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A APROPRIACAO DE IMAGENS DE ARQUIVO NA OBRA DE HARUN
FAROCKI E PETER FORGACS
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Resumo: Este artigo busca discutir o uso de imagens de arquivo e found footage
como um procedimento que acaba por ressaltar algumas singularidades estéticas e
discursivas das imagens, deslocando o seu sentido original e criando para elas significados
inéditos. Para tanto serdo analisados alguns aspectos da filmografia de Harun Farocki e
Péter Forgacs, dois artistas que tém adotado este gesto de apropriagdo, provocando a re-
significacdo dos sentidos originais das imagens.
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Resumen: En este articulo se discute el uso de imégenes de archivo y found
footage como un procedimiento que acaba por resaltar algunas singularidades estéticas y
discursivas de las imégenes, al desplazar su sentido original y crear significados inéditos.
Para ello se analizaran algunos aspectos de la filmografia de Harun Farocki y Péter
Forgacs, dos artistas que han venido adoptado este gesto de apropiacion, provocando la
resignificacion de los sentidos originales de las imagenes.

Palabras clave: cine, imagenes de archivo, found footage, apropiacién, Harun
Farocki, Péter Forgacs.

Abstract: This paper aims to discuss the use of archival and found footage as a
procedure whose objective is to stand out aesthetical and discursive singularities that
misplace images original senses and create new senses for them. For this purpose, some
aspects of the filmography of Harun Farocki and Péter Forgéacs will be analyzed. These two
artists have been adopting this gesture of appropriation, causing the re-signification of the
original meanings of the images.
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Résumé: Cet article traite de I'utilisation d'images d'archives et de found footage
comme une procédure qui permet de mettre en évidence certaines singularités esthétiques et
discursives des images, le déplacement de la signification originale et la création de
significations inédites. On analysera dans cette perspective certains aspects de la
filmographie de Harun Farocki et de Péter Forgacs, deux artistes qui ont adopté ce geste
d'appropriation, ce qui provoque la re-signification des significations originales des images.
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Sobre arquivo e apropriacdo no cinema

A manipulacdo de imagens de arquivo de origens diversas, captadas
em diferentes suportes e formatos, tem sido cada vez mais comum no
cinema, principalmente em filmes autobiograficos ou ensaistico-reflexivos.
Alguns cineastas tém produzido ficcdes e documentarios que estabelecem
seu discurso a partir de confrontos e questionamentos do estatuto e da
natureza da imagem num contexto de (re)apropriagdo. Sao, na verdade,
artistas que encaram o cinema como um hibrido de imagens que se
combinam num conjunto de experimentacdes ndo-narrativas ou em novos
formatos de narrativas filmicas, por meio de estruturas temporais lineares ou
ndo-lineares, e se valem de uma préatica de remontagem critica e analitica
que tem se mostrado recorrente na cultura audiovisual contemporanea.

Estes artistas costumam se valer de material de arquivo em
circunstancias de recontextualizagdo das imagens — um uso afastado daquele
que é feito normalmente pelo documentario expositivo classico, por
exemplo, em que as imagens de arquivo servem como documento em
sentido mais estrito. No documentério tradicional ou na reportagem
televisiva, a busca por material de arquivo acontece com o intuito de ilustrar
um determinado acontecimento historico, factual. O que nos interessa
especificamente é trabalhar com uma memoria visual que ultrapassa a
condicdo geral do arquivo, um carater ontoldgico da imagem que se dispde
a ser reutilizada. Trata-se de uma materializacdo do arquivo num espago
hipertextual, estabelecendo inGimeras conexfes com outras imagens
concomitantes.

