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Resumo: Utilizando o filme de compilagdo como elemento metodologico e
delimitador, este artigo pretende apresentar e investigar um arcabouco teorico
capaz de respaldar uma investigacao entre imaginacao historica e o funciona-
mento dos arquivos de imagem e som na contemporaneidade. De que modo as
formas de acesso e montagem do arquivo audiovisual impactam na imaginacao
do passado? Nossa analise gira em torno das reapropriacoes das “imagens de
arquivo”, publicas e privadas, realizadas, cada vez mais, por esse tipo de filme.
Trata-se de um gesto que vai ao encontro de certa logica dos arquivos de ima-
gem na cultura contemporanea. Nosso objetivo é propor uma discussao sobre
a imaginacao historica que as montagens entre essas imagens heterogéneas
ensejam. Como arcabouco tedrico, apoia-se em uma tradicao arqueoldgica
em torno dos campos de estudo do cinema e da comunicagcao, com énfase no
pensamento de Wolfgang Ernst, Vilém Flusser e Catherine Russel. Trata-se de
autores que dialogam com nossa metodologia, ou seja, percebem os efeitos da
organizagao dos arquivos na producao da historia.

Palavras-chave: Imaginacao. Histéria. Arquivos. Cinema. Compilacao.

Abstract: Using the compilation film as a methodological and delimiting element,
this article aims to present and investigate a theoretical framework capable of
supporting an investigation between historical imagination and the functioning
of image and sound archives in nowadays. How do the ways of accessing and
editing the audiovisual archive impact the imagination of the past? Our analysis
revolves around the reappropriation of public and private “archive images' carried
out increasingly by these compilation films. It is a gesture that meets the logic
of archive images in the contemporary culture. Our aim is to propose a discus-
sion about the historical imagination produced by the montages between these
heterogeneous images. As a theoretical framework, we rely on the archaeolo-
gical perspective from film and communication studies, with an emphasis on
the thought of Wolfgang Ernst, Vilem Flusser and Catherine Russel. These are
authors who dialogue with our methodology, that is, they perceive the effects
of the organization of archives in the production of history.

Keywords: Imagination. History. Archives. Film. Compilation.

Resumen: Utilizando la pelicula de compilacion como elemento metodologicoy
delimitador, este articulo pretende presentar e investigar un marco teodrico capaz
de sustentar una investigacion entre la imaginacion historicay el funcionamiento
de los archivos de imagen y sonido en la época contemporanea. ;Cémo las for-
mas de acceder y editar el archivo audiovisual impactan en la imaginacion del
pasado? Nuestro analisis gira en torno a las reapropiaciones de ‘imagenes de
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archivo” publicas y privadas realizadas, cada vez mas,
por este tipo de pelicula. Es un gesto que responde a
una cierta logica de los archivos de imagen en la cul-
tura contemporanea. Nuestro objetivo es proponer una
discusion sobre la imaginacion historica que se produce
mediante montajes entre imagenes heterogéneas.
Como marco tedrico, nos apoyamos en una tradicion
arqueologica en torno al campo del cine y el campo
de la comunicacion, con énfasis en el pensamiento
de Wolfgang Ernst, Vilém Flusser y Catherine Russell.
Son autores que dialogan con nuestra metodologia,
es decir, perciben los efectos de la organizacion de
archivos en la produccion de la historia.

Palabras clave: Imaginacion. Historia. Archivos. Cine.
Compilacion.

Apresentacao

O modo como percebemos e imaginamos Nosso
passado historico esta intimamente vinculado as
tecnologias de memodria, bem como as praticas
culturais que a elas sdo arregimentadas. Atualmen-
te, com a logica digital em curso, assistimos a uma
reconfiguracao profunda no estatuto do arquivo
e, consequentemente, das ‘imagens de arquivo”.
Acompanhando as reconfiguracdes da nogcao de
publico e privado, provocadas pelos rearranjos do
capitalismo, das tecnologias, das subjetividades, as
fronteiras das imagens também entraram em co-
lapso. Comisso, novos transitos de aparéncia estao
em acao, que implicam novas formas de operar,
vivenciar e perceber o material audiovisual, e, com
isso, as formas de experienciar e narrar o passado.

Wolfgang Ernst (2004) comenta que, apds um
século de criacao da base para uma memoria
técnica audiovisual, de acordo com codigos ico-
noldgicos ou narrativos, uma nova pratica cultural
esta surgindo — a reciclagem —, € uma nova
economia de arquivos, que leva em conta uma
montagem genuinamente arqueoldgica. Para o
autor, ‘com novas op¢des de mediacao, nome-
acao, descricao e enderecamento de imagens
armazenadas digitalmente, esse oceano precisa
ser navegado de maneiras diferentes, € nao mais
ordenado pela classificacao do paradigma das
enciclopédias do Iluminismo?' (ERNST & FAROCKI,
2004, p. 264, traducao nossa). Essa proposta foi
discutida, especificamente, em um projeto de
Biblioteca Visual do Filme, encabecada por Ernst e

Harun Farocki. Nesse projeto, a classificagao nao
acontecia mais por diretor, lugar ou tempo, mas
de acordo com o “motivo’, criando uma cultura
de pensamento visual. O que Ernst argumenta
€ que esse tipo de projeto evidencia modos de
funcionamento e potencialidades do arquivo, no
contexto da cultura digital. Trata-se de um mo-
delo tecnologico do arquivo, que constroi novas
formas de imaginagao historica, na medida em
que produz novas formas de acesso a memorias.
Neste artigo, investigamos, por meio de um
mapeamento tedrico, a imaginacao historica
ensejada por essa reconfiguragao dos arqui-
vos, em suas dindmicas de acesso, estocagem
e visualizagao de imagens e sons de variadas
procedéncias. Para delimitar nossa abordagem
e ter um objeto de investigagao mais concreto,
analisaremos certas caracteristicas dos cha-
mados filmes de compilagao, que, em muitos
casos, utilizam materiais audiovisuais de diversas
escalas. Como pressuposto dessa abordagem,
vinculamos o proprio cinema a producao da
historia, para que, a partir dessas correlagoes,
notemos como a imaginacao historica atual ndo
pode ser desvinculada de uma montagem entre
0s arquivos de imagens heterogéneas. Além das
teorias de Ernst, que abrem este artigo, contamos
com outros autores, que seguem a mesma linha
arqueologica no campo dos estudos midiaticos
e cinematograficos, com destaque para o pen-
samento de Catherine Russel e Vilem Flusser.

