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Tempo, montagem e narrativa: notas sobre o reemprego de imagens de arquivo no género documentario

Introducao

uso de imagens como forma de melhor compreender ou produzir

determinados contextos vem crescendo bastante nas Ultimas décadas.

Muitos campos do conhecimento tém mudado seu ponto de vista sobre o
papel desses objetos, que hoje deixam o lugar da mera ilustragdo para tomar posigao frente as
mais diversas discussoes contemporaneas.

Em um primeiro momento, as fotografias conquistaram seu espaco na producdo de
conhecimento, trazendo a tona questGes importantes como a do ponto de vista, a das
condicOes de sua produgdo, bem como sua autonomia, no que diz respeito a impossibilidade
de controlar por completo as potencialidades que uma imagem e sua mise-en-scéne! podem
produzir. Dessa forma, com a fotografia, as imagens puderam mostrar seu poder de agéncia,?
sua tomada de posicao frente ao mundo em que sdo produzidas e o qual elas proprias
produzem.3

Se o estudo sobre a imagem fotografica encontrou seu espago na produgdo do
conhecimento nas humanidades em geral, a imagem em movimento ainda carece de maior
atencdo fora de contextos como o da comunicagdo ou o do cinema, ja que ainda ndo se pode
falar de uma tradicdo de estudos sobre a imagem cinematografica dentro do campo da
Historia, no Brasil, por exemplo. Se a fotografia trabalha com recortes de instantes, tornando-
se um elemento incontornavel ndo s6 para o estudo da Historia da Arte, mas também um
documento de natureza diferente para entender e complementar o fazer historiografico, o
cinema, por outro lado, conjuga elementos que aproximam ainda mais a producdao de imagens
e o mundo histérico, por meio de efeitos de realidade,* articulando tempo e narrativa.

Quando tratamos mais especificamente do cinema documentario produzido a partir do
reemprego de imagens, essas questdes ficam ainda mais claras, pois, ao falarmos de
reemprego, estamos lidando também com o deslocamento ou desvio de imagens® da funcao
para a qual elas foram produzidas e reutilizando-as para a producdo de novos contextos,
atribuindo-lhes novos sentidos ou acreditando na potencialidade de sentidos presente nelas

desde sua producao.

*Resultado parcial de pesquisa financiada pela Coordenacdo de Aperfeigopamento de Pessoal de Nivel
Superior (CAPES).

1 Compreendemos esse termo como a organizagdo/disposicdo de formas, objetos, adornos e cores
presentes na imagem, a forma como foi construida a cena fotografada ou filmada. Em outras palavras, a
mise-en-scéne pode também ser entendida como uma tentativa de “ordenar o real, de emprestar uma
forma ao que é originalmente caodtico”. OLIVEIRA JR., José Carlos. A mise en scene no cinema: do
classico ao cinema de fluxo. Campinas: Papirus Editora, 2013. p. 9.

2 SCHWARCZ, Lilia. Lendo e agenciando imagens: o rei, a natureza e seus belos naturais. Sociologia &
Antropologia, Rio de janeiro, v.4. 2/10/ 2014. p. 391-431. ’

3 DIDI-HUBERMAN, Georges. Quand les images prennent position:l'oeil de I'histoire, I. Paris: Les Editions
de Minuit, 2009.

4 AUMONT, Jacques. O olho intermindvel: cinema e pintura. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004.

5 DEBORD, Guy. A Sociedade do espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 2005.
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Dessa forma, o reemprego de imagens no cinema esta ligado diretamente ao
procedimento da montagem cinematografica.® Assim, apesar de produzidos em contextos
familiares, investigativos, amadores ou histéricos, videos e fotografias sdo reempregados na
montagem de forma a compor outras narrativas, com outras possibilidades de sentido. Nessa
perspectiva, retomar imagens, mais do que produzir um momento de contemplacdo da arte e
de suas relacdes com a realidade, é entender as articulagdes entre tempo e narrativa por meio
da montagem, compreendendo esse procedimento como essencial para se pensar a producao

da Historia.

Cinema, montagem e narrativas do mundo

No livro A estética do filme,” organizado por Jacques Aumont, a relacdo entre cinema e
narragdo € problematizada, compreendendo o surgimento do cinema como um processo de
técnica de registro no final do século XIX, tendo acontecido sua consolidagdo como forma
narrativa apenas nas primeiras décadas do século seguinte. Dessa forma, sdo discutidas as

razOes para o estabelecimento dessa unido resistente entre cinema e narragao:

A principio, a unido de ambos ndo era evidente: nos primeiros tempos de
sua existéncia, o cinema ndo se destinava a se tornar macigamente
narrativo. Poderia ser apenas um instrumento de investigacdo cientifica,
um instrumento de reportagem ou de documentdrio, um prolongamento
da pintura e até um simples divertimento efémero de feira. Fora
concebido como um meio de registro, que nao tinha a vocagdo de contar
histérias por procedimentos especificos. Se ndo era necessariamente uma
vocagao e se, portanto, o encontro do cinema e da narragao conserva algo
de fortuito, da ordem de um fato da civilizagdo, havia algumas razdes
para esse encontro. Lembraremos especialmente de trés, das quais as
duas primeiras se devem a proépria matéria da expressao cinematografica:
a imagem figurativa em movimento.8

No que diz respeito a essa espécie de narratividade potencial das imagens figurativas
em movimento, Aumont chama a atencdo para o fato de que toda figuracdo implica a
representagcdo de um objeto cuja percepcdo ndo se limita ao mero reconhecimento, ja que
convoca o universo social ao qual o objeto representado pertence, levando, necessariamente,
a pressuposicdo de que “se quer dizer algo a proposito desse objeto”.? Ao mesmo tempo, o
movimento associado as imagens, ao inscrever os objetos representados em uma determinada

temporalidade, oferece-os a transformagdo, convocando, igualmente, a narratividade.

