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The scale variation in the
compilation film and the
reprogramming of history

The article intends to demonstrate how the current dy-
namics between archival images of different scales par-
ticipate in a cultural process of reprogramming history.
We use the compilation film as a symptom, as a theoretical
object capable of revealing certain forces at play in digital
archives and, consequently, in our way of experiencing
and imagining the past. To carry out this reflection, we re-
late some questions from the film A Paixdo de JL, by Carlos
Nader, and from the compilation film, in general, to micro-
history studies. We then link this relationship to the idea of
program and post-history.
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A variacao de escala no
filme de compilacao e a
reprogramacao da historia

O artigo pretende demonstrar como a atual dindmica en-
tre imagens de arquivo de variadas escalas participa de
um processo cultural de reprogramacao da histéria. Uti-
lizamos o filme de compilacdo como sintoma, como um
objeto tedrico capaz de revelar certas forcas em jogo nos
arquivos digitais e, consequentemente, em nossa formade
experienciar e imaginar o passado. Para realizar essa re-
flexao, relacionamos algumas questdes do filme A Paixdo
de JL, de Carlos Nader, e do filme de compilacio, de manei-
ra geral, aos estudos da micro-histéria. Em seguida, vincu-
lamos essa relacao a ideia de programa e pos-historia
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Introducao

Os processos de digitalizacao de arquivos vém alterando,
significativamente, os modos de estocagem de imagens e
sons, bem como os modos de acessa-los. Uma das conse-
quéncias mais marcantes desse contexto sio as formas de
producdo de memoria e histéria no dmbito social e indivi-
dual. Nosso interesse neste artigo recai sobre as remonta-
gens e reapropriacdes de imagens de diferentes escalas (pu-
blicas, privadas, oficiais, amadoras) e seu impacto em nossa
forma de experienciar o passado. Muitos sdo os produtos
audiovisuais, de programas televisivos a breves videos do
YouTube, que retomam imagens de diferentes midias. A pré-
pria légica de consumo de imagens e sons no ambiente da
Internet, de navegacao entre janelas ou de fluxo dos feeds,
é outro exemplo dessa “montagem” curto-circuitada entre
materiais provindos de diferentes midias e contextos.

Além desses produtos e dessas praticas, os chamados fil-
mes de compilacdo podem ser considerados objetos privi-
legiados, com os quais podemos notar, no campo da arte,
essas alteracdes. O filme de arquivo ou filme de compila-
cao constitui matéria privilegiada para se analisar a dialé-
tica cada vez mais complexa entre publico e privado na ex-
periéncia contemporanea. Como pontua Jonathan Crary
(2013, p. 31), “certas obras, e as praticas estéticas especi-
ficas nas quais se baseiam, sio [...] delineamentos originais
de problemas similares”.

Neste artigo, para a exemplificacdo dessas montagens que
experienciamos na cultura contemporanea, destacaremos
algumas questdes do filme A Paixdo de JL (2015), de Carlos
Nader. Os filmes de Nader sdo particularmente interes-
santes para essa abordagem por utilizarem, sistematica-
mente, imagens de variadas escalas e procedéncias. Além
de A Paixdo de JL, Pan-Cinema Permanente (2008) e Homem
Comum (2014) tem em comum a utilizacio de “imagens de
arquivo” que transitam entre o oficial e o amador, o histoéri-
co e o ordinario, o publico e o privado.

Cabe salientar, contudo, que ndo pretendemos fazer uma
analise pormenorizada de A Paixdo de JL, tampouco tomar
o filme como objeto central deste estudo. O filme serve,
de um lado, para exemplificar algumas ideias e, por outro
lado, para impulsionar a discussao de alguns temas. Nosso
intuito aqui é, sobretudo, explorar os campos tedricos de
alguns autores como Catherine Russell, Carlo Ginzburg e
Vilém Flusser. Ao entrelacar as perspectivas referentes
ao filme de compilacdo contemporaneo, a micro-histoéria e
ao conceito de programacao, tentamos tracar um cenario

cikon / Gabriel Malinowski

capaz de identificar como o passado, a memoria e a imagi-
nacdo se manifestam nas relagdes sdcio-culturais perpas-
sadas por tecnologias digitais de arquivo. O filme de Nader
€ uma espécie de cola que promove o movimento do pen-
samento, que nos faz avancgar nos argumentos.

