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Ruinas

3.1.

Figural2: Fragmento de imagem-ruina do rolo de 8mm (1965).

Em busca daimagem-ruina

(...) qualquer vestigio, seja uma imagem ou uma reliquia, € uma ruina no
sentido em que é sempre e necessariamente uma parte de algo e este carater de
parcialidade depende, na grande maioria dos casos, de circunstancias
concomitantes, depende do acaso. Toda a imagem é parcial porque mostra
apenas um aspecto do que representa, um Unico ponto de vista escolhido
segundo critério que as mais das vezes ndo sd0 0S n0OSs0s, se é que ndo nos
aparecem mesmo como sendo inteiramente obscuros. De resto, ainda que um
ser, um acontecimento ou um objeto sejam representados por muitas imagens,
essencialmente nada muda, porque permanecem Sempre NUMerosos aspectos
gue se revelam irremediavelmente destruidos. Quanto as reliquias, fragmentos
ou pedacos de seres vivos ou de objectos inanimados, sdo por definicdo
parciais. Porque ¢ uma imagem, ou reliquia, ou ambas as coisas a0 mesmo
tempo, todo 0 documento monumento é necessariamente parcial. E uma ruina,
como de resto toda a recordacgdo. E, se interessa, é porque permite conservar
uma relacdo com o passado e também porque permite remontar no tempo e
encontrar algo da completude original perdida. Permite proceder a uma
reevocagdo (Pomian, 2000:512).

No dia-a-dia, a palavra ruina é logo associada ao que sobrou de sitios

histéricos como o Coliseu, em Roma, a Acropole, na Grécia ou a cidade inca de

Machu Pichu, no Peru. Mas como esclarece o filosofo e historiador polonés
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Krzysztof Pomian, a ideia de ruina ndo designa exclusivamente 0s restos
arquiteténicos. Ela vai além. Fotografias, pedacos de filme, fitas de &udio s&o
ruinas, fragmentos sobreviventes de uma estrutura que ja foi integra, carregam em
si a historia de pessoas e lugares, de épocas e acontecimentos. A memaria também
€ uma ruina, na medida em que € fragmento de uma vida. Nesse sentido, ruina é a
imagem que resiste e subverte a logica de que, deslocada de sua origem,

desapareceria por completo.

Como toda estrutura corroida, a ruina se forma quando o criador a
abandona, abrindo caminho para a natureza se apoderar dela. N&o desaparece
totalmente, continua sua trajetéria integrada ao ambiente que a recebe, transforma
e ressignifica. Musgos e matos avancam sobre construcbes esquecidas, que
ganham novas formas e cores, algumas até nova funcéo: a de sitios arqueoldgicos.
Da mesma forma que o tempo passa, desequilibra quimicamente as imagens, e
muitas sdo reaproveitadas pelo cinema experimental. A montagem de Dreznica
ndo so absorveu os frames que apresentavam sinais de desgaste (fungos, sindrome
do vinagre, riscos etc.), como toda a forma do filme estd assentada sobre as
imagens-ruina. Abandonado ou sem a devida manutencao, a tira de uma pelicula é

tomada pelas forcas da natureza.

Até o século XVIII, artistas costumavam se inspirar nos escombros de
antigos palécios e templos como reminiscéncias de épocas herdicas. Mas com a
consolidacdo do capitalismo, a industrializacdo passou a despejar nas ruas o que a
experiéncia humana ndo conhecia até entdo: os restos, as sobras da producéo, o
lixo contrastando com as novidades da tecnologia. Em um mundo que evolui
acumulando trapos, cacos, estilhacos, o inacabado desponta como a alegoria
precisa de uma época que, como define Marshall Berman, (1996:15) “despeja
todos num turbilhdo de permanente desintegracdo e mudangas, de luta e
contradicdo, de ambiguidade e angustia”. Desse cenario, brota um novo
paradigma das ruinas e elas passam a representar a imagem e semelhanca de um
‘estado de coisas’ que provoca uma reviravolta nas mentalidades, desembocando

nas revoluc@es sociais e artisticas do século XX.

As ruinas sdo, portanto, a primeira batalha do artista moderno contra o

modelo de cidade industrial. Michael Lowy (2005:92) comenta que o tratamento
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gue Benjamin da as ruinas (referindo-se a alegoria do anjo) marca uma tomada de
posicdo distinta a contemplacdo estética dos romanticos. Os escombros na arte
moderna passam a ser observados como “uma imagem dilacerante das catastrofes,

dos massacres e de outros ‘trabalhos sanguinarios’ da histéria”.

Hoje, entre as pautas mais urgentes que marcam a vida politica e social
do Ocidente, estd a questdo da memoria. Uma volta ao passado que contrasta com
a confianca no futuro que marcou as primeiras décadas do século XX. Esse apego
ao antigo se da dentro de um contexto que Andreas Huyssen chama de “nostalgia
das ruinas” (2013:163), sentimento que vem alimentando a marcha em direcdo ao
passado notada em varios setores da sociedade: na nostalgia do Super-8, na moda
dos mercados de pulga, na publicidade simulando estética dos filmes de familia
como garantia de autenticidade, no sucesso dos sebos e dos antiquérios, no
comércio do design retrd e nos reaproveitamentos artisticos, como o found

footage.

Para Huyssen (2013:164), o imaginario contemporéneo das ruinas esta
ligado ao fato de que “elas ainda parecem manter uma promessa que desapareceu
da nossa época: a promessa de um futuro alternativo.” O fendmeno se da pelo fato
de que “no corpo da ruina o passado esta, a0 mesmo tempo, presente em Sseus
residuos e ndo mais acessivel, tornando a ruina um gatilho poderosissimo de
nostalgia.” As imagens da vida em familia e a aura de guardid de afetos que a
bitola de Super-8 conquistou ao longo das Ultimas quatro décadas € um bom
exemplo dessa fala. Sdo pedacos de imagem gue remetem ao ontem, ao tempo da
felicidade familiar presentificada diante dos nossos olhos, enquanto o projetor

emite luz sobre a tira de pelicula, restituindo-lhe a anima, mas de fato inacessivel.