Filmes de compilacao

Sabe-se que os filmes de compilagao possuem
uma variacao grande quanto as abordagens, as
narrativas e a seus gestos na montagem de ima-
gens. Nicole Brenez, no artigo Montage intertex-
tuel et formes contemporaines du remploi dans le
cinéma expérimental, propde uma categorizagao
que pode nos ajudar a analisar alguns elementos
desse conjunto de filmes. Se esse conjunto &
forcosamente heterogéneo, uma categorizacao
pode delinear certas linhas mestras e processos
de identificacao nesse conjunto.

2 No original: With new options of measuring, naming, describing and addressing digitally stored images, this ocean needs to be navigated
(cybernetics, literally) in different ways and no longer merely ordered by classification (the encyclopedic enlightenment paradigm).
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Uma das categorias, por exemplo, seria o “fou-
nd footage de uso critico”. Esse tipo de filme seria
0 Mais comum nos processos de reciclagem de
imagens. Como afirma a autora, “[..] trata-se de
aproveitar as imagens da industria cinematografi-
caou, ainda, das imagens de fontes familiares ou
privadas, para desvia-las ou mesmo destrui-las
de um modo geralmente violento3" (BRENEZ,
2002, p. 53, tradugao nossa).

A problematica da classificacao sempre acom-
panhou essa produgao cinematografica feita a
partir de arquivos. Em seu texto seminal sobre os
filmes que se tornam filmes#*, publicado original-
mente em 1964, Jay Leyda discorre sobre algu-
mas nomenclaturas que poderiam definir filmes
realizados com material audiovisual pre-existente.
As dificuldades dessa empreitada sao colocadas
logo no inicio da obra, quando afirma que “queria
examinar o desenvolvimento e os problemas dos
filmes de compilagao — mas que termo estranho,
incompreensivel e inaceitavel para essa formal®”
(LEYDA, 1964, p. 09). O livro de Leyda é precursor,
nesse sentido, de um campo tedrico que nao
cessou de perscrutar certas formas alternativas
de escrever a propria historia do cinema.

Sobre as dificuldades de analise da pratica da
compilacao, o autor aponta que “[..] nunca sabe-
remos com certeza quem reeditou ou manipulou
o primeiro filme de atualidades para seus proprios
propositos [..]I, mas podemos ter certeza de que
a pratica € tdo antiga quanto o proprio filme de
atualidade® (LEYDA, 1964, p. 13, traducao nossa).
Ele nota o gesto de remontagem de material ja
no primeiro cinema, de filmes realizados pe-
los irmaos Lumiere ao nascimento dos “jornais
animados”. Segundo Leyda, no contexto da Pri-
meira Guerra Mundial, a compilagao de imagens
notadamente propagandista, bem interessada

e "distorcida’, vai produzir biografias de Kaiser
Wilhelm 11 (1914), de Pancho Villa (1914), de Henry
Porten (1928), do principe de Gales (1930), do
Papa Pio X1 (1933), ou T. E. Lawrence (1935) — para
mencionar alguns dos assuntos mais impres-
sionantes. Inserida na pratica de propaganda, a
compilagao de imagens para cinejornais, entre
outros modelos, como os anuarios que faziam
uma retrospectiva dos acontecimentos mais
importantes no ano, alimentava o imaginario
e a opiniao da esfera publica. Leyda identifica
alguns filmes de compilacdo que serviram de
campanha anti-guerra, a partir de 1926, e tantos
outros filmes de compilacao, que, ao longo da
segunda guerra, retomaram certo tom educa-
cional e propagandistico. Sem querer adentrar
em exemplos pontuais, € significativo notar, mais
uma vez, as imbricadas relacoes entre o Estado
e essas imagens de arquivo. Segundo Leyda:

Antes do fim da Primeira Guerra Mundial, o valor
de propaganda das compilacdes do noticiario
comecou a ser testado. Todavia, do inicio ao
fim da Segunda Guerra Mundial, cada avanco
foi refletido de maneira sensivel em todas
as formas filmicas, documentario e ficcao,
atualidades editadas, re-editadas e re-re-e-
ditadas. Para os multiplos usos feitos de cada
pedaco significativo de filme, os meios técni-
cos estavam prontos com uma competéncia
inimaginavel vinte anos antes”. (LEYDA, 1964,
p. 49, traducao nossa).

Em um contexto mais avancado dessa dis-
cussao, Christa Blumlinger examina algumas
estratégias estéticas e discursivas do “cinema de
segunda mao’, expressao que da titulo a sua obra.
Segundo Blumlinger, “[..] a pratica da reciclagem
expandiu consideravelmente sua area de atuacao
ao longo das décadas, acompanhando de perto
as mudancas no paradigma da historiografia e
da teoria do cinema® (BLUMLINGER, 2013, p.

3 No original: ‘Il consiste a s'emparer des images de l'industrie cinematographique ou encore des images de sources familiales ou privées
pour se livrer a leur détournement voire a leur destruction dans un esprit souvent violent’
4 Cf.LEYDA, Jay. Films beget films: a study of the compilation film. New York: Hill and Wang, 1964.

5 No original: “ll] wanted to examine the development and problems of the compilation films - but what an awkward, incromprehensible
and unacceptable term for this form!”