Filmes de compilacao: uma pratica arquiveologica

A Paixdo de JL possui um personagem central. Trata-se do
artista plastico brasileiro José Leonilson (1957-1993), que
produziu uma extensa obra entre pinturas, desenhos, bor-
dados e instalacées. O artista morreu dois anos apds des-
cobrir que era HIV positivo. Um ano antes de saber que es-
tava infectado, Leonilson comeca a gravar uma espécie de
diario intimo para um projeto futuro. Nesse diario, o artista
fala de seus sonhos, suas ideias de obras, suas perspectivas
politicas e sociais, sua vida amorosa e sua relacido com o de-
senvolvimento dadoenca. Assim como sua obra, esse didrio
sonoro, que so foi descoberto apds sua morte, possui fortes
elementos autobiograficos. E a partir desse registro intimo,
caseiro e amador que Nader constréi um repertorio histori-
co entre imagens televisivas, cinematograficas e videogra-
ficas: uma arqueologia das imagens midiaticas é construida
a partir de um discurso carregado de afeto pessoal.

A Paixdo de JL integra um trabalho de reciclagem e reor-
denacdo de imagens que acompanham outras producoes
cinematograficas similares. Christa Blumlinger (2013) exa-
mina algumas estratégias estéticas e discursivas do “cine-
ma de segunda mao”, expressao que da titulo a sua obra.
Segundo Bliimlinger, “a pratica dareciclagem expandiu con-
sideravelmente sua area de atuacao ao longo das décadas,
acompanhando de perto as mudancas no paradigma da his-
toriografia e da teoria do cinema?” (BLUMLINGER, 2013, p.
179, traducdo nossa). A autora investiga assim as releituras
feitas por esses filmes como formas de construcéo da his-
téria. Um dos pontos privilegiados em sua abordagem é a
questido do documento cinematografico privado/amador
e suarelacdo com a grande historia. Segundo Blimlinger,

No final do século XX, um niimero significativo de filmes se voltou
para novos materiais de arquivos anteriormente desconhecidos,
principalmente de colecbes particulares dedicadas ao cinema
familiar ou ao cinema amador. Arquivos publicos e canais de te-
levisdo, por sua vez, recentemente se interessaram por essas co-
lecdes anteriormente negligenciadas2. (BLUMLINGER, 2013, p.
179, traducao 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 histérica. Como afirma Bliimlinger, “filmes
de montagem tirados de ‘pequenas’ histérias conservadas
frequentemente em filmes marginais, fragmentos desta-
cados da memoria viva de um grupo, forneceriam, assim,
acesso a ‘grande’ histéria®” (BLUMLINGER, 2013, p. 179,
traducdo nossa). Em A Paixdo de JL, a “grande” histéria que
aparece ao fundo é, certamente, a avassaladora epidemia
global de HIV nas ultimas décadas do século XX. Entretan-
to, é a partir do ponto de vista de Leonilson que essa ques-
tio serdrevisitada.

A pesquisadora Catherine Russell tem trabalhado a nocédo
de “arquiveologia” (archiveology) na construcio desses fil-
mes de compilacdo. Segundo a autora, mais do que um gé-



neroou um tipo de cinema, a “arquiveologia” seria uma pra-
tica interessada em reusar e reciclar materiais de arquivo.
Para Russell, “o arquivo de filmes ndo é mais simplesmente
um lugar em que os filmes sdo preservados e armazena-
dos, mas foram transformados, expandidos e repensados
como um ‘banco de imagens’ do qual as memorias coletivas
podem ser recuperadas®’ (RUSSELL, 2018, p. 01, traducao
nossa). Nesse sentido, “a arquiveologia oferece [...] inime-
ras oportunidades para repensar a diversidade de histo-
rias e narrativas que podem estar na rubrica ‘memoria e
documento®” (RUSSELL, 2018, p. 32, traducio nossa).