Catherine Russell (1999:238) foca a discussao sobre as ruinas no cinema
de found footage. No livro Experimental Ethnography, ela analisa o reemprego de
imagens na fronteira entre a experimentacédo e a etnografia e afirma que “o found
footage, também conhecido como collage, montage ou pratica de filme de arquivo, é
uma estética de ruinas”. Dialogando com Benjamin, Russell projeta a
intertextualidade do cinema de reemprego de imagem como uma forma alegorica
da interpretacdo da historia, “uma montagem de fragmentos da memoria pela qual

o0 realizador se conecta com o passado recordando-o, recuperando-o, reciclando-
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0”, " numa chave que se aplica com eficiéncia em filmes que refletem sobre as

questBes de pertencimento e sobre memoria/historia.

Huyssen (2013:163-164) compartilha do mesmo pensamento. Para o
historiador, essa busca pelo passado deve ser compreendida dentro de discursos
contemporaneos sobre memoria, trauma, guerra e genocidio. ldentidades
fraturadas, portanto. O canto dos cisnes das utopias modernas foram os anos 1960,
marcados pelas reivindicacGes da geracdo beat, pelos hippies, pelos movimentos
negro, feminista e de liberacdo sexual, gestos gravidos de um futuro alternativo as
guerras, ao preconceito e a limitacdo das liberdades. O que veio a seguir passou a
ser chamado, genericamente, de pos-modernidade. Imbuido da frustracdo pelos
sonhos da nao realizados, esse novo tempo parece recusar o futuro por temer que

ele seja pior que o presente.

Para o artista moderno, a ideia de destrui¢cdo que uma ruina traz em si
ndo esta ligada a finitude. O carater destrutivo da arte, diz Walter Benjamin
(2011b:123-125), esta associado a ideia de criar a partir dos destrocos. Portanto,
se a arte €, como a conhecida frase de Marcel Duchamp, “um jogo entre todos 0s
homens de todas as épocas” (2002:17); se a indUstria cultural aposenta imagens da
noite para o dia sem que elas sequer consigam se fixar na nossa memoria; e se
atualmente a internet € um imenso depdsito de ruinas digitais, parece que um

caminho natural para a arte é, de fato, reutilizar objetos ja prontos.

3.2.
Reliquia e rastro

No texto Como reconhecer o passado, o historiador David Lowenthal
(1998:149) cita, em epigrafe, o arquedlogo sulafricano Glynn lIsaac, conhecido
estudioso da movimentagdo do homem pré-historico no continente africano, que
diz:

Grande parte das marcas deixadas pelo homem na face da terra no decorrer de
dois milhdes de anos, na qualidade de animal que acumula detritos, que se

% Traduco nossa, a partir do original: Found footage filmmaking, otherwhise known as collage,
montage, or archival film practice, is an aesthetic of ruins. Its intertextuality is always also an
allegory of history, a montage of memory traces, by wich the filmmaker engages with the past
through recall, retrieval, and recycling.
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intromete, e que vez por outra € artista, tem um aspecto em comum: essas marcas
sdo coisas, e ndo feitos, ideias ou palavras.

Essas “coisas” deixadas pelo caminho em forma de rastros, vestigios, séo
chamadas de reliquias. Realizador de filmes de found footage, Martin Arnold
(apud Weinrichter, 2009:170) diz que adora a ideia de que “0 homem deixa tragos
em diferentes materiais, por exemplo em pinturas rupestres, tatuagens, painéis e,
certamente, peliculas.”**No primeiro capitulo dessa dissertacdo, o Super-8 e 0
8mm foram apresentados como reliquias. E as reliquias formam, ao lado da
memoria e da histdria, os trés caminhos possiveis de acesso ao passado
(Lowenthal, 1998:170). No cinema, sdo os filmes de arquivo que, segundo
Catherine Russell (2008), assumem a funcdo de eixo de ligacdo com o passado. E
nesse sentido que identificamos como ‘reliquias’ os velhos rolos de Super-8,
muitos ja tratados como obsoletos. Para Russell, o uso dos arquivos pelo cinema
contemporaneo se transformou em espaco privilegiado de reconstrucéo,
reordenacdo e rememoracdo do passado. Russell diz que “a fantasmagoria do
cinema oferece uma experiéncia sensorial do passado renovada no presente”
(2008).

Para compreender como as reliquias desempenham o papel de transporte
de recordacdes é preciso saber que a memdria SO existe em constante interacdo
ndo s6 com outras memdrias, mas também com “coisas”. “Coisas”, explica o
historiador Jan Assmann (2008:111),* tanto podem ser artefatos tangiveis como
aniversarios e outras festividades, icones, simbolos, paisagens. Ou mesmo um
simples doce, a exemplo das madeleines do romance Em busca do tempo perdido,
escrito em 1908 por Marcel Proust (1981). Mergulhadas no ché e levadas a boca
pelo personagem Marcel, as madeleines desencadeiam sensacfes e lembrancas,

maravilhas e perturbacdes, odores de gerdnios e laranjeiras, uma luz

% Traducdo nossa, a partir de Weinrichter: Me gusta la idea de que el hombre deja trazas em
diferentes materiales, por ejemplo, en pinturas rupestres, tatuajes, paneles y, ciertamente, en
peliculas.