% No original: "we'll never know for sure who first re-edited or manipulated pieces of newsreel for his own purposes (..) but we can be sure
that the practice is as old as the newsreel itself"

7 No original: “The First World War was near its end before the propaganda value of newsreel compilations began to be tested. But from
the beginning to the end of the Second World War each advance was sensitively reflected in every form of film, documentary and fictional,
newsreel edited, re-edited and re-re-edited. For the multiple uses to be made of each significant foot of newsreel the technical means were
ready with an all-round competence un-imaginable twenty years before’

8 No original: “La pratique du remploi a considérablement élargi son domaine d'application au cours des décennies, suivant de pres le
changement de paradigme de ['historiographie et de la théorie du cinema’
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179, tradugao nossa). A autora investiga, assim,
as releituras feitas por esses filmes como formas
de construcao da historia. Um dos pontos privile-
giados, em sua abordagem, € a questao do do-
cumento cinematografico privado/amador e sua
relacdo na grande historia. Segundo Blumlinger:

No final do século XX, um numero significativo
de filmes se voltou para novos materiais de
arquivos anteriormente desconhecidos, prin-
cipalmente de cole¢des particulares dedica-
das ao cinema familiar ou ao cinema amador.
Arquivos publicos e canais de televisao, por
sua vez, recentemente se interessaram por
essas colecdes anteriormente negligenciadas®.
(BLUMLINGER, 2013, p. 179, traduc&o nossa).

Como resultado, aparecem muitas obras que
intercalam materiais privados, intimos e amadores
com materiais de cunho mais publico e oficial,
resultando em uma mudanca de perspectiva
historica. Como afirma Blumlinger, “filmes de
montagem tirados de ‘pequenas’ historias con-
servadas frequentemente em filmes marginais,
fragmentos destacados da memoria viva de um
grupo, forneceriam, assim, acesso a ‘grande’
historia®” (BLUMLINGER, 2013, p. 179, traducao
nossa). A autora menciona, por exemplo, o filme
Az drvény (1998), de Péter Forgacs, que confronta a
grande historia hungara a partir de insercdes tex-
tuais, vozes off e imagens de familia de um certo
Gyorgy Peté. Inserido no processo de perseguicao
aos judeus ao longo da Segunda Guerra Mundial,
o filme aborda a tematica do Holocausto a partir
do ponto de vista desse personagem particular.

De outra perspectiva, Catherine Russell (2018)
tem trabalhado a nocao de “arquiveologia” (archi-
veology) na construcao desses filmes de compi-
lacdo. Segundo a autora, mais do que um género
ou um tipo de cinema, a "arquiveologia” seria uma
pratica interessada em reusar e reciclar materiais
de arquivo. Para Russell (2018, p. 01, traducao

nossa), ‘o arquivo de filmes nao é mais simples-
mente um lugar em que os filmes sao preserva-
dos e armazenados, mas foram transformados,
expandidos e repensados como um ‘banco de
imagens' do qual as memorias coletivas podem
serrecuperadast’ Nesse sentido, “a arquiveologia
oferece [..] inumeras oportunidades para repensar
a diversidade de historias e historias que podem
estar na rubrica ‘'memoaria e documento" (RUS-
SELL, 2018, p. 32, tradugao nossa).

Um dos pontos centrais na abordagem da
autora, que tem como aporte o pensamento de
Walter Benjamin, & perceber a obra de arte (e
esses filmes, em especial) como uma obra nao
auténoma, mas inserida ao mundo da imagem
do qual faz parte. Trata-se de um argumento que
nos interessa bastante. Para a autora, os filmes
que praticam a arquiveologia seriam um mote
privilegiado para investigar certas estrategias e
operagdes em curso na cultura da reciclagem,
que aumentam, exponencialmente, no ambiente
digital. Nesse sentido, a “[..] ‘arquiveologia’ seria
tambéem uma pratica de arqueologia da midia, em
seu modo de exibicao por curadoriat” (RUSSELL,
2018, p. 98, tradugao nossa).

Outro ponto importante explorado por Russell
€ a utilizacao de imagens de publicas e privadas
em certos filmes. A autora sinaliza que, na historia
do filme de compilagao, as imagens e sons pro-
venientes de materiais oficiais e publicos sempre
mantiveram relagdes de montagem com imagens
nunca vistas, com os arquivos privados. Paris 1900,
de Nicole Védres, seria um filme significativo na
pratica arquiveoldgica com essas caracteristicas.
Reconhecido por autores como Jay Leyda como
o primeiro importante filme de compilacao feito
apos a Segunda Guerra Mundial, a obra de Védres
ordena um material produzido durante a Belle
Epoque (1900-1914). Langado em 1947, Paris 1900

9 No original: “Vers la fin du XXe siecle, un nombre significatif de film se tourna vers de nouveaux materiaux issus d'archives jusque-la incon-
nues, notamment de collections privées consacrées au film de famille ou au film d'amateur. Les archives publiques et les chaines de television
a leur tour s'interessent depuis peu a ces collections jusque-la delaissees”

©  No original: “Des films de montage tirés des ‘petites’ histoires conservées dans des films souvent margineaux, fragments détachés de la
meémoire vecue d'un groupe, se feraient ainsi un acces a la ‘grande’ histoire’.

. No original: “The film archive is no longer simply a place where films are preserved and stored but has been transformed, expanded, and
rethought as an ‘image bank’ from which collective memories can be retrieved".

2 No original: "Archiveology thus offers endless opportunities to rethink the diversity of histories and stories that can come under the rubric

‘memory and document”.

3 No original: *Archiveology could in itself be considered a practice of media archaeology, in its curatorial exhibitionist mode"
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reune clipes de filmes de ficcao, fotografias, ci-
nejornais, além de um material pouco valorizado,
até entdo, como documento historico: imagens e
registros de acervos privados. Segundo a autora:

Além das bibliotecas de filmes, ela [Védres]
reaproveitou imagens de colecdes pessoais,
mercados de pulgas e outras fontes, provindas
de sotaos, palafitas, adegas, caixotes de lixo e
até uma gaiola de coelho. Em outras palavras,
Paris 1900 expande o conceito de arquivo e his-
toria "oficial’ para incluir muitas outras histérias
que foram gravadas em filme e posteriormente
abandonadas como irrelevantes4. (RUSSELL,
2016, p. 63, tradugcao nossa).