Um dos pontos centrais na abordagem da autora, que tem
como aporte o pensamento de Walter Benjamin, é perce-
ber a obra de arte (e esses filmes, em especial) como uma
obra ndo auténoma, mas inserida ao mundo da imagem
do qual faz parte. Trata-se de um argumento que nos in-
teressa bastante. Para a autora, os filmes que praticam a
arquiveologia seriam um mote privilegiado para investigar
certas estratégias e operacdes em curso na cultura da re-
ciclagem, que aumentam exponencialmente no ambiente
digital. Nesse sentido, a “arquiveologia” seria também uma
“préatica de arqueologia da midia, em seu modo de exibicdo
por curadoria®” (RUSSELL, 2018, p. 98, traduc&o nossa).
Outro ponto importante explorado por Russell é a utiliza-
cao de imagens de publicas e privadas em certos filmes. A
autora sinaliza que, na histéria do filme de compilacéo, as
imagens e sons provenientes de materiais oficiais e publi-
cos sempre mantiveram relagées de montagem com ima-
gens nunca vistas, com os arquivos privados. Paris 1900, de
Nicole Védres, seria um filme significativo na pratica arqui-
veoldgica com essas caracteristicas. Reconhecido por au-
tores como Jay Leyda como o primeiro filme de compilacdo
importante feito apds a segunda guerra mundial, a obra
de Védrés ordena um material produzido durante a Belle
Epoque (1900-1914). Lancado em 1947, Paris 1900 retine
clipes de filmes de ficcao, fotografias, cinejornais, além de
um material pouco valorizado, até entao, como documento
historico: imagens e registros de acervos privados.
Deve-se ressaltar o gesto singular que A Paixdo de JL pro-
duz, ao trazer um modelo histérico que desloca nossa
percepcdo sobre o passado, e insere novos elementos em
nossa experiéncia sensivel, com marcas conhecidas e des-
conhecidas. No filme, temos uma exibicdo de arquivos mi-
diaticos variados que conformam e apresentam uma arqui-
veologia a partir do contraste entre as memarias privadas
de Leonilson e um conjunto de imagens midiaticas bem co-
nhecido. Como afirma Russell (2018, p. 5, traducéo nossa):

A arquivologia, tal como a definimos aqui, ndo trata de memorias
pessoais, mas de memorias coletivas - imagens produzidas para
contar histérias ou registrar eventos publicos. Outro caminho
gue ndo seguimos, mas que é igualmente importante, é o arquivo
pessoal e o trabalho feito com os filmes caseiros. Existem inime-
ros exemplos nos quais tracos de identidade sio coletados das
culturas daimagem, tanto privadas quanto publicas, e reconstrui-
dos em um novo trabalho, no qual o criador se encontra dentro
das fissuras e contradicbes entre as imagens’.

Em Paixdo de JL, Nader d4 ao material privado de Leonilson
um valor historico. Trata-se de um gesto no qual a histéria
passa a ser imaginada pela dimensao intima do discurso de
Leonilson e das imagens que o cercavam naquele perio-
do. Trata-se, assim, de uma imaginacao histérica na qual a
dimensao do amador (do pessoal e do privado) possui um

papel mobilizador. Como afirma Russell:

O trabalho de cineastas que experimentaram o sabor documen-
tal da imagem de arquivo evoca formas alternativas, invasivas e
dialéticas de temporalidade e histéria. Reciclar imagens implica
um profundo senso do ja visto, do que ja aconteceu, criando uma
posicdo no espectador que é necessariamente histérica®. (RUS-
SELL, 1999, p. 241, traducao nossa).

Variacoes de escala

A Paixdo de JL se inicia com breves imagens emblematicas
do ano de 1989. Trata-se de imagens televisivas de even-
tos marcantes daquele periodo. Além disso, sdo imagens
que foram amplamente divulgadas e que integram o que
se costuma nomear de “memoria coletiva” (HALBWACHS,
2006): o rebelde desconhecido, na famosa imagem de seu
corpo solitario frente aos tanques de guerra, na Praca
da Paz Celestial, em Pequim; a queda do muro de Berlim;
um discurso efusivo da campanha eleitoral de Fernan-
do Collor, que viria a ganhar as eleicbes presidenciais no
Brasil. Esses eventos, alids, tal como o conhecemos, foram
em boa parte construidos por essas imagens que vemos.
Como afirmou certa vez o critico Serge Daney, nada mais
acontece aos humanos, € com as imagens que tudo aconte-
ce (DANEY apud DELEUZE, 2000). Ordenadas dessa for-
ma, essas imagens televisivas reforcam, inicialmente, uma
historia bem conhecida e difundida. Tanto é assim que nao
precisamos mais do que poucos segundos para reconhecer
esses relevantes acontecimentos.