Se é creditada a cineasta russa Esther Shub, j& em 1927, a realizagdo
do primeiro filme baseado em imagens de arquivo, A queda da dinastia
Romanov (montado a partir de imagens de cinejornais da época e de filmes

da familia Romanov), ha outras experiéncias exitosas que costumam ser
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mais lembradas, como o classico Noite e Neblina (Alain Resnais, 1955),
Beginning (Artavazd Peleshian, 1967), Videogramas de uma Revolugéo
(Harun Farocki e Andrei Ujica, 1992), Historia(s) do Cinema (Jean-Luc
Godard, 1988-1998), além de obras de Agnés Varda e Chris Marker, como
Elegia a Alexandre (1993), homenagem em forma de video-carta prestada
por Marker ao cineasta Alexander Medvedkin, uma de suas referéncias
assumidas’. Em obras mais recentes, sobretudo mais autorais, a
manipulacdo de imagens de arquivo tem aparecido de forma recorrente,
usada com diferentes fins, como é o caso de filmes como Tarnation
(Johnatan Caouette, 2005) e, no ambito brasileiro, Viajo Porque Preciso,
Volto Porque Te Amo (Karim Ainouz e Marcelo Gomes, 2009), NOs que
Aqui Estamos, Por Vos Esperamos (Marcelo Masagao, 1998), Serras da
Desordem (Andrea Tonacci, 2006), Santiago (Jodo Moreira Salles, 2007) e
o polémico e provocador Pacific? (Marcelo Pedroso, 2009).

Sdo filmes que recontextualizam, copiam, refazem e estabelecem
diversos outros tipos de variacGes sobre elementos de filmes anteriores.
Apesar de numerosa, € uma pratica ainda pouco estudada, embora venha
sendo objeto de crescente interesse por parte dos pesquisadores no campo

do audiovisual. A proliferacdo de estudos e pesquisas acerca do uso de

! Até mesmo Dziga Vertov, que ndo foi um realizador de filmes baseados em imagens de
arquivo, tem seu nome associado a pratica em funcéo do teor vanguardista da sua producéo
e ao emprego da montagem baseada em sobreposicBes e justaposicbes - o efeito
assemblage notério em “O Homem com uma Camera” (1929) - que é comum a muitos
filmes baseados em imagens de arquivo.

2 Em Pacific, Marcelo Pedroso se utiliza de um dispositivo interessante e particular, criando
um longa-metragem a partir de imagens amadoras registradas por passageiros de um
cruzeiro de Reveillon entre Recife e Fernando de Noronha. Através da montagem, o diretor
confere novos sentidos a&s imagens que ndo foram realizadas originalmente para a
realizacdo de um filme, mas sim para servirem de registros pessoais. Pacific gerou uma
interessante troca de mensagens entre Marcelo Pedroso e o critico e pesquisador Jean-
Claude Bernardet, publicada no blog de Bernardet e mais recentemente na revista Teorema
— Critica de Cinema (n°® 18, agosto de 2011). A correspondéncia entre cineasta e
pesquisador levanta questdes como ética documental, padrdes estéticos, dispositivo e a
transposicéo do privado ao publico. O filme foi exibido na 292 Bienal de Séo Paulo, na 13?
Mostra de Cinema de Tiradentes e em varios outros festivais, e foi premiado como melhor
filme na 92 Mostra do Filme Livre (RJ), no 4° Panorama Coisa de Cinema de Salvador
(BA) e na sétima edicao do CineEsquemaNovo — Festival de Cinema de Porto Alegre (RS).

-73-



Jamer Guterres de Mello

imagens de arquivo, principalmente neste contexto de (re)apropriagdo
peculiar no audiovisual contemporéneo que nos interessa investigar, €
bastante recente. Talvez este interesse possa ser justificado inicialmente
pelo acimulo de informacgdes e o consequente aumento de bases de dados
digitais, 0 que acarreta ndo s6 o deslocamento da nocéo de biblioteca para
uma nova forma paradigmética de compilacdo do saber que vem a ser
denominada de arquivo, como também a preocupacdo com a problematica
da memdria historica, geral e individual da contemporaneidade (Catala,
2007).

Este artigo busca discutir a manipulacdo (reorganizagdo e
remontagem) de imagens de arquivo como um procedimento que tem por
objetivo ressaltar algumas singularidades estéticas e discursivas que
deslocam o sentido original das imagens e criam para elas significados
inéditos. Seria possivel afirmar, portanto, que as imagens guardam em si um
vasto e complexo deposito de sentidos a espera de novas combinacdes.