% Tradugo nossa do original: Our memory, which we possess as beings equipped with a human
mind, exists only in constant interaction not only with other human memories but also with
“things, ” outward symbols. With respect to things such as Marcel Proust’s famous madeleine, or
arti-acts, objects, anniversaries, feasts, icons, symbols, or landscapes, the term “memory” is not a
metaphor but a metonym based on material contact between a remembering mind and a reminding
object. Things do not “have” a memory of their own, but they may remind us, may trigger our
memory, because they carry memories which we have invested into them, things such as dishes,
feasts, rites, images, stories and other texts, landscapes, and other “lieux de mémoire”.
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extraordinaria, manhas na casa de campo e felicidade. Essas “coisas”, completa
Assmann (2008:111),*" ndo tém uma memoria prépria, mas podem acionar um
processo mnemoénico porque carregam em si memorias que foram investidas
nelas. Afinal, segundo Lowenthal (1998:64):

Lembramo-nos das coisas, lemos ou ouvimos historias e cronicas e vivemos
entre reliquias de épocas anteriores. O passado nos cerca e nos preenche; cada
cenério, cada declaracdo, cada acdo conserva um conteldo residual de tempos
pretéritos.

Registros imagéticos de familia, além de carregar memorias proprias,
evocam ainda -e fortemente- outras tantas memorias que foram investidas nele.
Imagens captadas sobretudo em Super-8 sdo um icone do qual a producédo
audiovisual langca mdo com frequéncia, sempre que precisa dotar uma obra de
certa estética facilmente associada aos anos 60-70. O formato quadrado da janela
de projecéo (1:33), a textura extremamente granulada, o padrédo de cores fortes e a
velocidade acelerada, quase sempre a 18 frames por segundo, sdo caracteristicas
marcantes dessa bitola e de facil identificacdo com o formato e com a época em
que seu uso era recorrente. S80 memdarias que foram investidas coletivamente no

Super-8.

Reliquias, no entanto, necessitam de certificacdo. E sdo trés os sinais que
identificam o carater relicario de um objeto, de acordo com Lowenthal (1998:150-
151). O primeiro deles é o desgaste. Reliquias passam por um processo natural e
continuo de desgaste e vao desvanecendo, uma finitude que ndo atinge a
lembranca e a historia, fixadas em livros, filmes, fitas de audio e de video, e que
podem ser copiados ad infinitum garantindo, assim, a perenidade de ambas.
Bobinas com imagens impressas em filme, aos olhos do século XXI, sdo reliquias
de uma tecnologia ultrapassada e em constante e agudo processo de desgaste
devido a fragil composicdo quimica que fixa a imagem na superficie da tira. Os
sinais classicos do desgaste sdo a mudanca no padrdo da cor, que vai perdendo a

vivacidade, manchas e riscos na superficie da imagem e fungos.

Em seguida, a ornamentacgéo celebra ou chama a atencdo para aspectos do

passado. No episodio que resultou na apropriacdo do rolo de 8mm, as tiras de

37 \/er nota 36.
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etiquetas plasticas coladas na caixa, confeccionadas em rotuladoras tipicas dos
anos 60 e 70, denunciaram a antiguidade do material. Filme registrado nos anos
80 e video ndo me interessavam durante a busca pelo material bruto. Endossando

a ornamentacéo, a data gravada na capa (26 de junho 1965).

Finalmente, o anacronismo, a distancia histérica que transforma as
reliquias em emanacgfes de uma era anterior. Esse anacronismo corresponde ao
distanciamento da aura. Cameras, projetores, moviola e coladeira ndo sdo mais
fabricados. Os equipamentos que sobreviveram da era do Super-8, encerrada nos
anos 80, perduram apenas como objetos remanescentes de uma tecnologia
ultrapassada pelo video e sepultada pelo digital. No cambio entre as duas
tecnologias, a antiga e a novidade, duas referéncias nunca ocupam o mesmo lugar
no tempo, sob risco de o passado e o presente desaparecerem, ambos, no conflito
de inteligibilidade. Na disputa entre a pelicula de Super-8 e o video, venceu o

video.

Reliquias sdo rastros. Quando auténticos, os rastros sdo fabricados de
forma natural, sem intencionalidade. E uma vez fixados, ndo ha como apaga-los.
Qualquer tentativa de apagar rastros da histéria, produz novos rastros, “como um
ladrdo que, ao querer apagar seus rastros, deixa outros que nao quis”’, compara
Gagnebin (2009:114-115). Portanto, rastros sdo signos aleatorios e que vao
surgindo com as agdes naturais e 0 passar do tempo, sempre COmMo uma presenca
de algo que ja ndo existe mais, uma presenca ausente de uma pessoa, uma
construcdo, uma civilizacdo. Mesmo uma simples cicatriz na pele é rastro de uma
ferida e tem o poder de acionar, na memoria, a recordacdo das circunstancias que
levaram ao ferimento. A imagem que vemos no céu e chamamos de estrela €, na
verdade, rastro de uma incandescéncia emitida ha muitas unidades de tempo-luz, e
ndo o objeto em si que a emite. Como diz a conhecida frase apécrifa: tudo o que

podemos ver das estrelas s&o suas velhas fotografias.

O 8mm ressignificado em Dreznica e no Outono é um rastro, em forma de
imagem, do percurso de um casal em determinado recorte de tempo (junho de
1965) e de espaco (as cidades de Teresopolis, Rio de Janeiro, Sdo Paulo e um
navio em alto mar). Essa é a leitura possivel de ser feita por entre as lacunas

deixadas no material, juntando um rastro com outro, localizando as lacunas. A
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dispersdo narrativa, pedacinhos de eventos muito diferentes entre si, em um

mesmo rolo, € comum nos filmes domésticos.