6 Por montagem, compreendemos o processo de edigdo do filme. Ndo s no que diz respeito aos efeitos
ou ajustes produzidos na imagem mas também na composicdo da narrativa, através das escolhas de
sequéncias, da ordem das imagens, dos sons, entre outros elementos cinematograficos.

7 AUMONT, Jacques et al. A estética do filme. Campinas: Papirus Editora, 1995.

8 Ibid., p.89.

9 Ibid., p.90.
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Em nosso caso, o do documentario, género que, no senso comum, € compreendido por
buscar uma maior aproximagdo com a “realidade objetiva do mundo”,'° o dispositivo!' do
reemprego de imagens tensiona ainda mais a concepcao de narrativa, ao passo que
desestabiliza a prépria ideia de oposicao entre realidade e ficcdo. Quando utilizamos imagens
de arquivo, amadoras ou imagens de familia para compor uma narrativa que nao pretende
unicamente representar o real, mas ficcionalizad-lo para melhor pensa-lo,’?> essas imagens
tocam outras esferas da Historia, como, por exemplo, a esfera da fabulagao.

Nesse sentido, pensar o documentario hoje passa por uma reflexdo sobre sua relacao
com os desdobramentos das imagens nas narrativas que antecederam a forma classica de se
filmar o real. Da mesma forma que as vanguardas artisticas, apesar de suas especificidades,
se compunham a partir das conexdes de umas com as outras, documentario e ficcdo também
se constituem de suas interlocugoes, de sua hibridez. Assim, pensar a ficcdo como uma mera
representacao fantasiosa do real ndo corresponde ao potencial presente na forma de produzir
narrativas ficcionais; de igual forma, ndo corresponde ao papel do documentario levar a tela

somente o real objetivo.

Para Consuelo Lins, a pratica documentaria na contemporaneidade tem sido formada
por “obras que se renovam a partir de estratégias extraidas da arte contemporanea e que
propiciam outras maneiras de se relacionar com imagens em movimento, redefinindo
temporalidade, espaco, narrativa.!® Nessa direcdo, acreditamos que, para além das aparéncias
do real, cabe ao documentario também captar as relacGes que estdo em jogo, aquilo que, sem
reflexdo e imaginacdo, torna-se uma dificil tarefa observar. Mas, cabe, entdo, ao documentario
imaginar o real? Imaginar quer dizer fantasiar e criar, mas também supor. Supor sobre o real
quer dizer refletir sobre ele, pensa-lo e, isso, sim, é tarefa ndo sé do documentario, mas de
qualquer género de filme.

Nessa perspectiva, a falsa ideia da objetividade da cdmera, muitas vezes, corrobora a
relacdo de reificacdo entre as imagens que sdo produzidas a partir do real e a propria
realidade. O que queremos dizer aqui é que, ao tratar o real como algo exterior a nés mesmos,
colocamo-nos sob o risco de mecanizar nossa relagdo com o mundo e de superestimar, ou

humanizar, em uma troca invertida, nossa relagdo com imagens que, nesse caso, pouco

10 Como realidade objetiva do mundo, compreendemos aqui o meramente visivel, aquilo que uma cdmera
pouco reflexiva esta apta a capturar do real: sua aparéncia.

11 Compreendemos dispositivo como um termo utilizado para se referir aos procedimentos e as escolhas
de filmagem. Para Consuelo Lins, “o dispositivo é criado antes do filme e pode ser: filmar dez anos, filmar
s6 gente de costas, enfim, pode ser um dispositivo ruim, mas é o que importa em um documentario”.
(LINS, Consuelo. O documentario de Eduardo Coutinho: televisdo, cinema e video. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 2004. p. 140), enquanto que para Cezar Migliorin trata-se de uma “estratégia narrativa capaz de
produzir acontecimento na imagem e no mundo”. (MIGLIORIN, Cezar. O dispositivo como estratégia
narrativa. Revista Académica de Cinema - Digitagrama, Universidade Estacio de S&, Rio de Janeiro, n.3,
primeiro semestre, 2005. Disponivel em:
http://www.estacio.br/graduacao/cinema/digitagrama/numero3/cmigliorin.asp. Acesso em:
10/09/2015.).

12 RANCIERE, Jacques. A Partilha do Sensivel. Sdo Paulo: Editora 34, 2009.

13 LINS, Op. cit., p.2.
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representam as relagdes e os codigos compartilhados por aqueles que tecem as redes das
narrativas do mundo. Dessa forma, tornamo-nos reféns de nossas proprias imagens do
mundo, que dificultam nossa compreensdo e nossa imaginacao sobre ele.

Nesse sentido, é importante atentar para a facilidade de producdo e reproducdo de
imagens em nossa sociedade e a forma como lidamos com esses objetos. Em tempos de
producdo excessiva de imagens, como pensar a reflexao sobre os arquivos? Segundo Jacques
Derrida,'* nossa sociedade sofre de um verdadeiro “mal de arquivos”. O autor se referia a
destruicdo, as simulacbes e até mesmo ao recalque de arquivos que marcaram desastres do
ultimo milénio. Seria possivel através do cinema, por exemplo, atualizar as imagens
arquivadas, conferindo novos pontos de vista a producdo de suas narrativas do passado?
Como trabalhar com esse tipo de imagem sem, no entanto, instrumentalizar seu uso, sem que
nos apropriemos dela de forma meramente ilustrativa ou reificada?