Veédres, navisao de Russell, € uma das primei-
ras realizadoras a transformar o arquivo em uma
linguagem expressiva e experimental da historia.
Entretanto, apesar de reconhecer o filme como
caso exemplar de arquiveologia, Russell analisa
as implicacdes da arquiveologia ho ambito da
historia cultural, a partir do pensamento de Walter
Benjamin (2007). O pensamento benjaminiano se
relacionaria de diversas formas a arquiveologia.
A autora enxerga, sobretudo, o modo critico com
que esses filmes repensam as imagens do pas-
sado, em uma reordenacao que redimensiona e
retemporaliza seus efeitos. Analisar Paris 1900 a
partir dos diversos e fragmentarios escritos de
Benjamin sobre critica cultural seria um modo da
autora notar o potencial ensaistico da arquiveo-
logia como pratica cinematografica.

Cinema e historia

Jacques Ranciere argumenta que ‘o tempo
do cinema € o tempo de uma histoéria e de uma
historicidade determinadas*" (RANCIERE, 1998,
p. 45, traducao nossa). Segundo Ranciere, o apa-
recimento do cinema nao se deve apenas ao
seu desenvolvimento tecnolégico, pois “[.] ele
conecta uma ideia de agente historico ao tipo de
imagem de homem que produz suas técnicas de

registro e de projecao®” (RANCIERE, 1998, p. 46,
traducao nossa). O cinema seria, nesse sentido, “a
ideia de uma técnica que nao € somente a técni-
ca, mas um modo especifico do sensivel, o modo
especifico de uma matéria extraida da solidez e
da instrumentalidade das coisas, adequado a
duracao da comunidade humana®" (RANCIERE,
1998, p. 46, traducao nossa).

De um modo similar, Michel Foucault (2004)
menciona o a priori histérico do arquivo. E um
modo de percebé-lo como efeito de certa época.
Entretanto, Foucault também reforca a positivi-
dade do arquivo, seu carater produtor. Amaneira
como sentimos o filme, quando o vemos hoje, por
exemplo, leva-nos a um modo singular de ima-
ginacao dessas marcas do passado. Esse ultimo
ponto, o arquivo como instrumento, foi particu-
larmente explorado por Walter Benjamin (2007)
em sua forma de conceber o papel da imagem
na reescrita da histéria. A “imagem dialética’, na
visao benjaminiana, seria esse momento em que
o historiador/colecionador promove um encontro
de umaimagem do passado no presente, fazendo
nascer um clardo, "uma memoria involuntaria da
humanidade redimida’. Como afirma Benjamin:

O indice historico das imagens diz, pois, ndo
apenas que elas pertencem a uma determi-
nada época, mas, sobretudo, que elas so se
tornam legiveis numa determinada época. [...]
Nao € que o passado lanca sua luz sobre o
presente ou que o presente langa sua luz sobre
o passado; mas a imagem é aquilo em que o
ocorrido encontra o agora hum lampejo [..] A
imagem lida, quer dizer, a imagem no agora
da cognoscibilidade, carrega no mais alto grau
a marca do momento critico, perigoso, subja-
cente atoda leitura. (BENJAMIN, 2007, p. 504).

Nesse diapasao entre efeito e instrumento,
muitas sao as incursdes, analises e perspec-
tivas que conectam o cinema a historia. Uma
das primeiras reflexdes, nesse sentido, ocorre
apenas trés anos apos a primeira exibicao do

1“4 No original: “In addition to film libraries, she [Védres] repurposed imagery from personal collections, flea markets, and other sources inclu-
ding garrets, blockhouses, cellars, garbage bins, and even a rabbit hutch. In other words, Paris 1900 expands the concept of the archive and
“official” history to include many other histories that were recorded on film and subsequently abandoned as inconsequential”.

5 No original: “le temps du cinéma est le temps d'une histoire et d'une historicité determinées’.

® No original: “il connecte une idée de l'agent historique au type d'image de 'homme que produisent ses techniques d'enregistrement et de

projection”.

7 No original: "l'idee d'une technique qui n'est pas seulement de la technique, mais un mode specifique du sensible, le mode d'une matiere
arrachée a la solidité et a l'instrumentalité des choses, rendue propre au séjour de la communauté humaine".
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cinematografo feita pelos irmaos Lumiére, quan-
do o fotégrafo polonés Boleslas Matuzewski
publica o texto Uma nova fonte para a Historia.
Nesse panfleto, o autor prevé que “de simples
passatempo, a fotografia animada se tornara
um procedimento agradavel para o estudo do
passado®’ (MATUZEWSKI, 2006, p. 7, tradugao
nossa). E um texto bastante visionario, em va-
rios aspectos, e identifica, prematuramente, as
utilizacdes e centralidade das imagens técnicas
em varios dominios sociais — da educacao a ci-
éncia. Contudo, a potencialidade da utilizacao do
cinema como documento historico € a questao
central que Matuzewski desenvolve.

Um século apos a publicagao do texto, a histo-
riadora francesa Arlette Farge (1098) atualiza essa
percepcao em outros termos e evidencia como a
difusao de produtos audiovisuais encontra ecos
na dimensao historica. Segundo Farge:

As noticias rapidas e avassaladoras que, de
repente, aparecem em nossas telas; a presen-
ca do cinema no modo de narracao de uma
histéria coletiva que gira diante de nossos
olhos; a preocupacgao de certos cineastas de
tomar nota da atual situagao social e politica;
o arquivamento intensivo de imagens (INA,
projeto Spielberg), os variados documentarios
ficcionais ou ficgdes documentais que apresen-
tam protagonistas anénimos de nossa historia
inacabada, de nossas esperancgas e derrotas
[..]tudo isso impde sem nenhuma duvida uma
reflexao sobre os vinculos entre historia e ci-
nema®. (FARGE, 1998, p. 111, tradugao nossa).