A ordem de aparicdo dessas imagens também é curiosa,
pois elas partem daquilo que nos é mais distante, o Oriente
- com a imagem do desconhecido na Praca da Paz Celes-
tial, paraem seguida chegar aimagem da queda do muro de
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Berlim e aum momento politico importante no Brasil. Nes-
sas trés imagens, ha um encadeamento espacial construido
por uma diminuicao de escala. Todas essas “imagens publi-
cas” serdo colocadas em relacéo a esse outro tipo de arqui-
vo que A paixdo de JL nos apresenta em seguida com a car-
tela: “Em janeiro de 1990, o artista José Leonilson comeca
a gravar um diario intimo, com a intencao de tornar publi-
cos 0s seus sonhos, memarias e ficgoes pessoais”. Aparece
entdo aimagem de uma fita k-7, que atesta a materialidade
do arquivo sonoro que serd reapropriado e remontado.
Essa variacao de escala tem como efeito a construcédo de
um certo modo de olhar o passado préoximo a certas pers-
pectivas de estudos da Sociologia, com as questdes do co-
tidiano, e da Historia, com a perspectiva da micro-historia.
O conceito da micro-histéria, sobretudo, se aproxima das
propostas e “métodos” de alguns desses filmes de arqui-
vo. A partir dos anos 80, a escala assume um lugar impor-
tante entre os historiadores. Trata-se, segundo Jacques
Revel, de um dos méritos da micro-histéria, que coloca
em questdo a variacdo de escala e seus efeitos cognitivos
associados. Segundo o historiador, o que esta em jogo na
abordagem da micro-histéria é certa conviccdo de que “a
escolha de uma escala peculiar de observacéao fica associa-
da a efeitos de conhecimentos especificos” (REVEL, 2010,
p. 438). Desse modo, torna-se possivel a inclusdo de uma
“trajetéria individual [...] numa multiplicidade de espacos e
tempos sociais” (REVEL, 2010, p. 438).

Nomes como Luiz Gonzalez y Gonzales, no México, Carlo
Ginzburg e Carlo Poni, na Italia e Jacques Revel, na Franca,
sdo autores que conceituam e utilizam a metodologia da
micro-histéria em suas pesquisas. O paradigma indiciario,
de Ginzburg, sobretudo, é uma aposta na visao da historia
por uma lupa, uma possibilidade de conhecimento cienti-
fico no singular, uma proposta de alternancia de escala na
analise historica.

Com o romance de Tolstdi, Guerra e Paz, de pano de fun-
do, Ginzburg nota que “o mundo privado (a paz) e o mundo
publico (a guerra) ora correm paralelamente, ora se encon-
tram” (GINZBURG, 2007, p. 266). As escalas do publico e
do privado, assim, aproximam o método da micro-historia
da andlise de uma batalha. A pintura Batalha entre Alexan-
dre e Dario a beira do Isso, de Albrecht Altdorfer, é analisada
nessa perspectiva. Os filmes de compilacdo ndo sao, ob-
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viamente, um trabalho estrito de micro-historia. Porém, o
método e as questdes que eles apresentam vao ao encon-
tro dessas questdes epistémicas. Como afirma Cuevas:

Nas ultimas duas décadas, um namero significativo de cineastas
de documentarios usou filmes caseiros para criar filmes que po-
dem ser chamados de “histéricos”, na medida em que usam ima-
gens domésticas para fornecer retratos de épocas e sociedades
passadas. Esses documentarios ndo sdo construidos em torno de
grandes eventos histéricos, mas em torno dos episddios cotidia-
nos das diferentes familias retratadas e, portanto, sugerem uma
maneira de olhar para o tecido social mais préximo dos estudos
socioldgicos da vida cotidiana e analogo as abordagens historio-
graficas do history from below, usadas pela microstoria italiana ou
pela Alltagsgeschichte alema’. (CUEVAS, 2014, p. 139, traducao
nossa).

O principal arquivo em A Paixao é o diario pessoal de Leo-
nilson. Nao se trata de um diario escrito, mas um diario
que funciona como um documento audiovisual ou, como
alguns autores costumam chamar, um diario filmico. David
E. James (apud Rascaroli, 2009) faz uma distincéo crucial
entre diario filmico e filme de diario. O diario filmico seria a
pratica de filmar regularmente com propdsitos puramente
pessoais. Trata-se de um evento privado, onde o consumo
por terceiros ndo acontece. Quando esse diario filmico é
explorado por terceiros, ele se torna um filme de diario.
Segundo Laura Rascaroli (2009, p. 128, traducdo nossa),
“enquanto o diario filmico é privado e provisorio, o filme de
diario possui suas proéprias justificativas e intencoes”.