Walter Benjamin,!> em seu trabalho intitulado Passagens, acreditava ser possivel
transportar o procedimento da montagem no cinema para a escrita da histéria. Ao escolher
planos, sequéncias e um ponto de vista para construir a narrativa cinematografica, o
montador, aquele que edita os filmes, nada mais faz que um trabalho de montagem. De forma
semelhante atua o historiador ao pesquisar suas fontes, estuda-las e seleciona-las para

escrever a Histdria, sempre sob determinado ponto de vista.

No caso dos documentarios realizados a partir de material de arquivo, amador ou de
familia, podemos, entdo, tentar trabalhar com a nogdo de “montador-historiador”. Para
Georges Didi-Huberman, as imagens de arquivo sdo indecifraveis e sem sentido, quando nédo
trabalhadas pela montagem.® Nessa perspectiva, o exercicio do montador é o de estudar
essas imagens de forma que, ao liga-las no procedimento de montagem, sejam produzidas
narrativas que despertem ao menos uma das potencialidades daquele material. O trabalho do
montador se aproxima, dessa forma, do trabalho do historiador e do arquedlogo, pois, ao lidar
com as faltas e as sobras no material de arquivo, ele pesquisa o sentido nos vestigios e nas
ruinas das imagens, buscando as relagbes possiveis entre elas, a narrativa cinematografica,

mas também o mundo histérico, ja que é dele que essas imagens partem e falam.

Narrativa de arquivos

O trabalho com arquivos pode, a principio, remeter-nos a uma mera descricao daquilo
gue é visto, compreendendo o filme e seus fragmentos como matéria estatica, congelada no
tempo. O estudo sobre as imagens de arquivo, no entanto, ganha extrema importancia em

uma sociedade onde cada vez mais se cogita o fim da historia e a virtualizagdo do real, ja que

14 DERRIDA, Jacques. Mal d’archive. Paris: Galilée, 1995.
15 BENJAMIN, Walter. Passagens. Belo Horizonte: UFMG, 2006.
16 DIDI-HUBERMAN, Georges. Images malgré tout. Paris: Minuit, 2004.
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elas sdo também rastros, vestigios e, consequentemente, arquivam em si uma producgdo
material da Historia.

Mas, como buscamos aqui definir os arquivos? Para esse trabalho, imagens de arquivo
sdo aquelas que, de algum modo, foram organizadas durante o tempo, guardadas nao
necessariamente em bancos de instituicdes publicas ou privadas. No conjunto de imagens de
arquivo, para nds, reunem-se imagens de familias, videos e imagens amadoras, desde que, de
alguma forma, organizadas, passiveis de acesso, arquivadas com possibilidade de serem
convocadas novamente.

Em uma sociedade cujo estatuto da imagem se funda na multiplicagdo dos clichés,'” os
arquivos se colocam como imagens desviadas da logica do hiperestimulo,'® uma vez que
propéem um olhar sobre um material j& produzido e ndo a producdo e reproducao de novas
imagens. Nesse sentido, entendemos como cliché a percepcdo da imagem em partes, que esta
sempre relacionada ao que dela nos convém. Dessa forma, o espectador apreende da imagem
aquilo que ou ja conhece ou lhe interessa, nunca a imagem em si, plena de seus sentidos.

Segundo o fildsofo Gilles Deleuze:

Vemos, sofremos uma poderosa organizagdo da miséria e da opressao. E
ndo nos faltam esquemas sensdrio-motores para reconhecer tais coisas,
suporta-las ou aprova-las, comportando-nos como se deve, levando em
conta nossa situacdo, nossas capacidades, nossos gostos. Temos
esquemas para nos desviar quando é desagradavel demais, para nos
inspirar resignacdo quando é horrivel, para assimilar quando é belo
demais [...] percebemos apenas 0 que temos interesse de perceber em
funcdo de nossos interesses econdmicos, de nossas crengas ideoldgicas,
de nossas exigéncias psicolégicas. Portanto, comumente, percebemos
apenas clichés.®

Nessa perspectiva, é ainda valida a afirmacdo do fildsofo Guy Debord sobre o
espetaculo, que, para ele, “é o capital em tal grau de acumulacdo que se torna imagem”.2°
Uma afirmagdo complexa que se relaciona intimamente as ideias de cliché, virtualizagdo do
real e desmaterializacdo da histéria. Basta observarmos, por exemplo, o fenébmeno da marca e
de seu poder simbolico?! e econdmico para percebermos isso. Se utilizarmos como exemplos a
marca de cigarros Marlboro, perceberemos que ela é uma palavra “a que remetem, a que se
referem as proprias coisas para se reconhecerem na unidade de seu campo”.?? Nesse sentido,
pode-se entender que ha um ndo reconhecimento do cigarro, por exemplo, como produto

propriamente dito. Esse reconhecimento s6 se dd como marca, como Marlboro.

17 DELEUZE, Gilles. A Imagem-Tempo. Sao Paulo: Brasiliense, 1990.

18 SINGER, Ben. Modernidade, hiperestimulo e o inicio do sensacionalismo popular. In: CHARNEY, Leo;
SCHWARTZ, Vanessa (Orgs.). O Cinema e a Invencgdo da Vida Moderna. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2001.