Além disso, a autora identifica, também, mu-
dancas epistemoldgicas no préprio campo da
Historia. Como coloca Farge:

[..] aimagem, a metafora, a prova do arquivo,
a edicao da narrativa, a sequéncia narrativa, a
irrupcao da fala, o campo especifico da micro-
-historia sao termos, conceitos que requerem
reflexao, reajuste e teste contra os desafios do
presente, da memoria e da historia®. (FARGE,
1998, p. 112, traducao nossa).

Aautora nota, assim, que metodologias e epis-
temologias proprias ao cinema estavam sendo
repensadas, de um ponto de vista historico, por
autores como Paul Ricoeur e Michel de Certeau.
Na base de pensamento desses autores, dois
aspectos significativos ja estao presentes: de um
lado, uma valorizacao do ordinario e do cotidiano
em relagao a categoria de evento historico; de
outro lado, mas integrado a essa ideia, 0 modo
de tratamento dos documentos.

A dimensao de documento das “fotografias
animadas" € um elemento ja destacado por Ma-
tuzewski, em seu texto de 1898. Em certo trecho,
Matuzewski (2006) menciona que, na verdade,
os documentos que as fotografias animadas
fornecem possuem raramente um carater his-
torico evidente, alem de serem muitos. Essa
argumentacao traz dois pontos interessantes. O
primeiro € o valor quantitativo dessas fotografias
animadas. Se a popularizacao da fotografia trouxe
um manancial de imagens que nao puderam ser
integradas as instituicdes arquivisticas, nos dias
atuais, acontece um aumento exponencial dessa
producao, o que acarreta mudancas nas politicas
de conservagao e, mais profundamente, no pro-
prio arquivo e seu modo de atuacgao na cultura.

Do ponto de vista das instituicdes de arquivo,
nota-se reformulacdes nas formas de cataloga-
¢ao, estoque e parametros para a selecao de ma-
terial audiovisual. As colecdes de cunho privado,
que ja possuem seu valor historico concretizado,
sao confrontadas por um mar infinito de imagens
cotidianas, provindas de aparelhos moveis e es-
pacos de transito em rede. Na construcao dessa
nova epistemologia, que permitiu esse olhar para
as imagens caseiras e amadoras, podemos ins-
crever alguns fatores e linhas decisivas. Dentre
elas, as proprias discussdes sobre o documento,
as propostas sobre a Nova Historia e a incursao
dessas imagens em museus, projetos e filmes,

®  No original: "De simple passe-temps, la photographie animée sera devenu alors un procédé agréable pour l'étude du passé’”.

© No original: “L'actualité rapide et bouleversante qui s'inscrit brutalement sur nos écrans, la présence du cinema dans le mode de narra-
tion d'une histoire collective qui file sous nos yeux; le souci de certains cinéastes de tenir acte de l'actualité de la situation social et politique;
l'archivage intensif d'images (INA, projet de Spielberg), le nombre de documentaires fictionnels ou de fictions documentaires qui présentent
des protagonistes anonymes de notre histoire inachevée, de nos espoirs et de nos défaites (..) tout cela impose sans nul doute une réflexion

serree sur les liens entre l'histoire et le cinema.”

2 No original: “l'image, la métaphore, la preuve par l'archive, le montage du récit, la sequence narrationelle, l'irruption de la parole, le champ
spécifique de la micro-histoire sont autant de termes, de notions qui demandent réflexion, reajustement et mise a l'épreuve face aux enjeux

du présent, a la memoire et a l'histoire"
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principalmente a partir da década de 1950.

Isso vai de encontro ao segundo ponto abor-
dado por Matuzewski (2006) na citagao apre-
sentada anteriormente, quando afirma que as
“fotografias animadas” sao documentos que, em
sua maioria, nao possuem um papel historico
bem marcado. Nesse ponto, Matuzewski € um
contraponto interessante para toda a discussao
acerca do estatuto do documento que entra
em cena, em diversos dominios, e, sobretudo,
no campo da Historia, na segunda metade do
século XX. Ao delimitar "documentos sem valor
historico”, Matuzewski seleciona, de antemao, a
importancia de determinados objetos, como se
certos documentos fossem capazes de trazer, por
Si 50, a realidade contextualizada de um passado
relevante. Muitos autores, como Foucault, irao
fazer a revisao dessa ideia.

Conforme afirmam Lins, Rezende e Franca.
(2011), a tarefa primordial da histéria, segundo
Foucault, nao € mais interpretar o documento,
tampouco determinar se ele diz a verdade, mas
trabalha-lo no interior. Nas palavras de Foucault:
“[..] organizar, recortar, distribuir, ordenar e repartir
em niveis, estabelecer séries, distinguir ‘o que é
pertinente e o que nao €', identificar elementos,
definir unidades, descrever relagoes" (FOUCAULT,
2004, p. 7). Nao se trata mais, como na historiogra-
fia tradicional, de enunciados oficiais da historia,
baseada em grandes acontecimentos, mas de um
monumento, no qual o que “fala” € algo que nao
foi imediatamente destinado a testemunhar ou
falar. A historia, no sentido foucaultiano, teria que,
como questao central, descrever o monumento
e transformar monumentos em documentos.
Ainda segundo Foucault:

Analisar os fatos do discurso no elemento
geral do arquivo € considera-los nao como
documentos (de significado oculto ou regra de
construcao), mas como monumentos; € — alem

de qualquer metafora geoldgica, sem henhuma
atribuicao de origem, sem o menor gesto em
direcao ao inicio de uma arché — fazer o que
se poderia chamar, de acordo com os direitos
ludicos da etimologia, algo como uma arque-
ologia®. (FOUCAULT apud BLUMINGER, 2013,
p. 181, traducao nossa).