Serdo analisados, assim, alguns aspectos da filmografia de dois
artistas que tém adotado esta acdo de recontextualizacdo das imagens, que
provoca a re-significacdo dos seus sentidos originais: o alemdo Harun
Farocki e o0 hangaro Péter Forgacs. O interesse desta investigacdo, portanto,
atravessa a possibilidade de pensar as intensidades e as mais variadas
manifestacBes sensiveis (situacfes conceituais, técnicas e estéticas)
evocadas pelas imagens, quando elas aparecem deslocadas de um possivel
carater de documentacdo ou impressdo da realidade. O arquivo tem
aparecido em experiéncias audiovisuais recentes como parte de algo em
construcdo, uma busca do préprio realizador da qual o espectador é
convidado a participar e acaba se tornando cumplice.

Desta forma, pretende-se chamar a atencdo, sobretudo, para o0
potencial da constituicdo da imagem em movimento, de seu processamento,
de sua apropriacéo, numa dimensao capaz de refletir sobre a hibridacéo das

imagens no campo da arte e dos produtos audiovisuais na atualidade.
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Procura-se tracar um quadro comparativo entre aspectos que se assemelham
nas obras desses artistas e também elementos que se diferenciam.
Olharemos, deste modo, alguns produtos audiovisuais que se
caracterizam por essa pratica de remontagem, filmes formados por
fragmentos de filmes alheios, que se apropriam desse material e 0s
apresentam em uma nova disposi¢cdo, que recorrem a uma re-criagao e,
assim, questionam o estatuto da imagem num ambito que ultrapassa o
campo especifico do cinema. Sdo filmes e instalacbes que pretendem
acrescentar algo ao sentido do material remontado, que modificam e alteram
0s significados originais e ndo se contentam em ser meros registros ou

documentos.

As imagens de arquivo em Harun Farocki e Péter Forgacs

Harun Farocki € um dos mais importantes cineastas da Alemanha. Do
seu curriculo constam mais de 100 obras entre filmes e instalacbes que
possuem acentuadas marcas de originalidade, tanto estéticas quanto
discursivas. Um trabalho que tenta discutir questdes referentes a natureza
das imagens, trazendo a tona uma profunda reflexdo sobre a cultura
audiovisual contemporanea.

Na obra de Farocki, as imagens pré-existentes constituem a base para
criar um novo filme. Ao montar novas sequéncias, Farocki cria um contexto
politico e poético e substitui a ordem cronoldgica do material filmico alheio,
retirado de seu estado original. Uma caracteristica essencial do gesto de
Farocki encontra-se em sua competéncia para proporcionar um novo sentido
as imagens que sao utilizadas em seus filmes. Como consequéncia, as
imagens adquirem uma nova significacdo, o que nédo implica a perda
completa do significado anterior, porém, nesta nova paisagem textual criada
pelo cineasta a carga critica e politica se produz exatamente pela separagédo

entre os significados nos contextos original e atual da imagem.
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Entre suas obras mais conhecidas estdo Imagens do Mundo e
Inscri¢bes da Guerra (“Bilder der Welt und Inschrift des Krieges”, 1988),
filme que mostra fotos aéreas do campo de concentracdo de Auschwitz,
feitas por pilotos norte-americanos; Natureza Morta (“Stilleben”, 1997), que
relaciona pinturas dos séculos XVI e XVII (frutas, vasos, flores, etc.) com
fotografias publicitarias de produtos contemporéneos de consumo; Entre
Duas Guerras (“Zwischen zwei Kriegen”, 1978), ensaio sobre a indudstria de
armas e o carater auto-destrutivo do capitalismo no periodo entre-guerras
(1917-1933); A Saida dos Operéarios da Fabrica (“Arbeiter Verlassen die
Fabrik”, 1995), que associa o primeiro filme dos irmdos Lumicre a
diferentes imagens da histéria do cinema, mostrando operarios e suas
relacBes com as fabricas onde trabalham; e Videogramas de uma Revolugao
(“Videogramme einer Revolution”, co-dire¢cdo de Andrei Ujica, 1992) que
retrata a revolucdo que derrubou o ditador Nicolau Ceausescu em 1989
através de imagens amadoras em video e do resgate de transmissdes da
televisdo estatal romena.