9 Op. cit., p.30.

20 Op.cit., p.25.

2l para Pierre Bourdieu, o poder simbdlico “é um poder de construgdo da realidade que tende a
estabelecer uma ordem gnoseoldgica: O sentido imediato do mundo (e, em particular do mundo social)
supOe aquilo a que Durkheim chama de conformismo ldgico, quer dizer ‘uma concepcdo homogénea do
tempo, do espaco, do numero, da causa, que torna possivel a concordancia entre as inteligéncias”.
(BOURDIEU, Pierre. O poder simbdlico. Rio de Janeiro, RJ: Difel, 1996, p.9).

22 717EK, Slavoj. O mais sublime dos histéricos - Hegel com Lacan. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editorial,
1991, p.223.
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Essa autonomizagdao da marca funciona dialeticamente ao processo de negacgao do
produto, que é ao mesmo tempo dispensavel para a afirmacdo da marca e necessario como
forma de materializacao desta. Marcas como Coca-Cola e McDonald’s se tornaram tao
absolutas que suas campanhas e lemas publicitarios dispensam a apresentacdo do que elas
significam ou se propdem. Utilizando como exemplo o caso de Bill Clinton, que, em campanha
publicitaria, fez uma visita ao McDonald’s como forma de se igualar ao povo e mostrar

interesse nas necessidades das pessoas comuns, a sociéloga Isleide Fontenelle afirma que:

[...] verificamos um processo de transmutacdao: num dado momento, a
marca usa elementos da realidade social para construir a sua imagem; em
outro é essa prdpria realidade que se refere a marca para definir a si
mesma. Nesse sentido, a realidade se desmaterializa, se irrealiza [...]
porque, aparentemente, s6 passa a ter existéncia concreta ao estar
referida por essas marcas.?3

Através de imagens clichés, como as da publicidade, cria-se uma zona de conforto do
olhar que compde um estatuto de miragens para o espectador. Nessa perspectiva, os filmes e
as imagens de arquivos se inserem de uma forma particularmente delicada em nossa
sociedade: ao passo que se compOem de imagens, podem estabelecer uma relagao
fragmentada com as possiveis leituras de seus espectadores, principalmente quando estes
fixam seu olhar apenas sobre os clichés. Em contraponto, alinhamo-nos ao partido daqueles
que acreditam na plenitude de passado escrito nessas imagens, sendo, entdo, impossivel
separarmos o conteudo do filme e uma analise material de seus elementos e do contexto de
sua produgao, ou, como ja disse o cineasta Eduardo Coutinho em diversos debates sobre seus
filmes, é impossivel separar o fundo de sua forma.

As imagens de arquivo, nesse sentido, surgem de certa forma como apelo para que o
passado preste contas de si préprio. S3ao justamente os tracos intempestivos do tempo e da
historia que essas imagens buscam, pois, quando o mundo se cega pelas narrativas virtuais,
pela auséncia das relagdes humanas, que se encontram subsumidas a esfera econémica, os
arquivos reagem com um recalque?** do campo da intimidade, da materialidade e das
possibilidades de narrativas do mundo.

Para contar a histdria, é necessario, entdo, pensar em como produzir sua narrativa. Ao
buscar a definicdo do verbo “narrar”, podemos encontrar em diversos dicionarios significados
como expor minuciosamente, contar, relatar, dizer, por em memoria, registrar, historiar. O ato
de contar histdrias é intrinseco ao ser humano, pois € o que justamente fazemos todo o tempo
em que tentamos nos comunicar. Tratando de fatos reais ou imaginarios, sdo muitas as

maneiras pelas quais as narrativas se apresentam e que vao além da literatura.

23 FONTENELLE, Isleide A. O nome da marca: McDonald’s, fetichismo e cultura descartavel. Sdo Paulo:
Boitempo Editorial, 2002, p.280.

24 A partir das concepgbes de Sigmund Freud, compreendemos o termo recalque como o ato de fazer
recuar para fora da cena aspectos que podem perturbar ou desequilibrar a consciéncia, entendendo que,
“porque é inconsciente, o mecanismo do recalque conserva o dinamismo das tendéncias recalcadas”.
(FREUD, Sigmund. Recalque. In: Os Filésofos Através dos Textos, 268-271. Sao Paulo, SP: Paullus, 1997,
p. 270).
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Mas, quais sdao as fontes para se produzir uma narrativa? De documentos oficiais,
passando por romances, testemunhos e imagens, sdo os arquivos as fontes necessarias a
escrita das narrativas histdricas. E importante compreender, entretanto, que as fontes ndo
necessariamente buscam comprovar as relacdbes materiais de maneira objetiva. Pensar uma
historiografia do esquecimento e da auséncia é papel também daquele que analisa suas fontes
para compor narrativas que compreendam outras visdes que ndo a hegemonica. Para o fildsofo

Paul Ricoeur:

Uma histdria descreve uma sequéncia de agles e de experiéncias feitas
por um certo nUmero de personagens, quer reais, quer imaginarios. Esses
personagens sdo representados em situagdes que mudam ou a cuja
mudancga reagem. Por sua vez, essas mudangas revelam aspectos ocultos
da situacdo e das personagens e engendram uma nova prova
(predicament) que apela para o pensamento, para a acao ou para ambos.
A resposta a essa prova conduz a histdria a sua conclusdo.?®

Além disso, é necessario compreender que a producdo da narrativa histérica é também
um processo de imaginacao, interpretacdo e criagdao a partir das fontes a que tem acesso
aquele que a escreve. Nesse sentido, as aproximacoes entre histéria e ficcdo se tornam cada
vez mais fortes. Enquanto a histéria teria por objeto o dado concreto e se inscreveria no
dominio da realidade efetiva, da experiéncia empiricamente verificavel, a ficcdo seria definida
como uma realidade demarcada do mundo objetivo e transportada para o reino do possivel.