Também segundo o filosofo:

O documento nao € um instrumento feliz de
uma historia que seria em si mesma e de me-
moria total; a histéria € uma certa maneira de
uma sociedade dar status e elaboracao a uma
massa documental que ela ndo separa [..1. A
historiaimplica ‘memorizar” os monumentos do
passado, transforma-los em documentos e fa-
zer com que esses tragos falem?? (FOUCAULT,
1069, p. 14, traducao nossa).

Do ponto de vista de seu valor documental,
nota-se que as ‘imagens publicas" foram mais
fortemente evidenciadas como documentos
historicos. E sera exatamente no contexto desse
novo olhar sobre a historia que, tanto as imagens
publicas como as privadas, serao repensadas. Nos
dias de hoje, o valor historico de uma “imagem
amadora” pode ser tranquilamente suscitado,
de acordo com o contexto de sua construcao e
com aquilo que revela. O cinema, certamente,
atuou para essa revalidacao, na medida em que
construiu modos alternativos de escritura da
historia. Como afirma Delage, “na interioridade
da impressao, como na exterioridade de seus
suportes materiais, 0 cinema convida a uma abor-
dagem reflexiva: contribuir para a elucidacao de
uma verdade historica que possui uma evidéncia
sensivel®" (DELAGE, 1998, p. 61, tradugao nossa).

Inserido nessa discussao, Marc Ferro (1993)
reflete sobre o papel do cinema na producao
de um discurso historico alternativo, diferente
do discurso historico oficial. Segundo o autor, o
filme ajuda na constituicao de uma contra-histo-
ria, ndo oficial, descolada dos arquivos escritos,
que sao frequentemente a memoria de nossas

2 No original: "Analyser les faits du discours dans l'element general de l'archive, c'est les considerer non points comme document (d'une sig-
nification cachee, ou d'une regle de construction), mais comme monuments, c'est — en dehors de toute metaphore geologique, sans aucune
assignation d'origine, sans le moindre geste vers le commencement d'une arche — faire ce qu'on pourrait appeler, selon les droits ludiques de

l'etymologie quelque chose comme une archeologie”.

2 No original: “Le document n'est pas heureux instrument d'une histoire qui serait en elle-méme et de plein droit mémoire, ['histoire, c'est
une certaine maniéere pour une societé pour donner statut et elaboration a une masse documentaire dont elle ne se separe pas (...). L'histoire
entreprenant de ‘memoriser’ les monument du passé, de les transformer en documents et de faire parler ces traces”.

23 No original: ‘dans linteriorite de cette empreinte, comme dans l'extériorité de ses supports materiels, le cinema invite a une demarche
réflexive: contribuer a l'élicidation d'une verité historique qui possede une évidence sensible’
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instituicées. O cinema é visto, assim, como um
contraponto historico, tendo um papel ativo na
reescrita da historia.

A relacao feita pelo autor entre historia oficial/
arquivo escrito e contra-historia/cinema possuli
certas interseccoes na filosofia da midia de Vilem
Flusser. Na perspectiva flusseriana, a escrita impul-
sionou a visao historica do mundo. A historia seria
a traducao linearmente progressiva de ideias em
conceitos, ou de imagens em textos. Quando essa
escrita e retraduzida em imagens, ou seja, quando
os aparelhos, que sao programas com a capacidade
de retraducao de textos em imagens, assumem um
lugar central na cultural, a historia € colapsada, e
dai nomea-la como pods-historia. Essa mudanga,
segundo Flusser (1991), possuiimplicacdes diretas
€m nossa percepcao, em nossa existéncia:

[..] antes da invencao da fotografia e das outras
imagens tecnologicas que a seguiram, a his-
toria era vista como uma corrente ramificada
fluindo em direcao a um oceano nao evidente
— "a plenitude dos tempos". [...] Levando esse
esquema em consideracao, nota-se que a
introducao da fotografia alterou nosso estado
existencial. Anteriormente, costumavamos
flutuar rio abaixo da historia, arrastados por
seus eventos que nao se repetiam e suas opor-
tunidades unicas. Mas agora circulamos no
reservatorio de imagens tecnologicas, no qual
os eventos historicos caem descontrolada-
mente?4, (FLUSSER, 1991, s/p, tradugao nossa).

Para Flusser (1991, s/p, tradugao nossa):

[..] 0 nosso modelo para a captacao dos
eventos historicos nao mais € o conto, mas
o filme. De forma que podemos fazer ‘cortes’,
‘flashbacks’, aceleracoes e retardamentos. E,
sobretudo, podemos assumir a producao de
produtor de filme que manipula a fita da histoéria
da humanidade?.

Apos a invengao da fotografia e das demais
imagens técnicas, para o autor, “[..] a histdria
tornou-se mais comparavel a uma torrente que
mergulha em barragens artificialmente projetas e
se detém no reservatorio de fotografias e outras

imagens tecnologicas?®”. (FLUSSER, 1991, s/p,
traducdo nossa). Integrado a essa perspectiva,
podemos pensar nos filmes de compilagcao como
exemplos de barragens, que permitem certos
modos de passagem e escoamento. De certa
maneira, os cineastas que reciclam imagem nos
mostram, na obra que realizam, um microcosmos
da montagem de imagem de nosso tempo. Flus-
ser identifica, inserido, ainda, nessas metaforas
aquaticas, certo naufragio da historia, talcomo ela
era operada na tecnologia escrita, para o apare-
cimento de uma nova forma de sentir e construir
nossa percepcao do passado, uma pos-historia.
Como deixa claro em uma luminosa passagem:

