Argentina), ISFF (Kolkata — India), Arquivo em Cartaz (Rio de Janeiro — RJ) Curta acessivel em:
<https://vimeo.com/176409696#at=5>.

3 Estimativa apresentada por Carlos Roberto Souza no libreto que contém a colegio Resgate do Cinema Silencioso Brasileiro, editada pela Cinemateca
Brasileira, s/a.

4 A preservacdo de filmes na Cinemateca tem como uma de suas acdes a analise do estado de conservacio dos materiais do acervo, a duplicagdo,
a restauragdo e a guarda em depdsitos adequados, respeitando os tipos de material e seu estado fisico. Devido as frequentes crises econdmicas
vividas pela institui¢do, a analise desses materiais é descontinua.

5 Passeio publico nasceu e se manteve como um experimento cinematografico. Sua primeira vers3o veio a partir de uma dindmica didética que se
iniciou em sala de aula, na matéria de Teoria e Critica realizada em 2015, no curso de Comunicagdo Social da PUC-Rio.
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no préprio “embate com a abundancia de documentos” (FARGE, 2009, p.58)? Como lidar com imagens de
outrora, das quais, se ndo sdo as proprias imagens que faltam, faltam informacGes ou mesmo os tempos e
espacos que a integram, que ha muito deixaram de existir? O que se perde e o que se ganha na digitaliza¢do
de materiais analdgicos?

Camadas de auséncia

A partir do contato frequente com a Cinemateca do MAM-RJ e com o Centro Técnico Audiovisual (CTAv),
tivemos acesso ao que restou do filme A cidade do Rio de Janeiro (1924), do cinegrafista Alberto Botelho,
que era nosso objeto de pesquisa — tedrico, metodoldgico, estético. Além da copia digital desse filme,
acessamos também outros dois filmes da mesma época: O que foi o carnaval de 1920! (1920), também de
Botelho, e Terra Encantada (1923), de Silvino Santos e Agesilau de Arauljo — usados de modo secundario
no curta. Foi a partir dessas copias digitais que baseamos a montagem do experimento — dado que nosso
projeto ndo dispunha de recursos para realizar a digitalizacdo apropriada.®

Nestes primeiros passos de pesquisa, a obtencdo do material original (os filmes na integra) para a futura
edicdo mostrou ser uma tentativa fadada ao fracasso e, portanto, uma das primeiras camadas de auséncia
com a qual nos deparamos. Boa parte dos filmes de Botelho ndo existe mais, sdo considerados “desapare-
cidos”, dentre os quais O Centenario da Independéncia (1922), O arrasamento do Morro do Castelo (1922)
e Passeio publico (1915). Mantivemos o titulo do nosso experimento como “Passeio publico” em memdria
ao filme de 1915 que, provavelmente, exibia imagens do parque municipal homénimo situado no Rio de
Janeiro, antiga Capital Federal. Esse mesmo parque aparece em A cidade do Rio de Janeiro (seriam imagens
retomadas do filme de 19157?), e ganha destaque na montagem do curta.

Uma segunda camada de auséncia se revelou, e nos surpreendeu, durante as investigacbes do percurso
histérico do filme A cidade do Rio de Janeiro. Tudo leva a crer que o filme foi confeccionado para ser ofere-
cido como presente a um membro da realeza italiana em visita ao Brasil, o principe Umberto di Savoia, em
1924. Um detalhe que evidencia o percurso do filme é que todos os letreiros estdo em italiano. No final do
século XIX e no comecgo do XX, era comum presentear autoridades politicas e artistas com cartdes postais
de cidades e lugares exdticos e/ou sedutores; filmes eram mais raros por seu custo de produgdo. Além
disso, a época em que ocorreu a visita da realeza, desenrolava-se na capital e em Sdo Paulo uma série de re-
belides militares que acabaram por modificar o roteiro do hdospede: impedido de conhecer o Rio de Janeiro,
o principe vai para Salvador, na Bahia. Alberto Botelho integrou o grupo de autoridades e personalidades a
acompanhar a visita de Umberto a Salvador.” A cidade do Rio de Janeiro teria sido ofertada ao nobre para
cobrir essa falta: mesmo que o corpo do principe ndo tenha podido estar no Rio, o Rio-imagem estaria na
sua memoria. O cinema como meio de conhecer e recordar a antiga Capital Federal mesmo sem té-la visto,
de lembra-la pela auséncia. O filme deixa, portanto, o pais, cruza o Atlantico e fica esquecido, permanecen-
do ausente dos arquivos brasileiros até ser recuperado na década de 1970.2