Antonio Weinrichter (2009:170) esclarece que, passada a fase inicial do
fascinio provocado pela multiplicidade de leituras dos fragmentos encontrados (o
que de fato estd na imagem, o que vemos), o realizador de found footage segue
para uma segunda etapa: “a andlise do sistema de representacdo inscrito na
mesma”, daquilo que ndo esta dito claramente, que a imagem ndo mostra, mas que
é possivel identificar, juntando os fios soltos desses fragmentos, interrongando-os
a luz de fatos que ndo estdo na imagem. A declaracdo de Martin Arnold, citada
por Weinrichter (2009:170), prossegue nessa direcdo: “industriais deixaram marca
do funcionamento de seu maquinario em materiais filmados, nos anos 50, assim
como das técnicas de representacdo e de muitos codigos sociais.”® Essa etapa do
processo de criacdo de um found footage estimula uma série de metaforas usadas

pelos realizadores e por criticos: escavacdo, exumacao, raspagem, mineracéo. ..

Mas tudo indica que estamos diante de uma transformacao do conceito de
rastro. No livro Lembrar, escrever, esquecer, Jenne-Marie Gagnebin langa mao
dos estudos da historiadora Aleida Assmann sobre as praticas artisticas
contemporaneas baseadas na reutilizacdo de materiais para nos apresentar o0 novo
cenario. Segundo Gagnebin (2009:116), Assmann™ observou que o rastro pés-
modernos perdeu muitas de suas caracteristicas tradicionais, entre elas a
perenidade: “Desprovido da durabilidade, entregue a caducidade e mesmo a
clandestinidade, o rastro se aproxima dos restos, dos detritos, da sucata, do lixo”.

Surgem 0s novos rastros / restos da civilizacdo do desperdicio. A arte
contemporanea decifra os rastos e recolhe os restos. Ao coletar e reciclar os
vestigios contemporaneos dos modos e costumes da sociedade do consumo, da
superproducdo, do excesso, da roda do capitalismo que ndo pode parar de girar, 0
artista, alem de se manifestar criticamente, também chama para si o que a histdria

define como “a tarefa silenciosa, andnima mas imprescindivel do narrador

% Tradugdo nossa, a partir de Weinrichter: Grupos industriales dejaron impronta del
funcionamiento de sus maquinarias en material filmado en los afios 50, asi como de sus cédigos
sociales.

% In: Assmann, Aleida. Erinnerungstraume. Formen und Wandlungen des kulturellen
Gedachtnisses. Munique: Beck, 1999. Sem edicéo brasileira.
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auténtico” (2009:118).

3.3.
Reconhecendo uma reliquia: Pixinguinha e a velha guarda do samba

Figural3: Frame do filme Pixinguinha e a velha guarda do samba.

Quem decide o que passa a ser considerado reliquia ou ndo? A primeira
resposta que vem a mente certamente é a antiguidade do objeto. Mas esse poder
decisorio ndo esta sob o dominio da duracdo cronoldgica e, sim, no conhecimento
adquirido por meio da memoria e da historia e que as permitem julgar o destino de
um objeto: lixo ou arquivo. Poucos artefatos sdo salvos, conclui David Lowenthal
(1998:149): “O restante que nos circunda parece referir-se apenas ao presente,
desvinculado do passado”. Isso indica que, sem o estatuto de reliquia concedido
pela memdria e pela historia, os artefatos sdo condenados a banalidade dos objetos
cotidianos, ou acabam descartados sob o argumento de obsolescéncia. Sozinhos,
sem um avalista, ndo conseguem autoproclamar o seu possivel valor histérico,
pois “nenhum objeto ou vestigio fisico € guia autbnomo para épocas remotas, eles
iluminam o passado somente quando ja sabemos que lhes pertencem” (Lowenthal,
188:149). Artefatos, como filmes buscados nos arquivos, precisam de uma
mediacdo para que sejam interpretados, para que “falem”.

Mas 0s mesmos juizes que condenam, salvam os artefatos da morte. A
memoria e a historia sdo conhecimentos nas maos de alguém ou de alguma

instituicdo com aptiddo e disposicdo para reconhecer e classificar as reliquias,
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mediadores que interpretardo os sinais das reliquias. Em uma producao de found
footage, o0s realizadores assumem o papel de mediadores: possuem o
conhecimento historico e técnico para identificar a bitola -se € um filme de 8mm,
Super-8, 16mm, 35mm...- e para estabelecer uma referéncia temporal entre o
momento em que a imagem foi encontrada/adquirida/achada e o da filmagem
original. Se os mediadores estdo em um mercados de pulgas, em uma institui¢do
arquivistica ou diante de um velho bad, o trabalho de percepcdo do passado por
meio das reliquias remanescentes torna-se mais facil: determinados lugares

refletem, nitidamente, o passado.

Uma reliquia se dirige ao passado, iluminando-o. O cinema brasileiro
registrou, em 2006, uma operacao de reconhecimento de reliquia que resultou em
um importante legado para a cultura nacional. Pixinguinha e a velha guarda do
samba (2007), de Thomas Farkas e Ricardo Dias revelou ao publico as Unicas
imagens em movimento do masico Pixinguinha, até o momento. O autor do
classico da MPB, Carinhoso, surge cantando, dancando, tocando prato de
cozinha, ao lado de parceiros do quilate de Jodo da Baiana, Altamiro Carrilho e
Donga, este considerado o autor do primeiro samba, Pelo telefone. Imagens que
permaneceram esquecidas durante 50 anos e captadas pelo préprio Farkas no
longinquo ano de 1954, durante os festejos do IV Centenario de Sdo Paulo, no

Parque Ibirapuera.

O filme, de 10 minutos, foi lancado no Festival de Brasilia de 2006 e
mistura as imagens (re)encontradas com depoimento do diretor-personagem.
Thomaz Farkas conta que, ao saber que Pixinguinha estaria tocando em S&o
Paulo, ndo pensou duas vezes: pegou a sua camera de 16mm e correu para
registrar 0 evento. S6 que, como acontece amilde nos registros informais,
exatamente como fazemos hoje com as fotos e filmes registrados no celular,
acabou abandonando os rolos em algum canto de casa e por & os negativos

ficaram abandonados durante cinco décadas.