O diario deve ser tomado como um género especifico.
Segundo Laura Rascaroli (2009, p. 116, traducdo nossa),
“entre os mais importantes discursos criticos em torno do
diario estdo: questdes de subjetividade, identidade, auto-
ria”. Os diarios de Leonilson conseguem singularizar a ex-
periéncia histérica ao produzirem um discurso (autoral) a
respeito das questdes do mundo (identidade) emrelacio a
si (subjetividade). Além disso, Rascaroli (2009, p. 119, tra-
ducéo nossa) afirma que “embora seja um género erratico,
o diario obedece pelo menos a duas regras: deve dizer ‘eu’,
e deve dizer ‘agora”.

Em sua leitura da obra péstuma de Kracauer sobre foto-
grafia e Histdria, Sabrina Loriga (2006) desenvolve uma
reflexdo sobre a producao histérica ensejada pelas “ima-
gens técnicas”. Ndo se trata, obviamente, de uma historio-
grafia classica, mas uma forma de conhecimento histérico
atrelado ao cotidiano. Segundo a Loriga, o conteddo do
mundo histérico, em Kracauer,

Retoma a vida em sua plenitude, como normalmente a experi-
mentamos, dia apds dia. Para afirmar seus direitos, a histéria deve
concordar em ser suspensa em um nivel muito menor do que o
das ciéncias naturais, a filosofia da historia ou da arte. A histéria
nao tem como alvo as coisas definitivas, mas as penultimas, aque-
las que surgem antes do definitivo. Ocupa um espaco hibrido mé-
dio, que toca a vida cotidiana, marcado pelo que é precario, inde-
terminado e mutavel'® (LORIGA, 2006, p. 29-30, traducdo nossa).

Ginzburg, por sua vez, aponta como o pensamento de Kra-
cauer visava uma variacdo de escala. Ginzburg cita um co-
mentario do autor aleméo a respeito de uma fotografia de
Alfred Streglitz, que seria “um exemplo de perfeito equili-
brio entre uma tendéncia realista e uma tendéncia forma-
lista [..] como exemplo paradigmatico de ‘micro-historia’



ou ‘histéria de escala reduzida’, a qual é precisamente com-
parada a um close-up™” (GINZBURG, 2006, p. 55, traducio
nossa). Trata-se de uma variacdo que ird produzir novas
percepcdes sobre o passado. De forma clara, Ginzburg
pontua que:

Afotografia e suas extensdes (cinema, televisio) liberaram, como
no passado com a perspectiva linear, toda uma série de possibili-
dades cognitivas: uma nova maneira de ver, de contar e também
de pensar. As reflexdes de Kracauer reunidas no livro péstumo
sobre a histdria nasceram da percepcdo de que um novo mundo
estava emergindo, e que ainda hoje esta (e hoje mais do que nun-
ca), o nosso mundo??. (GINZBURG, 2006, p. 56, traducao nossa).

Kracauer vé na montagem uma possibilidade de variacdo
de escalas para a percepcao histérica. Segundo Loriga,

Kracauer também acredita que é necessario derrubar as visdes
padronizadas da realidade, e ele acha que a perspectiva micros-
copica se baseia em uma premissa erronea: porque ‘a realidade
histérica ndo reside apenas em detalhes, biograficos ou outros,
mas ela estende também a macrodimensao’*® (LORIGA, 2006, p.
37,traducio nossa).

Nota-se, aqui, como a escala é uma perspectiva central em
sua concepcao de histoéria. Trata-se de uma variacdo que,
com efeito, nos lanca em terreno muito mais delicado e
incerto, amplo e perigoso. Nao se trata de conciliar a pers-
pectiva microscopica com a geral, mas antes de investir em
um conhecimento constituido por elementos individuais,
por entidades singulares. Segundo Loriga, “Kracauer nao
se impressiona com a natureza precaria e incerta do mun-
do histérico e, portanto, com o conhecimento do passado
[...] No entanto, o destino precario do conhecimento nio
invalida a confianca de Kracauer em compreender o pas-
sado”** (LORIGA, 2006, p. 31, traducéo nossa).