Péter Forgacs é um artista multimidia e cineasta independente que se
utiliza de found footage (material filmico encontrado) para criar seus filmes
e instalacdes e que se autointitula um colecionador de memorias. Séao
imagens caseiras, geralmente filmes de familia, registros da vida cotidiana
dos anos de 1920 e 1930, sobre os quais 0 cineasta se debruca a fim de
explorar a natureza complexa das imagens. Seu interesse reside
especialmente na forma como as imagens sdo criadas, montadas, percebidas
e forjadas. Seu estilo € comparado ao de realizadores como Chantal
Akerman, Jonas Mekas e Agnés Varda e sua obra é fortemente marcada
pelos mecanismos de manipulacdo de imagens de arquivo que exploram 0s
limites entre cinema e artes visuais.

Em sua obra, com mais de 30 filmes produzidos desde 1978,
destacam-se A Familia Bartos (“A Bartos Csalad”, 1988), primeiro episodio

da série Hungria Particular, que mostra registros da familia de um talentoso
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cineasta, compositor e madeireiro amador, Zoltan Bartos, saqueada pelo
“governo colaboracionista” em 1944; El Perro Negro — Historias da Guerra
Civil Espanhola (“El Perro Negro — Torténetek a Spanyol
Polgarhaborubol”, 2005), uma bela colagem de imagens de arquivo que
trata de diversos acontecimentos ocorridos no inicio da guerra civil na
Espanha, como o assassinato de um cineasta amador e seu pai por um grupo
de anarquistas liderado por “Pedro el Cruel”; O Exodo do Danubio (“Dunai
Exodus”, 1998), diario de viagem sobre o éxodo dos judeus da Eslovaquia
pouco antes do inicio da Segunda Guerra Mundial; e Hunky Blues — O
Sonho Americano (“Hunky Blues — az amerikai alom”, 2009), documentario
poético sobre milhares de hingaros que imigraram aos Estados Unidos entre
1890 e 1921.

De forma geral, podemos afirmar que uma acdo ou um objetivo
comum permeia variadas obras que se utilizam de material de arquivo: uma
nova forma de reexaminar as imagens e estabelecer a partir dai novas
relacBes, novos significados. Uma espécie de incursdo no interior dessas
imagens, uma busca por um espelhamento de uma memoria visual
particular. Talvez ai se explique o grande interesse, recorrente nessas obras,
por filmes caseiros, intimos, arquivos familiares. Trata-se, portanto, do
surgimento de uma memoria, ou pelo menos uma busca por esta memoria,
cujas caracteristicas ndo sdo mais de ordem histérica ou social, mas,
sobretudo, de ordem individual e subjetiva.

Partilhamos da definicdo de Josep Catalda (2007) de filme de
apropriacao que engloba todas as manifestacdes que fazem um novo tipo de
uso de filmes ja existentes, um gesto substancial que trata todo tipo de
arquivo como imagem-documento, seja ela de origem familiar, ficcional ou
mero registro documental. Este procedimento tem sido largamente utilizado
em ensaios audiovisuais, filmes que possuem nitidamente um carater de
“pensamento ao vivo” e se afirmam como produgdes artisticas que travam

didlogo intenso e direto com a contemporaneidade. Tais obras ensaisticas
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sdo geralmente associadas as vanguardas artisticas e a renovagdo e ousadia
no manejo da linguagem cinematogréfica.® Catala (2007) sustenta a ideia de
que o cineasta-ensaista se propGe a "pensar" e "falar" através da relacéo
intima, ou melhor, da reflexdo entre sons e imagens. E o que o autor chama
de pensamento-fala do filme ensaio. Para ele o grande poder do filme ensaio
é refletir sobre as imagens de tal forma que sua propria atividade seja
deslocada a um nivel em que todas as imagens, tanto proprias como alheias,
atingem um segundo nivel de representacao da realidade.