Foi uma aventura maravilhosa (...) e a gente esqueceu esses filmes. Ficou
guardado, esquecido porque... 0 que eu vou fazer com filme 16mm, preto e
branco e sem som? N&o havia som naquela época (...) e aquilo ficou rodando
por ai durante muitos anos. Um dia, mexendo aqui na mudanca dos rolos, eu
comecei a mexer com rolos de filmes, a ver o que é que tinha dentro e, de
repente, eu comecei a desenrolar um filme mudo, um filmezinho, e 0 que que eu
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vejo: era o Pixinguinha! Era o negativo do Pixinguinha (...). Agora vamos tirar
uma copia e ver o que é que da isso.*

Além da cdpia, Farkas e Dias ainda adicionaram ao filme mudo uma faixa
de &udio extraido de antigas gravacdes do grupo que aparece nas imagens. Assim
como no 16 mm, a interagdo entre os musicos, no fonograma, se assemelha a
performance descontraida que vemos em tela: eles cantam, conversam um com o
outro, batucam no prato. O audio, que assim como a imagem traz vestigios do
tempo passado na textura do som, foi sincronizado na mesma velocidade da
pelicula. Farkas e Dias recriaram, assim, um acontecimento a partir de fragmentos

de imagem e de som.

E, pois, a capacidade de detectar o passado, relacionando-o com os dias
atuais, que determina até que ponto percebemos artefatos como reliquias. Na era
digital, aparatos analdgicos logo caem em desuso, como aconteceu com 0S
projetores caseiros na era do videocassete, inviabilizando-se, assim, a visualizacao
dos filmes de familia registrados em pelicula. Para a pessoa que descartou o
Super-8 com imagens de familia do qual me apropriei na feira de antiguidades da
Praca XV, aquele rolo provavelmente ndo passava de um material obsoleto. Mas,
com o conhecimento adquirido de historia do cinema, consigo dotar o rolo do

valor de reliquia.

3.4.
Fragmento e detalhe

Ruina, estilhaco, pedaco, traco, vestigio: partes de um todo. Quando Amos
Vogel (2007:7), no livro Film as a subversive art comenta que Ken Jacobs
“disseca”, “decompde”, “reinterpreta” e “subverte” 0 filme Tom, tom, the piper’s
son, produzindo algo novo; o DJ Mark 45 King (apud Bourriaud 1999:40) afirma
que ndo “rouba” masica inteira, usa apenas “a pista de bateria”; ou ainda quando
Douglas Gordon, em 1993, se apropria do filme Psicose (1960), de Alfred
Hitchcock, desacelerando-o ao ponto dos 24 frames por segundo originais serem
reduzidos a 2 frames por segundo, expandindo o filme de 109 minutos para um
dia inteiro de duracdo e o exibe na Bienal de Veneza com o titulo 24 hours

Pshyco, estamos observando, nos trés casos, manipulacdo de detalhes e de

*® Trecho do filme Pixinguinha e a velha guarda do samba.
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fragmentos.

Omar Calabrese (1999:105) considera a presenca tanto do detalhe quanto
do fragmento, nas obras de arte, indices do mesmo espirito do tempo: o da perda
da totalidade, da divisdo. Nao é a toa que Walter Benjamin elegeu a ruina como
alegoria do estilhacamento do mundo moderno. E Pablo Picasso representou o
horror da Guerra Civil Espanhola produzindo um painel-mosaico com formas

fragmentadas e detalhes exacerbados, Guernica (1937).

A partir desses dois procedimentos, uso do fragmento e do detalhe,
podemos pensar a relacdo entre o todo e a parte presente na producéo de filmes de

arquivo e o resultado atingido.

Fragmento e detalhe sdo efeitos distintos. Chega-se ao detalhe separando
uma parte da imagem e analisando os pormenores. Detalhe jamais perde o vinculo
com o material de origem, e sua leitura s6 € possivel se pudermos associa-lo ao
todo que Ihe da sentido. Sendo assim, o discurso do detalhe nunca é autdbnomo,
funciona como uma espécie de aposto, uma pausa para se observar algo mais
atentamente, nos “detalhes”. A técnica é fundamental para revelar os detalhes de
uma imagem ou de um som: lentes de aumento, ferramentas especificas dos
softwares de pos-producdo e a reducdo da rotacdo do filme. Detalhes sdo muito
valiosos em documentarios cientificos, educacionais ou investigativos nos quais
informacBes especificas precisam ser realcadas, dentro de um contexto, como

vestigios de um crime ou detalhes de uma obra de arte.

No caso de filmes que se alimentam de imagens ressignificadas, como o
found footage, os fragmentos representam, eles mesmos, o material bruto do
realizador. Ao contrario do detalhe, o fragmento corresponde a imagem (ou ao
som) solta, autbnoma, desvinculada do todo. Fruto de uma ruptura, ndo precisa de
um discurso que Ihe dé sentido, ele se basta. E um pedaco cortado, arrancado. A
relacdo do fragmento com o todo é de total independéncia, uma vez que o todo é
considerado ausente e ndo identificado. “O fragmento se torna, entdo, um
material, por assim dizer, ‘desarqueologizado’: conserva a forma fractal, mas néo
se reconduz a seu hipotético inteiro, se mantém em sua forma ja autbnoma”,

explica Calabrese (1999:102). Diferente do detalhe, que exige a agdo de um
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sujeito que o retira, mecanicamente, da sua matriz, o fragmento se apresenta assim

como é, a vista do observador: um pedaco sem prescindir de um sujeito.