A crise dos textos implica o naufragio da
Historia toda, que é, estritamente, processo
de recodificacao de imagens em conceitos.
Historia € explicagcao progressiva de imagens,
desmagiciacao, conceituagao. La, onde os
textos nao mais significam imagens, nada resta
a explicar, e a historia para. Em tal mundo,
explicacdes passam a ser supérfluas: mundo
absurdo, mundo da atualidade. (FLUSSER,
19984, p. 31)

Uma caracteristica recorrente, em certos filmes
de compilacao de uso critico, € a auséncia de certa
pretensao de explicar o passado, de ser “historico’,
como € comum em certo fildo cinematografico,
que vai de documentarios historicos, filmes de
ficcao inspirados em eventos historicos até canais
televisivos, dedicados exclusivamente a esse
formato, como o History Channel. Trata-se de um
tipo de obra que parece expressar bem certo me-
canismo da pos-historia vislumbrado por Flusser,
Ou seja, a auséncia da dimensao univoca de uma
totalidade conceitualmente linear e constante.

Além disso, o filme de compilacao pode ser
visto como uma curadoria em um mundo sa-
turado de imagens publicas e privadas. Como
afirma Erick Felinto, “[..] sofremos de um excesso
de historia, de um excesso de interpretagcao que,
paradoxalmente, lancam a cultura pos-moderna

24 No original: “prior to the invention of photograph and the other technological images that followed it, history was to be viewed as a bran-
ching current flowing toward a non-evident ocean — ‘the fullness of times: (..) According to this scheme, our existential mood has changed
since the introduction of photography. Earlier, we used to float down the river of history, swept along by its non-repeating events, its unique
opportunities. But now we circle in the reservoir of technological images, into which the historical events tumble helter-skelter”.

% Cf. FLUSSER, Vilém. Cenario para re-escrever a historia. Disponivel em: http./flusserbrasil.com/artigos.html

% No original: ‘history became more comparable to a torrent plunging over an artificially inserted dams and stagnating in the reservoir of

photographs and other technological images”.
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num vazio absoluto” (FELINTO, 2000, p. 23). Em
um de seus textos, Flusser também trata essa
cultura do excesso, ou seja, essa cultura saturada
de imagens, de lixo reciclado, que “[..l impde um
modo circular de cultura. Esse modelo nos obriga
a abandonar explicacdes historicas lineares de
cultura. Obriga-nos a elaborar critérios adequados
a experiéncia pos-historica circular?”,

Imaginacao histérica

Na instigante visao de Flusser acerca da pro-
blematica das imagens técnicas, a imaginagao
ocupa um papelimportante, seja por sua poténcia
em projetar futuros, seja por sua capacidade de
escapar das artimanhas do mundo programado.
O autor desenvolvera o tema de forma difusa,
em varias abordagens. Em uma dessas concei-
tuacdes, Flusser afirma que a “[..] imaginacao
(Einbildungskraft) € a singular capacidade de
distanciamento do mundo dos objetos e de re-
cuo para a subjetividade propria, € a capacida-
de de se tornar sujeito de um mundo objetivo”
(FLUSSER, 2007, p. 163). Nessa primeira visada,
a imaginacao adquire um aspecto fortemente
politico, uma vez que esta atrelada diretamente
aos processos de subjetivacao. No Glossario
para uma futura filosofia da fotografia, Flusser
(1985) diz que a imaginacao ¢é “[..] a capacidade
de compor e decifrarimagens”. Trata-se de dois
aspectos, que o autor explica:

A imaginacao tem dois aspectos: se, de um
lado, permite abstrair duas dimensdes dos
fendbmenos, de outro permite reconstituir as
duas dimensdes abstraidas na imagem. Em
outros termos: imaginacao € a capacidade de
codificar fendmenos de quatro dimensdes em
simbolos planos e decodificar as mensagens as-
sim codificadas. Imaginacao € a capacidade de
fazer e decifrarimagens. (FLUSSER, 1985, p. 7).

Aimaginacao, para Flusser, possui, assim, uma
dindmica dupla, capaz de formarimagens mentais

do mundo fenomenologico e reconstruir, no mun-
do, imagens bidimensionais, sejam elas imagens
textuais, hieroglifos, pinturas ou fotografias, cada
uma com suas implicacdes especificas. Esse
conceito enfatiza o carater encarnado da imagi-
nacao, que nao pode acontecer sem um ambiente
circundante. Trata-se de uma concepg¢ao que vai
ao encontro das proposicoes de Gilbert Simondon
(2008) acerca do tema. Como afirma Simondon,
“[..] o termo ‘imaginacao’ pode ser enganoso,
porque vincula imagens ao sujeito que as produz
e tende a excluir a hipotese de uma exterioridade
primitiva das imagens em relagao ao sujeito?®”
(SIMONDON, 2008, p. 7, traducao nossa). O autor
avancga nessa abordagem, pontuando que:

O modo complexo de existéncia e proliferacao
de imagens sinalizadas por inumeras metafo-
ras pertencentes ao dominio vivo e ao mundo
nao-vivo (cristalizacdo) torna as imagens, sejam
elas puramente mentais ou materializadas em
objetos-imagens, intermediarias entre passado
e futuro, tanto para o sujeito individual quanto
para os grupos®. (SIMONDON, 2008, p. 15,
tradugcao nossa).

A imaginagao, nesse tipo de concepcao, “I..]
nao pode escapar ao projeto que a formou e que
e acivilizacao, da qual ela € uma das articulagcoes
criadoras”" (FLUSSER, 1998a, p. 32). Aimaginagao,
como se pode notar, atua como instrumento,
com articulagao para a criagao e o futuro, mas,
também, como efeito de um projeto, que Flusser
localiza no texto O mito do cubo (1998b) como
a propria civilizacao. “Imaginacao’, em Flusser,
assim, € uma imbricada relacao entre producao
e consumo de imagens (mentais e materiais),
que leva em consideracao todos os processos e
técnicas, bem como as implicacdes dessa relacao
em nosso estar no mundo. E com base nessa
perspectiva que nos parece relevante discutir
uma imaginagao historica, ou seja, certa forma
de compor e decifrar — em um jogo que &, ao

&7 Cf. FLUSSER, Vilem. Kitch and post-history. Disponivel em: http:/flusserbrasiL.com/artigos.html. No original: “It imposes a circular
mode of culture. This model obliges us to abandon linear historical explanations of culture. It obliges us to elaborate criteria which adequate

to circular post-historical experience”.