Em ElI Perro Negro Péter Forgacs consegue elaborar um
documentério sobre a Guerra Civil Espanhola desafiando todos aqueles que
insistem em examinar o passado pelo viés daquilo que chamamos de
discurso da Historia (Rosenstone, 2012: 35). Forgacs simplesmente abre
mao da tentativa de contar a Histéria de um modo convencional, pelo
contrario, parte de momentos intrigantes e desconexos, cria um jogo de
ilusdo através de imagens amadoras que parecem carregar um estatuto
factual ainda mais interessante que a simples documentacdo dos fatos
poderia expor. Sobre esse aspecto € importante notar que ‘“as notaveis
reformulacGes de Péter Forgacs de filmes amadores em documentos
histéricos enfatizam qualidades poéticase associativas em vez de veicular
informagdes ou convencer-nos de um determinado ponto de vista” (Nichols,
2005:141). Desta forma o filme acaba construindo um terreno
particularmente habil onde, todavia, sugere pistas dos acontecimentos
histéricos sem recorrer a posi¢cdes convencionais e categorias pré-fabricadas
(idem: 176).

Conforme Beatriz Rodovalho, os “filmes de familia sdo documentos e
contradocumentos histéricos, [...] ndo informam, ndo comunicam, nao séo
pedacos objetivos arrancados do passado. Eles invocam, antes, um modo

privado de leitura, no qual as lembrancas familiares completam as imagens-

% Ver Almeida e Mello, 2011 e Almeida, 2011.
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lembrangas na tela. Ultrapassando os limites da chamada ‘realidade’, como
escreve Karl Sierek, ‘nos temos, entdo, no mesmo movimento, uma fic¢ao
fundada na realidade ¢ um documento imaginario’”.

Ja a obra de Farocki & amplamente atravessada por uma forca de
ordem politica. Nesse sentido, seus filmes sdo permeados por uma
expressdo do pensamento que estabelece tanto sua poética quanto sua
responsabilidade politica com a poténcia das imagens. Sobre esse aspecto
Christa Bliimlinger afirma que “toda atitude politica em Farocki passa pela
tomada de consciéncia do autor como produtor, no sentido benjaminiano.
Trata-se sempre de ‘desmitologizar’ e ‘socializar’ o autor, para transformar,
tal como propde Benjamin, ‘leitores e espectadores em participantes’”
(Blumlinger, 2010: 151).

Farocki se utiliza da linguagem cinematografica para expressar uma
forma de "ver" a si mesmo no outro, de gerar sua propria visdo na imagem

do outro.

Quer seja o0 ponto de partida ou a linha de chegada, 0 momento do
"cdmbio" metaférico marca a suspensdo da gravidade em sua
imaginacdo. Justapor opostos aparentes e, se necessario, tortura-los até
que cedam a uma identidade escondida ou a uma semelhanca
insuspeitada fornece os momentos (temporarios) de fechamento das
sequéncias de pensamento (Elsaesser, 2010: 108).

Raymond Bellour, ao discorrer sobre as poténcias da fixacdo da
imagem e um possivel fim do cinema, expressa seu entusiasmo com a obra
de Farocki ao afirmar que “ficamos [...] estupefatos quando surge um
cineasta, cinéfilo, pensador do cinema e co-autor de um livro sobre Godard*,
perfeitamente a par dessas tendéncias contrariadas, remetendo-as a si

mesmas, langando-as numa paisagem de imagens e ideias na qual elas

* Kaja Silverman e Harun Farocki, Speaking about Godard. New York: New York
University Press, 1999.
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parecem se anular, em prol de uma outra imagem do pensamento” (2010:
137).