Dentro de uma timeline (0 espaco do programa de edicdo no qual as
sequéncias de som e de imagem séo editadas, a ‘linha do tempo’), o fragmento,
por ser autbnomo, vai ter uma significagdo movel, dependendo da posi¢do em que
esteja localizado, e da imagem ou do som com a qual ird se relacionar na
montagem. O fragmento é, portanto, um procedimento versatil. Devido a sua
propria natureza fragmentaria e a sensacdo de incompletude que emana, € mais

suscetivel ao uso alegorico.

O estudo dessas formas nos permite estabelecer uma estética da recepgdo a
partir do detalhe e do fragmento. Segundo Calabrese, j& que o sujeito -pode ser
um realizador- isolou um pedaco de um todo com objetivo de revelar nuance, o
publico espera receber a maior qualidade disponivel de defini¢do da reproducao
técnica da obra. E, claro, quanto melhor a técnica, melhor a recepcéo do detalhe.
Em Outono, sé foi possivel realcar o detalhe do lengo colorido da personagem
interpretada por Angel Vianna depois que o material bruto foi submetido a um
processo de telecinagem, ou seja, transferéncia da imagem do suporte pelicula
para 0 suporte video ou high definition (HD) / alta definicdo, feito em um
laborat6rio em Berlim (Alemanha). La, cada frame foi escaneado separadamente,
com qualidade full HD (1920X1080). Na época da producdo do filme, sé havia no
Brasil telecine da bitola de 8mm para a saida standard (720X486).

A premissa para se chegar ao resultado de um auténtico found footage é a
do uso de imagens autdbnomas, s6 possivel em operacdo com fragmentos. No
entanto, nada nos impede de revelar detalhes dentro de uma obra ressignificada (a
que usa o fragmento). Com o zoom, usado na montagem, uma informagéo
importante para a narrativa do filme Outono foi realgada: um desconhecido sobe
as escadas do navio, em alto mar, aos 03°40°’. Essa cena foi editada seguida de
uma repeticdo e de uma aproximacgdo. Dramaturgicamente, a duplicacdo e o
detalhe remetem a insisténcia da memaoria em trazer a tona essa imagem, uma das

poucas que se manteve viva na mente da personagem.
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O formato original de Dreznica é pelicula de 8mm e Super-8 transferidas
para video full HD e, ao fim, retornado para pelicula, agora em 35mm. Outono foi
captado em 2K, com as imagens de 8mm telecinadas para full HD. A cépia final é
em Digital Cinema Package, DCP. Hoje, a qualidade de imagem oferecida pela
tecnologia de captacdo e projecdo em 4K, 6K e 8K é tdo alta que supera a
capacidade humana de distinguir os detalhes que ela oferece, em comparagdo com
outros formatos, como 2K ou full HD (de qualidade inferior). No entanto, com
tamanha quantidade de informacéo por pixel de imagem, é possivel desenvolver
um trabalho radical de revelagdo de detalhes, retoques mais precisos e até mesmo
reenquadramento de cenas sem perda perceptivel da qualidade final.

3.5.
Arquivo e documento

A utilizagdo do Super-8 como registro de uma época nos inclina a pensar
sobre qual nogdo de documento esta sendo pensada nos filmes domésticos. Se um
Super-8 é considerado uma reliquia é porque ele € um documento. Nesse sentido,
vale lembrar a lenta evolucdo sofrida pelo conceito de documento. Em
Documento/Monumento, Jacques Le Goff conta que a virada aconteceu apds os
anos 60, quando historiadores da chamada ‘nova histdria’ tomaram a palavra
documento em um sentido mais amplo, “documento escrito, ilustrado, transmitido
pelo som, pela imagem, ou qualquer outra maneira” (Charles Samaran apud Le
Goff:540). Mas o divisor de aguas foi Michael Foucault, que teve a sensibilidade
de perceber o que na pratica ja vinha acontecendo: a critica ao documento, dentro
do préprio campo da historia. As reflexdes de Foucault sobre documento,
monumento, arquivo, o que é matéria da memdria coletiva e da histéria foram

sistematizadas no livro Arqueologia do saber, de 19609.

“A historia é o que transforma os documentos em monumentos”, conclui
Foucault (2004:8). O que os historiadores ligados a revista Annales d histoire
économique et sociale, a chamada “nova histéria” concluiram é que um
documento arquivado ndo € um objeto inocente, sem intencdes. Ele é um
instrumento do poder, assim como 0S monumentos, e transmite para o0 presente
uma imagem do passado que precisa ser analisada sob alguns parametros: ha

sempre alguém (pessoa/instituicdo) que seleciona, cataloga e elabora os
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documentos.

Dentro desse mesmo impulso de reavaliacdo historica, os registros das
chamadas “massas dormentes” (Le Goff, 1990:540-41) -as pessoas comuns e suas
historias banais- passaram a ser considerados para efeito de memdria coletiva.
Essas mudangas no modo de o pesquisador se relacionar com as fontes historicas
permite conceitos contemporaneos como os de Roger Odin sobre o estatuto dos
filmes caseiros. Ele afirma que “o uso de filmes de familia como documento &,
sem sombra de duvida, o fator que contribui mais significativamente para a

legitimacdo desse género desprezado”. (2012:67).

A nova histéria promove mudanca semelhante no conceito de arquivo.
Para o artista que trabalha com o reemprego de formas, mercados de pulga sdo
arquivos preferenciais. O novo paradigma do arquivo esta dentro das propostas de
Foucault em Arqueologia do saber. Foucault (2008:147) descreve o arquivo nao
como um espaco fisico -uma instituicdo, uma biblioteca. Arquivo é um sistema de
enunciados, ¢ um discurso. Podendo ser textos produzidos, frases, livros, filmes,
frames, trechos de filmes. Os espacos tradicionais de armazenamento de
documentos e 0s monumentos ndo sdo excluidos do novo conceito proposto, mas
agora eles sdo compreendidos como discursos. E foram ampliados. E a expanséo
do conceito de arquivo promovida por Foucault que nos leva a chamar o0s
mercados de pulga e brechds de arquivos. E € o uso critico desses acervos que faz
do found footage uma operacdo distinta dentro do universo dos filmes de arquivo,
diferenciando-se da compilacdo. Além do fato de que tal filmografia tem como
uma de suas particularidades desarticular o que Foucault chama de “massa
amorfa”. A abordagem critica que é dada as imagens de arquivo, as perguntas que
sdo langadas, a consciéncia de que todo arquivo, toda imagem é fragmento, ruina,
que ela ndo nos diz tudo o que solicitamos é o que da movimento, vida aos
arquivos. No cinema essa abordagem é operada pela via da apropriagéo critica e

da ressignificacéo.