A ficcdo surge no pensamento de Aristoteles como o territério da verossimilhanga, ou
seja, daquilo que, sem ser real, é credivel que tenha ou possa ter acontecido.?® Como afirma
Peter Burke, “escritores gregos e seus publicos ndo colocavam a linha divisdria entre historia e
ficcdo no mesmo lugar que os historiadores a colocam hoje (ou foi ontem?)”.2” Barthes chama
a atencdo para a diferenca ou mesmo oposicdo entre “real” e “verossimil” na Antiguidade

Ill

classica de Aristoteles: o “real” era aquilo contado pela Histéria, enquanto o “verossimil” seria

um elemento da arte, categoria da imitacao.

Toda a cultura classica viveu durante séculos com a ideia de que o real
ndao podia em nada contaminar a verossimilhanga; primeiro, porque a
verossimilhanga nunca é mais do que o opinavel [...]; em seguida, porque
ela é geral e ndo particular, o que é a Histéria, acreditava-se [...]; enfim,
porque na verossimilhanga, o contrario nunca € impossivel, visto que ai a
notagdo repousa numa opinido majoritaria, mas n&o absoluta.28

Nessa perspectiva, & possivel perceber que o proprio real se desencobre como

possibilidade de ficcionalizagdo para ser pensado e ressignificado. As narrativas ficcionais nao

25 RICOEUR, Paul. Tempo e Narrativa. Trad. Constanga M. Cesar. Campinas: Papirus Editora, 1994,
p.214.

26 ARISTOTELES. Poética. Trad. Maria Helena da Rocha Pereira. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian,
2004.

27 BURKE, Peter. As fronteiras instaveis entre histéria e ficgdo. In: AGUIAR, Flavio; MEIHY, José Carlos
Sebe Bom; VASCONCELOS, Sandra Guardini T. (Orgs.). Géneros de fronteira: cruzamento entre o
histérico e o literario. Tradugdo Sandra Vasconcelos. Sdo Paulo: Xama, 1997, p.108.

28 BARTHES, Roland. O efeito de real. In: O rumor da lingua. Rio de Janeiro: Martins Fontes, 2004,
p.188-189.
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perdem para a narrativa histérica tradicional em termos de credibilidade. Na verdade, elas se
entrecruzam todo o tempo, visto que a narrativa histdrica cldssica é produto da expressao da
linguagem escrita e, portanto, demanda criatividade em algum nivel, modalizacdo da
linguagem e preocupacdo com o0 publico para o qual estd sendo escrita. Nessa direcdo, a
producao de narrativas nada mais é que a abertura a ficcionalizcdo do real demandada por ele
proprio para ser repensado.?®

Temos ainda a questao do tempo e sua relagdo com a narrativa. Para Paul Ricoeur:

O desafio ultimo tanto da identidade estrutural da fungdo narrativa é o
carater temporal da existéncia humana. O mundo exibido por qualquer
obra narrativa é sempre um mundo temporal. [...] O tempo torna-se
tempo humano na medida em que esta articulado de modo narrativo; em
compensagdo a narrativa é significativa na medida em que esbocga tragos
da experiéncia temporal.3°

Nesse sentido, a narrativa esta intrinsecamente ligada ndo s6 ao tempo, mas a dialética
pertinente a experiéncia (Erfahrung), um conhecimento adquirido através de uma experiéncia
que se desdobra, que se prolonga, como uma viagem, “formando-se menos com dados
isolados e rigorosamente fixados na memodria, do que com dados acumulados, e com
frequéncia inconscientes, que afluem a memoaria”.3! Assim, € impossivel desprendermo-nos da
acao do tempo sobre os arquivos produzidos pela histéria e as memodrias e experiéncias
evocadas por eles. Os arquivos como vestigios de experiéncias temporais do homem com a
producao de sua histéria cumprem um papel essencial nesse processo de repensa-la, critica-la
e reescrevé-la. E, no entanto, a técnica da montagem, no caso do reemprego de imagens, 0

elemento essencial para compreender os arquivos no novo contexto em que sdo colocados.

Tempo, montagem, desvios e narrativa

No final do século XIX, j& em seu surgimento, foi possivel observar uma grande
popularizacdao do cinema. As imagens em movimento causavam curiosidade e empatia aos
espectadores da época, que se maravilhavam com os filmes curtos (alguns minutos, no
maximo) exibidos na maquina de imagens mdveis da modernidade. No entanto, uma questao
ainda se colocava: ndo era possivel encontrar uma logica de apresentagdo dessas imagens.