O uso de material de arquivo assume, assim, uma posi¢cdo
desterritorializada em relacdo a arte e a criacdo, e a montagem lida
sobretudo com memoria (e talvez dai derive o carater altamente autoral e
personalistico das obras mencionadas). Na obra de Farocki e Forgécs a
montagem passa a ocupar um lugar de exceléncia como elemento
expressivo, momento fundamental da criacdo de sentido. Georges Didi-
Huberman, no livro Images malgreé tout, inteiramente dedicado a discussdo
do arquivo em sua relagdo com a montagem cinematogréfica, a memoria e a
verdade, afirma que imagens de arquivo pouco dizem antes de serem
inseridas num contexto de montagem: “[...] le montage intensifie I'image et
rend a l'expérience visuelle une puissance que nos certitudes ou habitudes
visibles ont pour effet de pacifier, de voiler.” (2003: 170).°

Sobre a importancia da montagem o proprio Farocki afirma que

Na mesa de montagem, do balbuciar emerge a retdrica. Por existir
essa articulacdo retdrica, o discurso sem articulacdo da sala de
montagem € um balbuciar. Na filmagem, pode-se deslocar a cdmera
para la ou para ca, numa decisdo tomada na hora, sempre marcada
pela ddvida. Na sala de montagem, hesitamos por uma semana até
saber onde sera posta tal imagem de um minuto (apud Blimlinger,
2010: 151).

Consuelo Lins, pesquisadora que tem se dedicado ao estudo do
arquivo e do documento na producdo audiovisual contemporanea e

compartilha do olhar de Didi-Huberman acerca do arquivo, questiona:

> Num debate relevante acerca das imagens de arquivo do Holocausto e 0 seu uso em
filmes, livros, exposi¢des etc., Didi-Huberman se ocupa prioritariamente do dmbito da
representacdo, e aproveita para rebater a polémica em torno da sua obra provocada pelas
criticas feitas por Claude Lanzmann, documentarista autor do filme Shoah. Para Lanzmann,
0 Holocausto é da ordem do inimaginavel e do irrepresentavel, e por isso qualquer busca
por representa-lo visualmente ndo passa de fetichismo revisionista. Nao é a perspectiva de
outros cineastas, como Alain Resnais e Jean-Luc Godard, que ndo se furtaram de usar
imagens explicitas e de certo modo até j& banalizadas do Holocausto em suas obras.
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Mas o que é um arquivo? Um testemunho? Uma memoria? Um ato de
imaginagdo? Arquivo € um conjunto de documentos manuscritos,
gréficos, fotogréaficos, filmicos que é, de modo geral, destinado a
permanecer guardado e preservado. [...] Ao evidenciarem marcas do
tempo, as imagens de arquivo convidam a memoria a articular e a
reconfigurar a nocéo de presente (2010: s/p).

Ao gerar este processo dinamico de utilizacdo de imagens de arquivo,
tanto Harun Farocki quanto Péter Forgacs acabam por confundir o
espectador em relacdo ao real e também produzem uma ilusdo que
ultrapassa o efeito (simulacro) do real. Assumem a simulacdo como
poténcia para produzir um efeito, para afirmar a divergéncia e o
descentramento (Deleuze, 2007). Martine Joly se refere a um temor bastante
atual a respeito da verdade ou falsidade das imagens, uma inseguranca do
espectador em relacdo a possibilidade de crer naquilo que vé. Segundo a

autora,

Ao nos interrogarmos, pois, mais concretamente acerca da natureza
desta verdade esperada, nos pareceu que ndo se estava a espera de um
sO tipo de verdade da imagem, mas de pelo menos trés: a verdade
como mesmo (duplo); a verdade como correspondéncia; a verdade
como coeréncia. Cada tipo de verdade esta unido a aspectos distintos
da imagem: seu aspecto de vestigio, seu aspecto de testemunho e seu
aspecto de género. (Joly, 2003: 130).°