Esse é 0 tom de um texto langcado em 2005 pela curadoria da 15a. edi¢édo
do Festival Internacional de Arte Eletronica (Videobrasil), que acontece em Séo
Paulo a cada dois anos. Naquele ano, a comissao de selecéo foi surpreendida pelo

grande nimero de obras que trazia imagens de arquivo em sua composi¢do. O
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acontecimento estimulou uma reflexdo critica do festival acerca da apropriacdo
estética de acervos e do papel dos arquivos, e publicada no catadlogo do
Videobrasil:

Diante do gigantesco repertério audiovisual a nossa disposi¢do, permanece a
necessidade de associar a imagem a um discurso, para devolver-lhe alguma
vitalidade. Mas recorrer aos arquivos nao € apenas revirar o passado que foi alvo
do registro. Ha também o pensamento de quem o constituiu e o ordenou, pois ndo
existe uma forma natural de acumular imagens, a ndo ser dentro da expectativa

sempre fracassada de acumular todas as imagens. Assim, 0 que se oferece a

leitura ndo é o passado, mas outros tantos olhares que ja se langaram sobre ele,

criando novas zonas de foco e desfoque que, em parte, garantem sua

sobrevivéncia e, em outra parte, decretam sua morte. (Farkas, 2005:27)

Entre os pesquisadores que se dedicam a estudar a relacdo imagem de
arquivos/arte estd Georges Didi-Huberman. Segundo Huberman (2003:84-85), as
imagens de arquivo precisam ser interrogadas. Ou, como prefere o discurso do
Videobrasil, arquivos precisam ser associados a algum discurso a fim de que
possam recobrar a vitalidade, nos dizer algo. A proposta de Didi-Huberman é a de
tirar a imagem do seu isolamento, submetendo-a & montagem. Montagem, aqui, é
um esforco mental de provocar os varios sentidos possiveis da imagem. Em
dialogo com Walter Benjamin, Didi-Huberman lembra que o pensador aleméo
critica as pretensdes de uma historia linear, dando énfase a um conceito de histéria
no qual o presente se dirige ao passado em constante reflexdo. Nesse movimento,
eventos e questdes ndo observados pela histéria oficial podem emergir. Por isso,
diz Huberman, “a histéria precisa sempre ser remontada.”** E foi o que Benjamin
fez ao inverter a l6gica do arquivo no projeto das Passagens: coletou e arquivou o
que ndo era considerado como arquivo, o lixo cultural, tornando os arquivo um

meio de revelacao.

José Maria Catala* lanca a seguinte questdo: o que ocorre com 0 arquivo
quando ele € removido de sua origem e dele ¢é feito algum uso fora do que, em
principio, deveria ser feito? Catala propde a reflexdo do deslocamento dos
arquivos para nos lembrar que eles tém muito mais a oferecer, além da

conservagao de documentos.

*! Entrevista concedida ao jornal Pablico, Portugal. Ver: COSTA, Thiago, 2012.
“2 Entrevista concedida a revista Em Questao. Ver: ALMEIDA, G; MELLO, J, 2012.
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Quando o cineasta o retira dai e o coloca em outro ambito, passa a expressar

outras coisas. Arrasta consigo o que poderiamos chamar de uma espécie de

subconsciente destas imagens, algo que estava 14, mas na realidade ndo estava na
superficie, algo que era mais testemunhal, expressava emocbes e conceitos
estéticos profundos.

A abordagem de Catala comunga com uma outra questdo apresentada por
Didi-Huberman em relagdo as imagens (2003:85): diante de uma imagem, ou
solicitamos muito a ela, e ao fim nos frustramos, ja que imagens sao incapazes de
nos fornecer verdades, narrativas completas, € da natureza da imagem ser um
pedaco de um todo, um fragmento; ou entdo menosprezamos o potencial de uma

imagem solicitando a elas muito pouco.

O texto divulgado pelo festival Videobrasil chama a atencdo para a ndo
neutralidade dos arquivos, alerta que é preciso levar em conta 0 pensamento de
quem o organizou. No livro Mal de arquivo, Jacques Derrida traga a origem da
palavra e da instituicdo arquivo. Percebe-se que, na génese do vocabulo, ja estava
patente a estreita relacdo entre o documento e o responsavel por guarda-lo. Da raiz
grega, arké, chegamos aquele que toma conta do arquivo e que estabelece as leis
de uso: o arconte. Ele ndo é s6 o guardido dos documentos, sua autoridade é
maior na medida em que também é o responsavel por interpreta-lo. Sob os
cuidados do arconte, os arquivos se encontram guardados, interpretados na

arkheion.

Para José Maria Catala (2010:324), filmes que adotam a estética da
reciclagem de imagens acabam misturando o real e o imaginario, gerando uma
outra camada de realidade “formada por um arquivo do real que institui as
imagens foto-cine-videogréaficas armazenadas em todo 0 mundo, e cujo nimero e

importancia ndo cessa de crescer”. Neste sentido, diz Catala:

O conceito de arquivo muda quando se produz essa consciéncia cinematografica

que é coincidente, como digo, com uma mudanca qualitativa em relacdo a

consciéncia imaginativa do mundo. Se trata de uma mudanga estética, social e

psicoldgica (...).