Como escreve o pesquisador canadense André Gaudreault:

Ora um filme no inicio do cinema, era um plano ou, se preferirmos, um
plano-quadro. [...] é preciso distinguir trés periodos essenciais na
formacdo do mundo da representacdo filmica que vai se impor
posteriormente:

a) filmes em um Unico plano: filmagem somente;

29 RANCIERE,Op. cit

30 Op.cit., p.15.

31 BENJAMIM, Walter. Sobre alguns temas em Baudelaire. In: Obras escolhidas III — Charles Baudelaire
um lirico no auge do capitalismo. Trad. José Carlos Martins Barbosa e Hemerson Alves Baptista. Séo
Paulo: Brasiliense, 2010, p.105.
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b) filmes com varios planos ndo continuos: filmagem e montagem, mas
sem que a primeira seja de maneira verdadeiramente organica efetuada
em funcdo da segunda;

c) filmes com varios planos continuos: filmagem em funcdo da montagem.
[...] Podemos precisar que a maior parte dos filmes sé comporta apenas
um plano até 1902, que, no ano de 1903, soa o inicio de uma corrida a
multiplicacdo de planos (real mas limitada: um filme comportava
raramente mais de dez planos neste ano) e que os cineastas soé
verdadeiramente fracionavam suas cenas e filmavam entdo em fungdo da
montagem depois do inicio dos anos 1910.32

Se nos apegarmos ao terceiro ponto indicado por Gaudreault, podemos perceber que,
num cinema em que a montagem tem um papel mais fundamental, ao passo que o filme tem
uma duracdo limitada, a montagem se torna a Unica possibilidade de ligacdo entre os planos
simples produzidos pela cdmera. No entanto, a época, estabelecer relacbes l6gico-temporais,
uma continuidade entre as imagens do cinema nao era algo comum tanto para o espectador
guanto para o proprio cineasta. Dessa forma, a montagem cabia apenas a funcdo técnica de
ligar o material produzido.

Cabe-nos, no entanto, compreender que esse era um cinema ligado a estética das
atracdes, que tinha como objetivo apenas o entretenimento, ainda muito influenciado por
outras manifestacGes artisticas, como a dos préprios magicos. O primeiro cinema, ou cinema
de atragées, como ficou mais conhecido, € composto por filmes surgidos no periodo que os
historiadores costumam localizar, aproximadamente, entre 1894 e 1910 e que apresentam
caracteristicas comuns relativas aos modos de producdo e exibicdo dos filmes e a composicdo
do publico.

Comumente, o primeiro cinema é dividido em duas fases, sendo que a primeira vai de
1894 a 1908 e se refere ao primeiro cinema propriamente dito, marcado, principalmente, pela
producdo de filmes ndo narrativos. Ja a segunda fase vai de 1908 a 1910, aproximadamente,
quando ha o surgimento das primeiras formas simples de narrativas assim como um crescente

processo de narratividade do cinema.

O primeiro cinema é sobretudo um processo de transformacdo -
transformagdo que é visivel na evolugdo técnica dos aparelhos e na
qualidade das peliculas, na rapida transicdo de uma atividade artesanal e
guase circense para uma estrutura industrial de producdo e consumo na
incorporagdo de parcelas crescentes do publico.33

O primeiro cinema e sua estética da atracao foram, entdo, importantes para se pensar
outras formas de produzir cinema e de montar filmes. Cada vez mais, houve a incorporacao
das narrativas no cinema sendo, assim, a estética da narrativa a sucessora da estética da
atracdo. No entanto, além da restricdo temporal da pelicula, como dar conta de narrativas

maiores e que ensaiassem uma representacdo mais fidedigna com o tempo do mundo real?

32 Apud AMIEL, Vincent. Estética da montagem. Traducdo de Carla Bogalheiro Gamboa. Lisboa: Armand
Colin, 2007, p.21.

33 COSTA, Flavia. O primeiro Cinema: espetaculo, narracdo e domesticacdo. Rio de Janeiro: Azougue,
1995. p.36.
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Como tocar um espectador que ndo estd acostumado com a continuidade entre as imagens e
as agoes presentes nelas?

Nesse ponto, a narrativa encontra sua grande interlocutora com o tempo: a montagem.
Esta, que antes estava ligada a mera operacdo material de ligagdo, agora tem o papel
essencial de temporalizar, de criar ativamente o/no filme. Dessa forma, a funcdo da montagem
passa a ser também a de “contar historias”.3*

Contar histérias, produzir narrativas. Para se produzirem narrativas, todavia, é
necessaria uma experiéncia com e no tempo. A montagem assume, assim, uma tarefa dificil:
conciliar tempo e narrativa, uma vez que o tempo cinematografico, sendo uma representacdo
indireta, depende da organizagcdo das imagens e dos sons para que ele se constitua. A
montagem tem, entao, o papel de organizar o tempo em uma narrativa.

Mas nao se trata de qualquer tempo. Trata-se de um tempo ao qual o olhar do
espectador ainda ndo estd acostumado, principalmente pelo novo ritmo que assumem as

imagens em movimento. Para o teorico e critico de cinema Vincent Amiel:

O espectador do inicio do século ndo esta, portanto, habituado,
culturalmente, a incluir uma imagem num fluxo narrativo, um fluxo que se
apoia nela mas a ultrapassa. Ao contrario, os quadros fixam, fecham,
estabilizam. Vai ser necessario ultrapassar os seus limites, literalmente
atravessd-los; fazer de modo a que o olhar esque¢ca a imagem tdo
depressa como a apreende, a integre num movimento de
desapossamento.35 (Grifo do autor)

Nesse sentido, a montagem se torna ndo s6 uma operagdo no filme, mas também na
vida do espectador. Ao passo que ela desconstréi a zona de conforto do olhar para o cinema,
ela também aponta a necessidade de se perceber que o cinema ndo € apenas uma forma de
entretenimento, mas uma representacdo das relagbes sensiveis que afetam a vida do

espectador, sem deixar de afetd-lo. Segundo Amiel:

[...] o curso do tempo nunca havia sido suportado, na nossa, cultura, pela
sucessao de quadros diferentes, uma vez que cada um deles, pelo
contrario, € como que arrancado ao tempo (isso é verdade, em particular,
na pintura religiosa, ou nos retratos do século XIX, quer sejam picturais
ou fotograficos. Tém como fungdo imortalizar). Portanto, a imagem com o
cinema deve proporcionar um escoamento temporal que nao lhe é
habitual. E pouco a pouco os cineastas vdo impor uma analogia entre
sucessdo dos planos e sucessdao dos momentos de agdo. Os raccords, 0s
gestos ou as agdes continuadas de um plano para outro sdao para isso 0s
utensilios privilegiados. Gradualmente, passar de um plano a outro
equivale para o espectador a avangar no desenrolar cronoldgico.3® (Grifo
do autor)

A narrativa e sua temporalidade sdo, entdo, expostos pela montagem, que define um
novo estatuto de percepcao das imagens no cinema. Ela apresenta ao espectador uma nova

forma de perceber os significados da transicdo de imagens na tela. E claro que nem toda

3¢ AMIEL, Op. cit , p.21.
35 Ibid., p.22.
36 Ibid., p. 24.
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passagem de um plano a outro significa um avangar cronoldgico, mas, nem por isso, a
montagem perde sua especificidade. Pelo contrario, sdo as apresentacdes do tempo como, por
exemplo, na representacao da simultaneidade, que fortalecem o sentido da montagem como

elemento de reconciliagao entre tempo e narrativa no cinema. Para Jacques Aumont:

Desse ponto de vista, a montagem €, portanto, o que garante o
encadeamento dos elementos da agdo segundo uma relagdo que,
globalmente, é uma relacdo de causalidade e/ou temporalidade
diegéticas: trata-se sempre, dessa perspectiva, de fazer com que o drama
seja mais bem percebido e compreendido com correcéo pelo espectador.3’
(Grifo do autor)

Desviar significa mudar o curso, a direcdo das coisas. No cinema, o desvio de imagens e
sons pode também significar uma acdo transformadora ndo s6 da narrativa, mas da prépria
Histéria. Ao passo que as imagens compdem uma narrativa, podem elas ser também as
responsaveis por decompo0-la ou por construir uma nova narrativa através do dispositivo do
desvio.

Dessa forma, utilizamos o termo “desvio” em direcao ao uso que Guy Debord faz em
seu livro A Sociedade do Espetaculo, com o sentido de desviar as imagens ja existentes de sua
funcao original e utiliza-las em novos contextos, de forma a potencializar o alcance politico da
montagem e transformar o cinema e a propria Histéria em lugares de troca de experiéncias.

Mas de que forma o dispositivo do desvio pode se relacionar aos arquivos e a
montagem? De forma convergente a definicdo de arquivo ja exposta, podemos também pensar
o arquivo como “um conjunto de documentos manuscritos, graficos, fotograficos, filmicos que

A\

€, de modo geral, destinado a permanecer guardado e preservado”.3® Para Paul Ricoeur, “o
arquivo apresenta-se como um lugar fisico que abriga o destino dessa espécie de rastro que
cuidadosamente distinguimos do rastro cerebral e do rastro afetivo, a saber, o rastro
documental. Mas o arquivo ndo é apenas um lugar fisico, espacial, € também um lugar
social”.3® Trata-se de uma imagem indecifravel e sem sentido, quando ndo trabalhada pela
montagem. 40

Nesse sentido, o exercicio da montagem oferece a esses arquivos a possibilidade de
desviar o curso de sua propria historia, mas também de propor novas narrativas para a
Histéria. Ao trabalhar com os arquivos na montagem, sdo evocadas memorias que nos
permitem imaginar, reinterpretar e reescrever narrativas a partir de processos técnicos e
poéticos revelados pela montagem filmica, “trazendo a tona aspectos recalcados da vida”.*

Lembrando os filmes com imagens de arquivo produzidos por Guy Debord, que trabalhava com

37 AUMONT, Op. cit., p.64.

38 CURSINO, Adriana; LINS, Consuelo. O tempo do olhar: arquivo em documentarios de observacgdo e
autobiograficos. Conexdo - Comunicacdo e Cultura (Revista académica do Centro de Ciéncias da
Comunicacdo da Universidade de Caxias do Sul), v. 9, n. 12, 2010. p.87.

3% RICOEUR, Op. cit., p.177.

40 DIDI-HUBERMAN, Georges. Images malgré tout. Paris: Minuit, 2004.

41 LEANDRO, Anita. Desvios de imagens, ontem e hoje: de Debord a Coutinho. XXI Encontro Anual da
Compds, Universidade Federal de Juiz de Fora, jun. 2012, p.3.
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o desvio de imagens de propaganda em geral, juntamente com trechos de seu liviro A

sociedade do espetaculo, Anita Leandro comenta:

A ativacdo da memoria potencial das imagens pela montagem era uma
forma de engajamento do cinema no tempo historico. A recusa em
acrescentar novas imagens ao mundo do espetaculo e o desvio de funcdo
de imagens ja filmadas transformam a montagem num ato
cinematografico eminentemente politico, pois é capaz de reunir o que foi
separado, de desmontar discursos e de remontar as imagens do
espetaculo de outra maneira, para, finalmente, devolvé-las, desreificadas,
ao espectador, como matéria-prima destinada a sua atividade criadora.*?