Trata-se de uma espécie de seducdo que se articula numa relacdo de
desligamento ou de estranhamento das coisas no tempo e no movimento.
Segundo Brakhage (1983), possuimos um olho capaz de imaginar qualquer
coisa, portanto os objetos enganam nosso olhar e entdo pode-se afirmar que
as obras desses dois realizadores fazem com que 0s objetos privilegiem um

desvio sedutor no olhar. Neste sentido, os filmes evocam a “inquietante

® Traduc&o nossa.
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estranheza”, definida por Didi-Huberman como o “um lugar paradoxal da
estética: é o lugar de onde suscita a angustia em geral; é o lugar onde o que
vemos aponta para além do principio de prazer; é o lugar onde ver é perder-
se, e onde o objeto da perda sem recurso nos olha” (2010: 227).

Estabelecemos, portanto, um vinculo entre documento e ficgéo,
fazendo da verdade, mais precisamente, um efeito da ilusdo, condicdo
necessaria para que certa espécie de invencdo possa operar como verdade.
Em outras palavras, este efeito de ilusdo ndo é tomado como oposto
absoluto da verdade, mas aquilo que compreende o falso, a mentira e a
ficcdo, no campo do sensivel, possibilitando a emergéncia daquilo que pode,
ou ndo, vir a ser tomado como verdade (Feldman, 2006: s/p), reflexdo que
diz respeito diretamente as questdes que emergem dos filmes indicados. “E
porque a realidade ndo pode ser registrada que o realismo estd morto. Todo
texto, toda composi¢do, é uma construgao. N6s ndo imitamos o mundo, nds
construimos versdes dele.” (Scholes apud Renov, 2012: 55).

Em linhas gerais, podemos fazer uma breve aproximacao as propostas
de Arlindo Machado, ao discorrer sobre as formas expressivas da

contemporaneidade no livro Pré-Cinemas e P6s-Cinemas:

A imagem eletronica se mostra ao espectador ndo mais como um
atestado da existéncia prévia das coisas visiveis, mas explicitamente
como uma produgdo do visivel, como um efeito de mediacdo. A
imagem se oferece agora como um ‘texto’ para ser decifrado ou ‘lido’
pelo espectador e ndo mais como paisagem a ser contemplada (1997:
244).

Machado diz ainda, no texto Dialogo Entre o Cinema e o Video,

A iconografia atual tem relativizado bastante os aspectos “indiciais”
da imagem técnica, ou seja, 0 seu carater de registro, os efeitos da
impressao direta do “real” sobre um suporte, isso que se conhece na
semidtica peirceana como secundidade. Em contrapartida, ela agora se
mostra também como intervencdo grafica, como iconografia em si

-82-



A apropriacdo de imagens de arquivo ...

(primeiridade na classificacdo peirceana) e como informacéo
conceitual, expressdo de um saber, efeito de conhecimento
(terceiridade) (1994: s/p).

A constante fragmentacdo de imagens — um aglomerado de fissuras e
multiplicidades entre cinema, video e fotografia — acaba se constituindo
numa forma de pensar as imagens do mundo, mais do que pensar 0 mundo.
As imagens se transformam em uma forma de olhar e de pensar a respeito
das coisas. Esta mistura de diversos fragmentos de diferentes tipos de
imagens gera um ritmo de desarmonia que possui grande importancia para
as obras. Esta caracteristica confere aos filmes um certo carater
metalinguistico, pois convoca uma experiéncia sensorial bastante especifica,
em que o espectador é quase que compelido a refletir sobre a questdo da
materialidade das imagens. Portanto, a variedade instrumental presente na
obra de Harun Farocki e Péter Forgacs opera também como geradora de
afetos, dotada de um fantastico poder sobre o imaginario dos espectadores
(Dubois, 2004).