Avariacdo de escala, em A Paixdo, ocorre na propria falade
Leonilson. Em seus diarios, geralmente, notamos uma al-
ternancia entre uma rememoracao de determinada situa-
cao cotidiana com aspectos sécio-politicos mais globais e
publicos ou ainda com sua obra. A montagem de Nader,em
certos trechos, intercala as falas de Leonilson com “ima-
gens publicas”, a partir da relacdo direta que o proéprio dis-
curso do diario encadeia. Observamos isso quando ele cita
amusicade Madonna, ainvasdo dos americanos ao Iraque,
um filme de Wim Wenders. Em outros momentos, hd uma
montagem mais subjetiva e intuitiva, que integra imagens
e sons que nao sao diretamente mencionados nos audios,
promovendo, assim, certos elos singulares.

Reprogramacoes

Em uma recente campanha de financiamento coletivo dis-
parada em grandes cartazes pela cidade de Montreal, lia-
-se o imperativo: Reprograme a histéria’®. Trata-se de uma
publicidade que buscava doacdes para o desenvolvimen-
to de pesquisas com células-tronco. A histoéria, no sentido
edificado pela campanha, estaria intimamente ligada ao
nivel celular: a reprogramacao do microbiolégico (e a cura
de doencas) resultaria na reprogramacao da historia - pes-
soal e coletiva. Como afirma o texto da campanha: “Fazen-
do uma doacéo, vocé oferece mais que esperanca. A cada
dia, vocé reprograma a histéria - a sua, das pessoas proxi-

mas a vocé e das futuras geracoes”.

Duas interpretacbes parecem particularmente interessan-
tes aqui. A primeira é a prépria concepcao de histériacomo
um programa. Assim como os aparelhos informatizados que
operam programas, a histéria pode ser alterada pelarecon-
figuracdo de seus comandos, de seus cédigos. O segundo
ponto a ser destacado é que essa reprogramacao parte de
um nivel pessoal, infra-ordinario, celular. Esses dois pontos
parecem reverberar em varios contextos e processos cul-
turais contemporaneos. A memoria celular, nessa publici-
dade, parece ter um papel mais significativo em relacio a
memoria coletiva na reprogramacao da historia.

Em A paixdo de JL, em varios momentos, ha insercées de
imagens cientificas, do funcionamento celular, em refe-
réncia as complicacées causadas pelo HIV na historia de
Leonilson. A vida de Leonilson é colocada visualmente, em
certos momentos, sob o prisma celular. E é desse limite en-
tre vida e morte, nareprogramacao de seu corpo por taxas
de linfocitos e outras categorias sanguineas, que sua nar-
racao é desenvolvida.

A nocio de programa, segundo Flusser, é relativamente
nova, e suplanta as nogdes de destino e causalidade. Se a
heranca mitica nos forneceu a nocao de existéncia como
destino, a ciéncia introduziu a perspectiva da causalidade.
Entretanto, a situacdo “programatica” é aquela que, segun-
do Flusser, penetra em varios dominios, epistemoldgicos e
politicos. Na visdo do autor, o mundo das imagens técnicas
que habitamos é um mundo operado por programas, que
programamos e que nos programam. No desenvolvimen-
to de sua filosofia da midia, uma das principais implicacoes
desses programas (de producio e consumo de imagens, por
exemplo) é aforma de operar a historia. Trata-se de uma his-
téria que nao é mais concebida no fluxo temporal e linear
danarracdo e daescrita, mas por certas programacoes e co-
lagens de imagens, dai o autor nomea-la como poés-historia.
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Esse termo ndo sugere que nao haja mais histéria, mas que,
antes, ela seja operada por programas. Flusser explicita
essarelacio:

Nao que a histéria tenha deixado de “desenvolver-se”. Pelo con-
trario: rola mais rapidamente que anteriormente, porque esta
sendo sugada parainterior do aparelho. Os eventos se precipitam
rumo ao aparelho com rapidez acelerada, porque estao sendo su-
gados, e parcialmente provocados pelo aparelho. A histéria toda,
politica, arte, ciéncia, técnica, vai destarte sendo incentivada pelo
aparelho, a fim de ser transcodada no seu oposto: em programa
televisionado. O aparelho se tornou a meta da historia, Passa ele
a ser represa do tempo linearmente progressivo. A plenitude dos
tempos. Histdria transcodada em programa torna-se eternamen-
te repetitivel. (FLUSSER, 1983, 102)