Ha ainda uma terceira camada: a materialidade com que trabalhamos — e aqui frisamos a falta de recursos
para executarmos um processo ideal de digitalizacdao e preservacdao do material. Numa transmutacdo de
imagem que acusa as disparidades entre a pelicula e o suporte digital, a propor¢do da janela de A cidade
do Rio de Janeiro foi alterada no processo de digitalizacdo. De 4:3 (formato vigente a época de Botelho,
anterior a televisdo) para 16:9 (que é o formato digital HD mais comum), e o efeito produzido é uma espé-
cie de “anamorfizacdo” do material originalmente produzido por Botelho (além da perda de qualidade da

5 Uma telecinagem (filme) ou scan (fotografia) que levasse em conta as caracteristicas materiais das midias e preservasse a maior quantidade de
informacgGes possivel.

7 Como mostram as imagens do filme de Botelho, O Principe herdeiro da Italia em terras do Brasil (1924), de 40 minutos de durac3o.

8 0 filme ¢é recuperado pelo pesquisador Cosme Alves Netto, na época diretor da Cinemateca do MAM-RJ, de acordo com Hernani Heffne.
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imagem). Sintomaticamente, no entanto, a distor¢do ndo € sentida pelo espectador contemporaneo, ja tdo
acostumado a janela mais comum do digital (16:9) — nas varias exibicdes que fizemos de Passeio publico,
ninguém comentava essa questdo.® Trata-se de uma distor¢do que sé fica evidente quando aparecem tre-
chos de O que foi o carnaval de 1920! ou de Terra Encantada, cujos respectivos processos de digitalizacdo e
replicacdo ndo envolveram alteracdo da janela, mantendo-a em proporcdo 4:3. Além desse fator, hd ainda
outra camada de auséncia que permeia a materialidade de tais imagens: a falta de som.

Imagem 1: Frame de A cidade do Rio de Janeiro (em propor¢do 16:9)

Imagem 2: Frame de Terra Encantada (em proporcéo 4:3)

9 Como apontado na primeira nota de rodapé, o curta foi exibido em alguns festivais, mostras e exibicdes em salas de aula.
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Imagem 3: mesmo frame de A cidade do Rio de Janeiro (com “corre¢do” para proporgdo 4:3)

Por fim, o ultimo elemento de falta que é substancial a presente discussdo figura na propria imagem presen-
te (aquela que ndo estd perdida ou desaparecida), na sua condicdo intrinsecamente fantasmagorica, carre-
gada de tempos e espacos desaparecidos. Essa camada de auséncia talvez seja a mais fundamental por ex-
plicitar o proprio funcionamento do cinema de arquivo. As ruas do Rio, inclusive as que continuam existindo
com outros nomes, ja ndo sdo mais as mesmas, assim como a forma com que as pessoas se vestem, andam
e se relacionam com a camera — de cinema ou de fotografia. Ainda era novidade o tragado retilineo de uma
cidade recém-modernizada a forca, o fervilhar de carrocas, automdveis, mercadorias, passantes. Vemos
uma cidade pulsante, uma cidade-imagem, filmada por uma cdmera entusiasmada com essa nova cidade.

E mais que dizer respeito somente ao cinema de arquivo, essas camadas de auséncia talvez digam respei-
to a propria natureza da imagem, apresentando-se ao espectador como a face visivel de uma alteridade
ausente (MONDZAIN, 2009, p.25-26): a imagem como imagem da falta — mas paradoxalmente presente,
enquanto imagem. Neste ponto, assim como o Rio-imagem se fixou na memaria do principe que ndo pdde
vé-lo, nds, espectadores, compartilhamos a lembranca de um lugar que nunca vimos e nunca veremos.
Como destaca Georges Didi- Huberman, a imagem é sempre nao toda, ndo diz tudo de um evento e nem
o todo desse evento, porque é de sua natureza ser lacunar, indecifravel e sem sentido enquanto nao for
trabalhada na montagem (2003, p.85).