Neste caso, a utilizacdo do video reforca suas particularidades e
especificidades exatamente na possibilidade de se tornar um estado entre
varias outras coisas (arte e linguagem, por exemplo). O video ndo seria mais
uma possibilidade de narrar, mas antes um modo de pensar, um
metadiscurso sobre o cinema (Dubois, 2004). Sobre este aspecto Arlindo

Machado afirma que:

[...] a camera capta do ‘real’ apenas uma matéria-prima para 0
posterior trabalho de producdo significante, razdo por que se pode
dizer que [...] o ato inaugural no universo do video reside mais
propriamente nos trabalhos de pos-produgdo. A iconografia do video
nos da a impressdo de estarmos diante de um universo de imagens e
ndo diante de uma realidade preexistente, efeito de opacidade
significante a que muitos atribuem hoje um caréater apocaliptico, como
se a imagem eletrOnica praticasse alguma espécie de ‘desrealizacdo’
do mundo visivel (1994: 127).
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Considerac0es finais

André Parente (2009), ao discorrer sobre a nocdo de dispositivo
cinematogréafico e sua contribuicdo para uma renovacgao da teoria do cinema,
valoriza a ideia de um cinema que atravessa as fronteiras da representacao,
um cinema expandido sob suas novas modalidades. De fato, por intermeédio
do video desempenhou-se a funcdo de ligacédo entre o audiovisual e as artes
plasticas, como afirma Parente na esteira do conceito de “entre-imagem” —
largamente explorado por Raymond Bellour. Para o autor “o cinema, na
condigdo de imagem, de estética, mas sobretudo de dispositivo [...] faz parte
da arte. Trata-se do que podemos chamar [...] de 'efeito cinema' na arte
contemporanea” (Bellour, 2009: 38).

Muitas vezes o autor da obra, ao utilizar imagens de arquivo, nao
toma como objetivo crucial a re-significacio do material original. E o caso
do cinema experimental, ao utilizar o arquivo como uma via aberta, uma
alternativa que privilegia muito mais a liberdade criativa, onde o cineasta
ndo busca respostas ou verdades pretensamente universais sobre 0s temas
tratados nos filmes. Evidentemente as imagens se recontextualizam, por si
mesmas, independente do objetivo do cineasta. Com efeito, no cinema
experimental o que esta em jogo, de fato, é a possibilidade de maior abertura
a multiplas interpretacdes, e a utilizacdo de imagens alheias parece
favorecer este efeito, ao potencializar algumas lacunas a serem preenchidas
pela participacéo ativa do apreciador na fruicdo da obra.

Pensar o cinema contemporaneo como um hibrido de imagens que se
combinam em narrativas experimentais — ou novos formatos de narrativas
filmicas por meio de estruturas temporais lineares ou ndo lineares — tem
ganhado importancia crescente nos estudos de cinema. Desta forma,
diversos autores tém chamado a atencéo para o potencial da constituicdo da
imagem em movimento, de seu processamento, numa dimensao capaz de

refletir sobre a hibridacdo das imagens no campo da arte e dos produtos
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audiovisuais na atualidade. E o caso de André Parente, quando afirma que
“assistimos claramente ao processo de transformagdo da teoria que pensa a
imagem ndo mais como um objeto, e sim como acontecimento, campo de
forcas ou sistema de relagdes que pbde em jogo diferentes instancias
enunciativas, figurativas e perceptivas da imagem” (2009: 23).

Afirmamos, portanto, que a apropriacdo é um procedimento que
permite um olhar deslocado em direcdo a realidade filmica, ou melhor, a
apropriacdo efetua uma mudanca de posicdo de um objeto em outro
contexto, um olhar sob uma nova linha de observagdo. Grosso modo,
evidencia-se que Farocki e Forgacs se ocupam de uma mesma préatica, a
apropriacdo de imagens alheias, mas que cada um guarda em si algum tipo
de particularidade. Uma mesma técnica em variados tipos de acdo. Filiamo-
nos a proposta do pesquisador Antonio Weinrichter, quando separa a pratica
de apropriagdo em trés segmentos: “el acto de apropiacion, el trabajo de
ensamblaje o remontaje de los fragmientos y el subsiguiente efecto de

recontextualizacion o creacion de un nuevo sentido” (2009: 16).
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