Nessa direcao, o desvio provocado pela montagem dos arquivos propde ao espectador
um olhar criativo ndo s sobre essas imagens como também sobre o préprio mundo. Outro
exemplo em que é possivel perceber isso é o curta-metragem Babds,** de Consuelo Lins. A
diretora reemprega imagens de escravas, amas de leite, e as compara, de forma afetiva, sem
se esquecer da critica as relagbes de trabalho doméstico exploratérias, com as babas da
contemporaneidade. E interessante perceber como ela reemprega a mesma imagem que
estampa a capa do volume organizado pelo historiador Fernando Novais do livro Histdria da
vida privada no Brasil, sem, no entanto, perder a sensibilidade do tema em um documentario
gue caminha da experiéncia pessoal com babas a critica a uma sociedade ainda calcada em
bases escravocratas. Com uma voz over que analisa os tragos e as relagdes de afeto e sociais
presentes na imagem, Consuelo constréi um documentario que, em determinada instancia,
produz uma narrativa histérica no campo ndo sé do politico e do social, mas também do
sensivel.

E a montagem, em contato com a voz over, que permite ao espectador compreender
memorias e relacdes presentes nas imagens de arquivo do filme. Da imagem de familia, com
videos do préprio filho e de suas babds, as imagens historicas, € a montagem que da sentido a
esses fragmentos, compondo uma narrativa visual plena de sentidos a serem explorados e
discutidos. Como exercicio mesmo de metalinguagem, a montagem de arquivos se insere na
condicao de elemento pedagdgico, ao passo que apresenta aos espectadores o que se esconde
por tras ndo so do filme, mas também da histdria: a propria montagem, seja de imagens, de

informagdes, de noticias ou de fatos.

42 Id.
43 BABAS. Diregdo: Consuelo Lins. Produgdo: Consuelo Lins e Flavia Castro. Documentério, 20 ".
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=BrhIXB4xxZo. Acesso em 10/10/2015.
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Figura I: Retrato de Augusto Gomes Leal e da ama de leite Monica.
Fonte: Acervo da Fundagao Joaquim Nabuco.

Para Anita Leandro, a montagem é “uma estratégia politica de deslocamento das
imagens, pois so ela permite tirar as imagens do lugar onde se encontram, confiscadas, e
trazé-las de volta a vida, ao espaco da confrontacdao”.** O arquivo, dessa forma, ndo é uma
questdo do passado. Como afirma Derrida, “é uma questdo de futuro, a questdao do futuro em
si mesma, a questdo de uma resposta, de uma promessa, de uma responsabilidade para o
amanhd. O arquivo, se queremos saber o que significa, sé saberemos em tempos futuros,
talvez”.*> Nessa perspectiva, a temporalidade implicita ndo estd definida em uma perspectiva
linear; ao contrario, essa dimensao enfatiza o papel ativo do presente no momento de definir e
dar forma ao passado.

Nesse sentido, as imagens de arquivo ndo devem ser vistas apenas como arquivamento
do real nem como documento do que existiu, mas como imagens captadas em certas
circunstancias sociais, técnicas e politicas, atravessadas, portanto, por contextos especificos.
Imagens que devem ser trabalhadas, desmontadas, remontadas, relacionadas a outros
tempos, a outras imagens, a outras histérias e memarias e, ao mesmo tempo, que ndao devem
ser vistas como ilustragcdo de um real preexistente.

Nessa perspectiva, o arquivo deve ser trabalhado de seu interior para que seja possivel
compreender seus multiplos enunciados e suas possibilidades de transformacdo. O desvio
provocado pela montagem possibilita, assim, entender a falsa consciéncia do tempo provocada

pelas imagens do espetaculo, aquelas que confiscam a realidade, depositando o passado num

44 Iq.
45 DERRIDA, Op. cit., p.10.
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passado acabado e também acelerando o futuro para o presente. Sobre as imagens do

espetaculo, Guy Debord aponta:

As imagens que se desligaram de cada aspecto da vida fundem-se num
curso comum, onde a unidade desta vida ja ndo pode ser restabelecida. A
realidade considerada parcialmente desdobra-se na sua prdpria unidade
geral enquanto pseudomundo a parte, objeto de exclusiva contemplagao.
A especializagdao das imagens do mundo encontra-se realizada no mundo
da imagem autonomizada, onde o mentiroso mentiu a si préprio. O
espetaculo em geral, como inversdo concreta da vida, € o movimento
auténomo do ndo vivo.46

A montagem de arquivos, portanto, permite as imagens a possibilidade de desvio da
zona de conforto produzida pela virtualizagdo do tempo e suas miragens. Se arquivar é
produzir documentos, copiar, transcrever ou fotografar objetos, reconstruir é de certo modo
fabricar arquivos, reconhecer a sobrevivéncia de um passado através dessas imagens, com
olhos do presente. Dessa forma, a montagem como processo de reconstruir e desviar os
arquivos € “um modo de desdobrar visualmente as descontinuidades do tempo da obra em
toda a sequéncia da histéria”,*” o desvio provocado por ela é o elemento que, entdo, “submete
a subversdo as conclusdes criticas passadas que foram petrificadas em verdades respeitaveis,

isto €, transformadas em mentiras”.*®
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46 DEBORD, Op. cit., p.8.
47 DIDI-HUBERMAN, Georges. Ninfa moderna. Essai sur le drapé tombé. Paris: Gallimard, 2002. p.474.
48 DEBORD, Op. cit., p.145.
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