Enfrentar essas camadas de auséncia na relacdo com o arquivo audiovisual, embate ja explicitado por his-
toriadores e cineastas como Georges Didi-Huberman, Marie-José Mondzain, Jodo Moreira Salles, Jean-Luc
Godard, Rithy Panh, Harum Farocki, entre tantos outros, foi compreender que o trabalho de montagem
opera ndo apenas com os achados, mas sobretudo com as lacunas: através da falta de imagens, nas imagens
e em torno delas. Assim, quando observada com cautela, essa relacdo intrinseca entre presenca e auséncia,
memdria e esquecimento, visibilidade e invisibilidade se complexifica. Em nossa funcdo de realizadores (e
nao de preservadores), ndo é suficiente ou produtivo colocar um sinal positivo na presenca (na imagem que
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existe e que estd 1d) e um sinal negativo na auséncia (na imagem desaparecida, que talvez nunca vejamos)
— Andreas Huyssen nos alerta para a superficialidade dessa oposicdo historicamente mantida pela filosofia
ocidental (2014, p.157). Certamente lamentamos o desaparecimento de tantas imagens e filmes do cinema
silencioso brasileiro; no entanto, frente a tal constancia de faltas, mais produtivo foi considerar, na monta-
gem, as lacunas como elemento que ndo para de se modificar, que nunca se esgota porque acontece no
préprio embate com outras imagens, documentos, textos e sentidos.

Da falta a imagem

Durante a montagem de Passeio publico, um dos momentos mais marcantes em que experimentamos o
elemento de auséncia que habita o centro da imagem se deu quando nos deparamos com a passante des-
conhecida que encara a cdmera de Botelho e vem em sua direcdo. Uma cena curta, de poucos segundos.
Um corpo de outrora, que hoje é fisicamente ausente; um corpo anénimo, e, portanto, sem histéria, sem
nome, que simplesmente passa ante o cinematdgrafo, sai de quadro e some — para todo o sempre. Corpo-
auséncia, imagem incompleta. Trata-se de uma jovem acompanhada por uma mulher mais velha (seria sua
mae? Uma amiga?) que transita pela calcada; o caminho que fazem aproxima seus corpos da objetiva de
Botelho e, nesse percurso, a jovem lanca a cdmera (e portanto ao espectador) um olhar dubio que mistura
duvida e firmeza, pudor e curiosidade. O que se vé no plano é o cruzamento de olhares: da passante, da
camera, dos espectadores, dos montadores do curta. “Quando trabalhamos com imagens, nds olhamos
repetidamente para elas — e elas nos olham de volta”, pontua a narracdo. No processo de montagem, per-
guntavamo-nos sobre a relacdo da nocdo de fotogenia de Epstein — da qual ja tratamos em outro artigo
(FRANCA e ANDUEZA, 2017) — com o gesto de revisitar imagens do passado e retoma-las, remonta-las, e
essa jovem passante foi a resposta mais potente que as imagens nos deram: presenca intensa de um corpo
e de um olhar, olhar e corpo de uma pessoa ausente, ja ida.

Imagem 4: A passante desconhecida

A fotogenia, que segundo Epstein nomeia a especificidade do meio cinematografico — sendo para o cine-
ma “o0 que a cor é para a pintura, o volume para a escultura” (EPSTEIN, 1974, p.145) —, viria como uma
espécie de revelacdo. Uma abertura para a quintesséncia das coisas, abertura possivel por meio do cinema
(GUNNING, 2016, p.18-19). Ha um forte tom animista nessa nog¢do epsteiniana, como assume o préprio
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autor (EPSTEIN, 1974, p.390), e esse “excesso” foi evocativo e estimulante para o trabalho de montagem de
Passeio publico. O filme se inspira no arcabouco tedrico relacionado a nogao de fotogenia e, ao fazer isso,
trata as imagens ndo somente como exemplos de eventos histéricos, mas como imagens antes de tudo.
Desse modo, ha ressonancia entre a nossa abordagem e o tom animista de Epstein: a imagem que cria
vida propria e atravessa temporalidades distintas, a imagem que arrebata, que atinge, que revida. E nesse
sentido que se delineia a fantasmagoria do cinema de arquivo: a passante desconhecida ndo é apenas uma
jovem que deixou de existir; é também uma imagem que continua existindo e que nos confronta com o fato
de que nds, espectadores, é que iremos envelhecer e passar diante da imagem. A imagem permanecera —
apesar de nos.