Pois essa parece ser uma reflexdo fundamental nos conceitos de arquivo e
documento aplicados a produgdo experimental. Filmes como Wound Film, de
Thorsten Fleisch, que sofrem interferéncias severas na imagem ao ponto de terem

a integridade fisica da imagem comprometida, colocam em xeque a nogdo de
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documento (questionar é a razdo de ser do found footage). Por outro lado, ndo
estariam gerando um outro arquivo, um arquivo do proprio cinema? Found
footage é o cinema que se desdobra sobre a sua prépria histéria e materialidade. A
cada reemprego, a imagem ganha e perde. Ganha novos sentidos e vai se
distanciando do seu passado, da sua historia. Nao a toa existem instituicdes
arquivisticas como o Anthology Film Archive, em Nova lorque, fundada nos anos
1969 por cineastas experimentais como Jonas Mekas, Jerome Hill, P. Adams
Sitney, Peter Kubelka e Stan Brakhage justamente para ser uma fonte de acervo e

preservacédo de filmes independentes.

3.6.
Em busca do frame perdido

Produzimos muita memoria, muitos arquivos e, a0 mesmo tempo,
esquecimento. Talvez esse seja 0 grande paradoxo do mundo contemporaneo.
Filmes sdo consumidores, produtores e arquivadores de memoria. Dreznica, COMO
todo filme fixado em celuldide, estd sujeito a umidade, ao calor, a0 manuseio
displicente, a vida, enfim. Por mais fragil que a pelicula aparente ser ou que tenha
sido o esforgo para torné-la obsoleta, ela € a prova fisica da imagem. Basta esticar
a ponta inicial do filme para enxergar, em contraste com a luz, o primeiro frame.

Esse era um gesto classico entre os diretores que trabalhavam com
pelicula. Encontrar o frame, toca-lo enquanto superficie tatil proporcionava
seguranca de que a obra, enfim, estava materializada. Claro, precisariamos de um
projetor para perceber as nuances de cor etc, assim como diante de um quadro
podemos tocé-lo, sentir a textura da tinta, mas para ter a imagem pintada refletida
na nossa retina, s6 na presenca da luz. Dreznica, concluido em 2008, ainda foi

submetido ao ritual da tradicdo da pelicula. Mas, e Outono?

Captado digitalmente, o material bruto do filme Outono foi armazenado
em cartdes de memoria e posteriormente transferido para um disco externo. As
sequéncias em pelicula de 8mm foram telecinadas para o formato digital. Mas
estas permanecem acessiveis na bitola original, arquivadas. A coOpia master,
porém, ndo existe fisicamente e em seu lugar temos um arquivo chamado Digital

Cinema Packet, mais conhecido como DCP.
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O DCP é uma seqiiéncia de codigos binarios.**Ao abrir o arquivo de
Outono e buscar algo que nos remeta ao primeiro frame, 0 que surge na tela do
computador é uma linguagem de programacdo. Para o olho humano, apenas
signos numeéricos. Para o software programado para interpretar o interior dos
signos binarios, imagens e sons. Mas nada tira a existéncia de Outono da zona de
fragilidade e incerteza da reprodutibilidade na era digital.

Diante do embotamento do sentido da materialidade filmica, como néo
temer pelo futuro? Como garantir ao filme a condigéo de arquivo, testemunho de
sua propria existéncia? Como deixar de heranca a memoria viva, nem que seja em
forma de pedacinhos mofados e arranhados? Como garantir que Outono, caso um
dia venha a ser exposto em um mercado de pulgas, possa ser novamente
reapropriado na sua condicdo de estilhaco, através do qual o realizador do futuro
possa vislumbrar algo de 2014, assim como é possivel revisitar as ruinas de 1965

no rolo de 8mm da Praca XV?

Ndo a toa, Andreas Huyssen (2000:9-41) usa palavras como medo e
angustia para traduzir as razGes que fazem com que o homem pds-moderno
busque abrigo na “nostalgia das ruinas” (Huyssen, 2013). Por ora, transferir o
filme para uma pelicula de 35mm representaria, em termos de producdo de
cinema, a alternativa para reduzir o impacto da inseguranca da tecnologia digital
sobre o futuro de Outono, assegurando-lhe a preservacgéo das diversas camadas de
memoria que as imagens revelam: dos personagens, do realizador, dos fragmentos
originais, do suporte, das ressignificacGes aplicadas ao material bruto, do publico,
do proprio cinema. Assim foi feito, mesmo ciente da instabilidade da pelicula
enquanto resultado de um processo quimico. Mesmo arranhada, mofada, uma
pelicula pode durar até 150 anos. Uma fratura do HD externo no qual o DCP esta
armazenado pode significar o desaparecimento do filme. A inseguranga diante da
tecnologia pos-moderna ndo vem apenas da instabilidade do suporte, vem

igualmente da virtualidade, do impalpéavel.

*3 Para mais informac@es sobre DCP, sugerimos a seguinte leitura:
http://quia.folha.uol.com.br/cinema/1170873-saiba-0-que-e-dcp-o-formato-digital-qgue-invadiu-a-
mostra.shtml



http://guia.folha.uol.com.br/cinema/1170873-saiba-o-que-e-dcp-o-formato-digital-que-invadiu-a-mostra.shtml
http://guia.folha.uol.com.br/cinema/1170873-saiba-o-que-e-dcp-o-formato-digital-que-invadiu-a-mostra.shtml
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Com o gesto, espera-se garantir a obra a permanéncia da sua capacidade
de narrar ndo so a histdria que esta inscrita na pelicula, mas a sua propria historia
ao acumular rastros das salas de cinema por onde passou onde foi exibida, de cada

projetor que emitiu luz sobre os frames, ampliando-o na tela: memoria.
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