Na perspectiva flusseriana, a escrita impulsionou a visao
histérica do mundo. A histéria seria a traducao linearmen-
te progressiva de ideias em conceitos, ou de imagens em
textos. Quando essa escrita é retraduzida em imagens, ou
seja, quando os aparelhos, que sdo programas com a capa-
cidade de retraducao de textos em imagens, assumem um
lugar central na cultural, a histéria é colapsada, e dai no-
mea-la como pos-histéria. Essa mudanca, segundo Flusser,
possui implicacbes diretas em nossa percepcao, em nossa
existencial:

antes da invencao da fotografia e das outras imagens tecnoldgi-
cas que a seguiram, a histéria era vista como uma corrente ramifi-
cada fluindo em direcdo a um oceano néo evidente - “a plenitude
dos tempos”. [...] Levando esse esquema em consideracio, nota-
-se que a introducao da fotografia alterou nosso estado existen-
cial. Anteriormente, costumavamos flutuar rio abaixo da histoéria,
arrastados por seus eventos que nao se repetiame suas oportuni-
dades Unicas. Mas agora circulamos no reservatoério de imagens
tecnoldgicas, no qual os eventos histéricos caem descontrolada-
mente'¢. (FLUSSER, 1991, s/p, traducao nossa).

Para Flusser, “o nosso modelo para a captacdo dos eventos
histéricos ndo mais é o conto, mas o filme. De forma que
podemos fazer ‘cortes’, ‘flashbacks’, aceleracdes e retar-
damentos. E, sobretudo, podemos assumir a producao de
produtor do filme que manipula a fita da histéria da hu-
manidade!””. Apds a invencdo da fotografia e das demais
imagens técnicas, para Flusser, “a histéria tornou-se mais
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comparavel a uma torrente que mergulha em barragens
artificialmente projetas e se detém no reservatoério de
fotografias e outras imagens tecnolodgicas'””. (FLUSSER,
1991, s/p, tradugédo nossa). Integrado a essa perspectiva,
podemos pensar nos filmes de compilacdo 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 micro-
cosmos da montagem de imagem de nosso tempo. Flusser
identifica, inserido ainda nessas metaforas aquaticas, cer-
to naufragio da histoéria, tal como ela era operada na tec-
nologia escrita, para o aparecimento de uma nova forma
de sentir e constuir nossa percepc¢ao do passado, uma pos-
-histéria. Como deixa claro em uma luminosa passagem:

A crise dos textos implica o naufragio da Histéria toda, que é, es-
tritamente, processo de recodificacdo de imagens em conceitos.
Historia é explicacdo progressiva de imagens, desmagiciacao,
conceituacdo. L4, onde os textos ndo mais significam imagens,
nada resta a explicar, e a histéria para. Em tal mundo, explicacées
passam a ser supérfluas: mundo absurdo, mundo da atualidade.

(FLUSSER, 1998, p. 31)

E curioso notar como A Paixdo de JL ndo é um filme que
tem a pretensao de explicar o passado, de ser “historico”,
como é comum em certo fildo cinematografico, que vai de
documentarios histoéricos, filmes de ficcdo inspirados em
eventos historicos até canais televisivos dedicados exclu-
sivamente a esse formato, como o History Channel. Trata-
-se de um tipo de obra que parece expressar bem certo
mecanismo da poés-histéria vislumbrado por Flusser, ou
seja, a auséncia da dimensao univoca de uma totalidade
conceitualmente linear e constante.

Nesse contexto, a arte de cortar e colar torna-se fundamen-
tal. Em seu livro Pés-producdo: como a arte reprograma o mun-
do contempordneo?’, Nicolas Bourriaud utiliza a nomencla-
tura dessa etapa da industria audiovisual, a pés-producéo,
para tratar de um fendmeno mais amplo no campo da arte e
da cultura. O termo “pds-producao”, como se sabe, faz refe-
réncia aos procedimentos realizados com o material grava-
do na producao cinematografica, televisiva e videografica:
montagem, edicdo de audio, producio de efeitos especiais.
Entretanto, na proposta elaborada pelo autor, o termo se
expande. Para Bourriaud, na arte contemporanea da pos-
-producdo, as fronteiras entre producao e consumo, criagdo
e copia, ready-made e trabalho original sdo reconfiguradas.
Com um amplo leque de exemplos, propostas e circunstan-
cias, que vao das obras de Duchamp aos trabalhos de mash
ups dos djs, o autor propde certa condicdo da arte atual: a
reprogramacao de materiais ja existentes, a intervencdo em
objetos, a reciclagem das formas.