Assim, deparamo-nos com o trabalho de montar a partir da falta que constitui a prépria imagem, de lidar
com a imagem como superficie a ser lida (DOANNE, 2003, p.94), de observar a singularidade de cada frame,
de evitar reduzir a ambivaléncia da imagem ao coloca-la como “ilustracdo” de uma época ou evento. Cada
plano, seja de longa ou curta duracdo, €, em si, um evento singular e, como tal, ndo é redutivel ao contexto
histérico em que foi produzido — mesmo que certamente se vincule a esse contexto. E a essa irredutibilida-
de da imagem que Georges Didi- Huberman se refere quando defende o anacronismo das imagens (2000,
p.16): elas sdo complexas, repletas de tempos distintos, misturados, impuros; as imagens sdo transtempo-
rais e essa natureza afronta os limites histéricos que Ihes tentamos impor. Trata-se de uma irredutibilidade
que, no campo do cinema ensaistico, foi explicitada por diretores como Agnes Varda e Chris Marker.

Ha ainda outro tipo de auséncia que habita a imagem: aquela que ndo se refere ao vao da materialidade do
evento histérico (aquilo que um dia foi), mas sim aos processos de “visibilizacdo” e “invisibilizacdo” (aquilo
que a imagem se esforca por exibir ou tirar do campo de visdo). Em nosso experimento, lidamos com tais
processos por meio da identificacdo de trabalhadores bracais pobres que 13 estavam, quase invisiveis, no
fundo ou nas bordas da imagem. A lirica visual de Botelho é baseada na exuberancia e ndo na escassez, no
fascinio pela cidade moderna e ndo nos remanescentes de outros tempos e classes sociais; no entanto, por
conta da especificidade ndo somente iconica, mas indexical do cinema, algo do mundo fugiu ao controle
do cineasta e sobrou nas imagens. Na montagem de Passeio publico, logo depois de exibirmos trés planos
panoramicos mostrando os espacos publicos cariocas (Passeio publico, Quinta da Boa Vista e Avenida do
Mangue, hoje Av. Francisco Bicalho), voltamos atrds e repetimos esses mesmos takes: dessa vez, porém
inserimos uma mascara escura para destacar os trabalhadores pobres (pardos e negros). Eis a face libertaria
do realismo cinematografico, como ja propunha Siegfried Kracauer: mesmo que o realizador tente controlar
0 que estd no campo da objetiva, o mundo ndo é efetivamente controlavel — e o cinema é capaz de mostrar
esse descontrole por meio de reminiscéncias e resquicios na imagem (1997, p.306); uma espécie de “risco
de real” (COMOLLI, 2008, p. 169).
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Imagem 5: Passeio Publico

Imagem 6: Passeio Publico com ambulante em destaque

Esses processos tomam formas ainda mais dramaticas quando transpassam a producdo de imagens para
chegar a producdo e modelagdo da propria cidade moderna. O caso da derrubada do Morro do Castelo é
gritante no sentido de um processo fisico (e ndo apenas simbdlico) de apagamento. Trata-se da producdo
de auséncias. O morro historico, que abrigou o inicio da cidade do Rio de Janeiro, passa cada vez mais a ser
considerado um “empecilho” a modernizagdo do Rio desde antes do século XX, tendo sido derrubado por
fim em 1922. Talvez, como no caso da passante desconhecida, o desaparecimento do Castelo o torne mais
fantasmagorico em sua presenca imagética. E além disso, a essa camada de auséncia se acrescenta uma
outra: o filme de Botelho sobre O arrazamento do morro do castelo estd desaparecido. Ha, como dissemos,
auséncia nas imagens e auséncia das imagens. Para fazer de tais lacunas um motor de reflexdo, convoca-
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mos as fotografias de Augusto Malta e excertos de jornais e revistas da época da destruicdo do morro. Na
montagem, junto a insercdo da primeira foto de Malta que utilizamos, a narracao em off introduz a tematica
do Castelo: “dois anos antes, Alberto filmava a derrubada do Morro do Castelo...”. Informacdo conflitante:
falamos que Botelho filmou a derrubada, mas exibimos fotos, e nao filmes.