% No original: ‘le terme 'imagination’ peut induire en erreur, car il rattache les images au sujet qui les produit, et tend & exclure ['hypotéese

d'une exteriorité primitive des images par rapport au sujet”.

2 No original: “Le mode complexe d'existence et de prolifération des images signalé par de nombreuses métaphores appartenant aussi bien
au domaine vivant qu'au monde non-vivant (cristallisation) fait des images, soit purement mentales, soit materialisees en objets-images, des
intermediaires entre passé et avenir, pour le sujet individuel comme pour les groupes”


http://flusserbrasil.com/artigos.html

10/11 Revista FAMECOS, Porto Alegre, v. 28, p. 1-11, jan.-dez. 2021 | e-39975

mesmo tempo, artistico, maquinico e subjetivo
— imagens (do passado).

O meio no qual essa imaginagao é expressa,
nessa visada, € um elemento decisivo. Se na escrita
opera-se uma imaginacao linear, temporalmente
continua e baseada em um processo fortemente
narrativo, naimaginacao das imagens técnicas ha
uma interacao material de outra ordem, com a
mediagao de programas. Segundo Ernst:

[..] enquanto o discurso historico busca coerén-
cia narrativa, a estética arqueoldgica lida com
sequéncias informacionais seriais e discretas
que — na era da computacao — ganham nova
plausibilidade contra formas literarias de imagi-
nacao historica desenvolvidas no século XIX3°.
(ERNST, 2016, p. 12, tradugao nossa).

Nesse sentido, a imaginacao histérica nao
poderia escapar aos programas, aos mecanis-
mos e as leis de cola e exibicdo das imagens,
que contemplam certos modos de temporalizar
e espacializar suas expressdes visuais. Como
afirma Ernst, “a diferenca entre discurso subjetivo
e historia quase objetiva na representacao do
passado tornou-se uma fungao de sua midia per-
formaticad"" (ERNST, 2012, p. 41, traducao nossa).

Segundo o autor, o contato com o arquivo
concretiza o que Johan Huizinga nomeava, vaga-
mente, como “sensacoes historicas”. A nosso ver,
aimaginacao historica esta fortemente atrelada a
uma sensacao, uma ambiéncia, uma producao de
“presenca” do passado. Nos filmes de compilacao
que utilizam imagens de arquivos provindos de
midias publicas e privadas, parecem integram
fortemente esse estado de cultura. No contexto
da pos-historia, Flusser (1991) evidencia a parti-
cipacao direta dos programas na capacidade de
produzir e consumir imagens, ou seja, 0 programa
altera nossa forma de imaginar. A partir dessa
perspectiva € que podemos deduzir que modo o
Jjogo constante entre imagens publicas e privadas
participa ativamente de nossa imaginacao histori-
ca. Nesse sentido, a imaginacao historica, que os
filmes de compilagao convocam, parece afetar

sensorialmente nossos corpos, possibilitando certa
forma de presenca do passado (publico e privado).
Tal experiéncia parece dialogar diretamente com
outras formas de montagem e ordenacao de ima-
gens publicas e privadas em nossa cultura, ainda
que com efeitos politicos bem distintos.

Consideracoes finais

Notamos, assim, como essas tecnologias atuais
(os proprios filmes, como uma delas) possibilitam
formas inéditas de organizagao e montagem
daquelas que, até entao, eram imagens publicas
— materiais audiovisuais oficiais, comerciais e
profissionais — e imagens privadas — amadoras,
caseiras e precarias. Os efeitos dessas possibi-
lidades de montagem, acesso e reorganizagao
parecem potencializar uma imaginacao historica,
que é temporalizada por fragmentos que borram
as fronteiras do publico e do privado.

O que tentamos sugerir € como esses filmes
utilizam, em uma poética do arquivo de forte
potencialidade estética, certos predicados e im-
perativos, ensejados pelas maquinas e aparelhos
contemporaneos (lembrando que essas maquinas
e aparelhos sao forcas sociais, econdomicas e
politicas). Nesse sentido, apesar de as praticas
e comandos de montagens, no ambiente da In-
ternet, por exemplo, possuirem estratégias éticas
e estéticas bem distantes daquelas propostas
pelos filmes de compilacao, existe um uso das
mesmas ferramentas e de um mesmo campo
epistémico e tecnologico.

Notamos que ha uma tendéncia em curso
nessa configuracao dos arquivos: certa imagi-
nacao histoérica, em que as referéncias publicas
e institucionais sao deslocadas e recolocadas a
partir de perspectivas privadas. Nesse sentido,
cabe ressaltar que este artigo € escrito no mo-
mento em que o mundo é convocado a ficarem
casa, devido a pandemia do novo coronavirus.
Os efeitos sociais e econdmicos dessa medida
de confinamento, a fim de conter ou retardar a

30 No original: “while historical discourse strives for narrative coherence, the archaeological aesthetics deals with discrete, serial strings of
information which — in an age of computing — gains new plausibility against literary forms of historical imagination developed in the nine-

teenth century”.

3 No original: “the difference between subjective discourse and quasi-objective history in the representation of the past became a function

of their performing media’.
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transmissao do virus, ainda nao podem ser total-
mente dimensionados. Contudo, nota-se, muito
claramente, que a producao de imagens privadas
se expande tanto quanto o virus. O ponto de vista
privado (por meio de varios tipos de memorias e
de imagens) sera crucial para imaginarmos, no
futuro, esse nosso momento atual.
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