As inimeras formas de apropriacdo e montagem das ima-
gens de arquivo existentes na cultura contemporanea cer-
tamente vao ao encontro da nocao de arte da pds-producdo
e de reprogramacdo do mundo contemporaneo. Filmes
como A paixdo de JL sdo obras que trazem estratégias e
modos singulares de contato com o passado, e abrem pos-
sibilidades de novas percepcoes, de reprogramacoes da
histéria. Em muitos desses filmes, geralmente em estilo
documental e ensaistico, a utilizacdo de imagens histéricas
e oficiais é colocada em relacio as imagens jamais vistas,
as imagens amadoras ou outros registros audiovisuais da
ordem do privado. O modo como as imagens privadas sdo
reconfiguradas no arquivo audiovisual parece construir



uma imaginacdo histérica a partir de uma relacido de ima-
gens que diferentes ordens e escalas.

Em A Paixdo de JL, ha momentos em que essa relacio é par-
ticularmente significativa. Em certo trecho, Leonilson diz
que esta em Nova lorque. Ele conta, entio, que um amigo
telefonou para ele e contou que os americanos tinham in-
vadido o Iraque. Na montagem de Nader, temos imagens
de obras de Leonilson, bem como o antincio de guerra por
George Bush e as conhecidas imagens televisivas das bom-
bas que cintilam e explodem no céu de Bagda. Ocorre nes-
samontagem uma curiosa relacio entre o diario sonoro de
Leonilson e as imagens midiaticas sobrecodificadas que
conhecemos. De um lado, essas imagens adquirem uma
subjetividade até entao inexistente, pois passamos a enca-
ra-las a partir do discurso emotivo de Leonilson. De outro
lado, o préprio discurso intimo de Leonilson, muito emoti-
vo e pessoal, ganha uma dimensao histérica na medida em
que sua fala é inserida em um fluxo midiatico e imagético
fortemente datado. Trata-se de uma construcdo que re-
programa a histéria a partir de uma imaginacédo possivel
na montagem desses dois regimes de imagens de arquivo.

Consideracgoes finais

Segundo Wolfgang Ernst, o contato com o arquivo con-
cretiza o que Johan Huizinga nomeava vagamente como
“sensacodes historicas”. A nosso ver, a imaginacao historica
esta fortemente atrelada a uma sensacdo, uma ambiéncia,
uma producao de “presenca” do passado. E em A Paixdo de
JL, assim como outros filmes de compilacdo, nota-se que
elas se conformam por uma montagem entre esses dois
regimes de imagens. Em A Paixdo de JL, a partir do ponto
de vista de Leonilson, imaginamos e sentimos o passado.
As imagens do filme ndo sdo montadas de modo a ilustrar
didaticamente os diarios recuperados. O arquivo sonoro
parece ser o motor que dispara certo funcionamento e en-
cadeamento de imagens. E como se a voz e o discurso de
Leonilson despertassem as imagens de seu sono arquivis-
tico. A visdo intima e particular de Leonilson atua como o
gatilho e motor de acesso ao arquivo audiovisual. A partir
de uma fala midiaticamente produzida de forma intima e
amadora, entramos em contato com certo mapa do mundo
de uma época, e uma arqueologia de suas midias, tudo isso
de modo fortemente sensorial.

No contexto da pds-histéria, Flusser evidencia a participa-
cado direta dos programas na capacidade de produzir e con-
sumir imagens, ou seja, o programa altera nossa forma de
imaginar. A partir dessa perspectiva é que podemos refletir
de que modo o jogo constante entre imagens publicas e pri-
vadas participa de nossaimaginacao histérica. A Paixdo de JL
é exemplo dessas fronteiras rompidas em atravessamentos
constantes e com regimes de aparéncia entre escalas feitos
a partir de arquivos heterogéneos. Nesse sentido, a ima-
ginacao historica que o filme convoca parece representar
certa ambiéncia em voga em nosso arquivo. Isso ocorre em
outras formas de montagem e ordenacao de imagens publi-
cas e privadas em nossa cultura, que afetam sensorialmente
Nossos corpos, possibilitando uma certa forma de presenca
do passado (publico e privado). Trata-se de uma ambiéncia
programatica desses dois regimes de imagens do arquivo
audiovisual. O atual contexto sugere, assim, a formacao
de uma sensacdo ou uma imaginacao histérica fortemente
atrelada a esses dois registros midiaticos.
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