O trabalho de reenquadramento das fotografias de Malta foi fundamental assim como trechos de comenta-
rios sobre o arrasamento do morro reproduzidos pela midia impressa da época (repetindo a grafia original).
Ao fundo, inserimos o som digitalmente adulterado de obras, britadeiras (atuais), ruidos de cidades con-
temporaneas. Formam-se, com isso, contrapontos sonoros, visuais e verbais, sem que nenhum deles sirva
de ilustracdo ao outro. E assim que o comentdrio de jornal sobre a populacdo do morro ser um “populacho
desordeiro” é seguido pelo reenquadramento da foto de criangas andnimas, brincando, com destaque para
seus rostos. Criancas sem pais porque eles tinham descido o morro para trabalhar. Ao fim da sequéncia,
num quarto contraponto (oral, verbal-sonoro), a narracdo volta: “o filme de Botelho sobre o Castelo esta
desaparecido”. Neste momento, entende-se por qué se assistia a fotografias e trechos escritos, e ndo ao
filme que havia sido citado. Por meio de um breve comentdrio da narra¢do, portanto, a presenca daquelas
fotos e excertos é revertida em auséncia: em rastros da perda de um filme, da destruicdo do morro que
abrigou parte importante da histéria da cidade.

A presenca de imagens alheias as de Botelho, de Augusto Malta ou de Silvino Santos e Agesilau de Araujo,
vem, portanto, ndo apenas diversificar o material tratado por Passeio publico, mas escancarar uma falta.
Esse € o mesmo procedimento que usamos para tratar as camadas de auséncia material que mencionamos
anteriormente (alteracdo da janela e auséncia de som). Para o som, embora sempre tenha sido clara a ideia
de ruidos de cidade na composicdo da trilha sonora, ndo queriamos inserir sons que aderissem facilmente
a imagem de outrora. Ao contrdrio, buscamos uma tensdo temporal a medida que escolhemos ruidos de
cidades contemporaneas para sustentar a mudez das velhas imagens. Uma tensdo estendida a textura
sonora, dado que adulteramos digitalmente os sons para terem uma natureza sintética, computadorizada,
que se contrap®e a uma idealizacdo nostélgica do passado, cuja tendéncia é fetichizar o analdgico.

Buscamos produzir uma sonoridade menos servil aimagem e ao senso comum, mais anacrénica do que sin-
cronica, de modo que a falta de som original nas imagens tornou-se um elemento produtivo e catalisador
de novos sentidos. De modo semelhante, ndo alteramos a janela do material que tinhamos para recompor
uma “janela original” baseada na proporc¢do 3:4. Se a imagem é também uma superficie a ser lida, as in-
formacgdes dadas pela narracdo sdo uma mera fracdo daquilo que o curta proporciona ao espectador em
termos de experiéncia estética e histdrica. Sdo as imagens que dizem ao serem remontadas e associadas
com os contrapontos colocados. Nesse sentido, um filme de 1924 digitalizado com janela 16:9 expressa, por
si mesmo, conflito e complexidade temporal.

Por fim, é importante ressaltar o carater digital das imagens com que trabalhamos. O debate sobre a di-
gitalizacdo de arquivos filmicos tende a enfocar a acessibilidade em dois sentidos: o digital viabiliza uma
circulacdo de facilidade e eficiéncia impossiveis para a midia analégica e também poupa o0 manuseio desta
ultima, que poderia representar risco de desgaste ou deterioracdo. Trata-se de um debate relevante para a
sobrevivéncia da memdéria do mundo: sem a possibilidade de visita-la, ela perde a razdo de ser. Nessa estei-
ra, propomos uma expansdo da nocdo de acessibilidade, jd que todo o esforco pratico e tedrico que envolve
Passeio publico so foi possivel porque obtivemos acesso a midias anteriormente digitalizadas.

O suporte digital nos permitiu assistir e reassistir as imagens indefinidamente, procurando nelas detalhes
que passavam desapercebidos. Além disso, possibilitou o manuseio ostensivo daquilo que viamos — uma
montagem ndo sé de cortes e encaixes, mas de transformacdes no interior daimagem (como o slow, o reen-
quadro, o congelamento ou a mascara). Ou seja, a acessibilidade viabilizada pela digitalizacdo diz respeito
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ndo sé a uma circulacdo extensiva (quantas pessoas acessam e em quantos lugares diferentes o acesso
ocorre), como a uma circulacdo intensiva (quantas vezes é possivel assistir a mesma imagem sem ferir sua
integridade); diz respeito ndo sé a poupar a midia analdgica de manuseio excessivo, como a permitir total
maleabilidade da cépia digital pelo pesquisador.

A midia digital traz ainda um hibridismo de suportes que multiplica suas possibilidades estéticas, poten-
cializando cruzamentos diversos entre fotografias, videos, filmes, sons, narra¢cdes (FATORELLI, 2013, p.63).
Por outro lado, ela pode excluir sutis gradacdes de cor e do estado fisico da imagem analdgica (LUNDEMO,
2014, p. 33), podendo também produzir ruidos e interferéncias inexistentes no original. Assim, se 0s meios
de se catalisar momentos fotogénicos da imagem multiplicam-se com a digitalizacdo, tese elementar de
Passeio publico, também importa considerar a selecdo feita pelo préprio processo digital (LUNDEMO, p.
36): atentar portanto para continuidades, descontinuidades, acréscimos e exclusdes na constituicdo desta
nova imagem. Uma reflexdo que se faz necessaria porque o digital estd no cerne da recente expansdo do
cinema de arquivo.

Ruinas de imagens, nostalgia e acessibilizacao da auséncia

Em Passeio publico, num dado momento, a voz off fala de “ruinas de imagens”, se referindo a tudo que
desfila diante dos espectadores: fragmentos de filmes, trechos remanescentes, sobrevivéncias. Andreas
Huyssen (2014, p.91) aponta que, “no corpo da ruina, o passado estd presente nos residuos, mas ao mes-
mo tempo ndo estd mais acessivel, o que faz da ruina um desencadeante especialmente poderoso da nos-
talgia”. Segundo Huyssen, a nostalgia é um sentimento comumente ligado a concepg¢do de um passado
glorioso e auténtico, superior ao presente, o que levaria a uma construcdo discursiva de tom regressista e
reacionario. O autor aponta que essa abordagem perde de vista a dubiedade implicita em qualquer ruina:
o da transitoriedade de toda forma de poder. Por isso o autor postula, contra a suposta autenticidade de
um passado ideal, uma autenticidade da prdpria ruina como produto da modernidade, desviando a diregao
da nostalgia: “s6 podemos falar da autenticidade moderna das ruinas se olharmos para a ruina, estética e
politicamente, como uma cifra arquiteténica das duvidas temporais e espaciais que a modernidade sempre
teve sobre si mesma” (2014, p.98).

A ruina-arquivo também é o corpo paradoxal em que se encontram memoria e esquecimento. Quanto a
estes dois conceitos, é importante entendé-los para além do maniqueismo que comumente os relaciona.
Huyssen aponta que o esquecimento, ao longo da histéria do pensamento ocidental, tendeu a ter um valor
negativo de perda, de desconfianca moral, enquanto a memdria tendeu a ser vista como esforco necessario
e salutar para manter a coesdo histodrica e social (2014, p.91). Seria preciso ir além de reconhecer o esque-
cimento como elemento paradoxalmente constitutivo da memdria: ele “precisa ser situado num campo de
termos e fendmenos como siléncio, desarticulacdo, evasdo, apagamento, desgaste, repressao” (HUYSSEN,
2014, p.158) — e aqui acrescentariamos os termos selecdo, predilecdo, invisibilizacdo. Relacionado a esses
tropos, o esquecimento traria “um espectro de estratégias tdo complexo quanto o da memaria” (idem).

Por meio da nog¢do de camadas de auséncia, convocamos ao campo do cinema silencioso brasileiro jus-
tamente o “espectro de estratégias” do esquecimento. Ao abordar o arquivo sob a ética da auséncia, do
desaparecimento, do esquecimento, nosso objetivo é explicitar que modalidades de falta operam na pro-
ducdo de sentido, de acontecimento. Nessa esteira, o entendimento da imagem-arquivo como superficie a
ser lida (e ndo somente como referéncia a algum evento histérico), conecta nosso ponto de vista a nogdo de
“autenticidade da ruina” em seu teor autorreflexivo, viabilizando uma abordagem mais ampla e nuancada
acerca dos processos de memoria e esquecimento.
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Além disso, foi na lacuna que encontramos a poténcia da fotogenia epsteiniana aplicada as imagens de
arquivo. Dado que a lacuna favorece um trabalho de montagem do filme capaz de explorar problemas
formais, histdricos e técnicos, ela mobiliza relagdes de tempo jamais vistas na percepgdo ordindria. Epstein
argumenta que a fotogenia é a possibilidade de experimentacdo do presente e, ainda, que ela se relaciona
com a presenca da imagem (CHARNEY, 2004, p.326). Ao convocarmos, portanto, os escritos de Epstein para
pensar o cinema de arquivo, acreditamos que o elemento fotogénico esta latente na imagem e que, quan-
do ativado — via sobreposicdo, parada, desaceleracdo, reenquadramento etc. —, concretiza uma espécie de
“presentificacdo” daquilo que vemos. A passante desconhecida que caminha na avenida pode entdo ser
experimentada como documento e objeto de sonho.

A fotogenia se relaciona igualmente com a alteridade e com a transformacédo das formas de ver (AUMONT,
1998, p.102). A camera lenta, por exemplo, produz mundos visuais e sensoriais desconhecidos até antes
da invencdo do cinema; a inversdo temporal de um filme altera a ordem dos eventos no mundo. Assim, a
fotogenia ndo viabiliza somente uma absoluta presenca, mas a absoluta presenca de uma alteridade que
expande a percepc¢do — formando uma ponte entre o estético e o epistemoldgico (GUNNING, 2012, p.17).
E por isso que Tom Gunning (2012, p.18-19) aponta que, frente a divisdo proposta por Bazin entre aqueles
gue acreditam na imagem e aqueles que acreditam na realidade, Epstein parece tracar uma terceira via:
a de um realismo possivel somente através da imagem cinematografica, um realismo criativo que desafia
as nocbes do senso-comum. Em suma, a fotogenia “presentifica” a dimensdo ausente da imagem, sua la-
téncia, e, nesse sentido, favorece uma expansdo perceptiva e sensorial. Presentificacdo da auséncia. Um
funcionamento que, como foi visto, é potencializado a partir do hibridismo e da maleabilidade da midia
digital. Aimagem torna-se acessivel em sentido amplo: ndo apenas relativo a quantas pessoas podem vé-la,
mas a quantas vezes cada um pode revisita-la e altera-la via manuseio e montagem, apropriando-se dela e
cruzando-a com outras fontes de imagem, texto e som.

Quando aborda o esquecimento, Huyssen cita o célebre personagem de Jorge Luis Borges, “Funés, el me-
morioso”, que tinha a patologia da memdria total e, portanto, era incapaz de criar. Funés é uma parabola
para se reconhecer que “esquecer ndo apenas torna a vida vivivel, como constitui a base dos milagres e
epifanias da prépria memaria” (HUYSSEN, 2014, p.158). Entre essas epifanias esta, por exemplo, a imagem
relampago descrita por Walter Benjamin em suas Teses sobre o conceito de histéria: a real possibilidade
de conhecer o passado viria no sobressalto da memoria, no evento efémero e singular de um vislumbre
(BENJAMIN, 2012, p.243) — vislumbre esse, no caso do audiovisual, possibilitado pelo tratamento fotogé-
nico do arquivo. E se os procedimentos de memaria e esquecimento se tocam e se infundem, ndo ha aqui
nenhuma critica ao gesto, necessario, de preservar e zelar pelo cinema silencioso brasileiro. Quanto mais
arquivos tivermos, mais lacunas existirdo, porque a lacuna é propria do arquivo e se multiplica junto com
ele, assim como as perguntas na medida em que o conhecimento se amplia.
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