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“Eu acho um pouco excessiva a aversdo do publico atual
contra tudo o que é taxado de polémico ou que aparenta
sé-lo. Parece se esquecer de quantas questdes importantes
s6 puderam ser esclarecidas gracas aos contraditores, e que
os homens ndo entrariam em acordo sobre o quer que seja
se ndo fossem alvos de querelas sobre nada. ‘Querela’ é,
com efeito, o termo do qual se serve a conveniéncia para
estigmatizar toda discussdo. E provocar querelas se tornou
tdo inconveniente que temos menos vergonha de maldizer
ou de odiar do que de dar prosseguimento a uma querela”,

Lessing, 1769. !

Se os arquivos audiovisuais sdo, cada vez mais, objeto de
um entusiasmo generalizado, coloca-se a questdo das tensdes e
contradicdes engendradas pelos usos diversificados. Estasimagens,
de fato, entraram pouco a pouco no campo dos historiadores, sem
ter, contudo, o estatuto dos arquivos escritos. Além disso, uma das
tendéncias dominantes da producdo documentdria mainstream se
baseia, ha anos, na disjunc¢éo operada entre, de um lado, a histéria
dos acontecimentos, deixada aos profissionais da histéria, e, de
outro lado, a histdria das imagens, considerada como um dominio
reservado ao diretor. Nessa perspectiva, em geral, a Uinica tarefa
dos historiadores é validar “a exatidao historica”. No entanto, aos
maus usos de antes, as tecnologias digitais acrescentam uma nova
dimensdo, facilitando manipulagbes como a colorizacdo ou a
sonorizacdo dos planos. Sylvie Lindeperg descreve certas praticas
dominantes do documentéario histérico que relega a imagem de
arquivo a funcdo de mercadoria e oferece algumas pistas em prol
de um “estatuto cientifico” dos arquivos audiovisuais.

Desde o final do século passado, e de maneira acelerada
nos ultimos anos, as imagens de arquivo sdo objeto de todas as
atencOes. Seu atrativo se manifesta nos dominios da pesquisa, do
ensino, da criacdo. Elas também sdo exploradas pelas industrias
culturais, que as levam ao conhecimento de um grande publico,
com um novo look, proporcionado pelos efeitos . Se podemos
nos alegrar com esse entusiasmo generalizado, convém tomar
consciéncia das tensOes e contradicOes engendradas por essas
multiplas utilizacoes.

Fontes incontorndveis para a Histéria do amanha, as
imagens filmadas ndo gozam de um estatuto equivalente ao dos
arquivos escritos. Se elas entram, pouco a pouco, no laboratdrio
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2. E todo o sentido do
seminario “A quem
pertencem as imagens?” e
do programa de pesquisa
sobre os fundos de arquivos
audiovisuais que eu
implementei (mis en oeuvre)
na Universidade Paris 1,
com Agnés Devictor e Ania
Szczepanska, no quadro

no LabEx Création, Arts,
Patrimoines.

dos historiadores, seu lugar ali dentro permanece marginal. A
invencdo tardia do cinema e do audiovisual, as especificidades
técnicas do seu arquivamento, seu valor mercadolégico e as
questdes juridicas que suas imagens levantam, as colocam a
margem das regras em vigor para a conservagao e a comunicagao
dos arquivos. Sua integridade se encontra, por vezes, ameacada,
0 acesso a elas permanece desigual. Suas utilizacOes onerosas,
frequentemente proibitivas, freiam igualmente a experimentagao
de formas inovadoras de escritura da histéria, no 4mbito dos
dispositivos pedagdgicos e cientificos.

Por serem entrelacadas e interdependentes, essas questoes
necessitam de uma reflexdo de fundo associando historiadores,
cineastas, pedagogos, produtores, juristas, arquivistas,
conservacionistas...? Eu me contentaria em indicar, aqui, algumas
pistas sobre o “estatuto cientifico” dos arquivos audiovisuais e
sobre algumas praticas dominantes do documentério historico,
me apoiando em exemplos emblematicos.

A imagem como vestigio/rastro: confrontar o inteligivel a perda

Negligenciadas pelos historiadores por muito tempo, as
imagens filmadas comecam, aos poucos, a serem reconhecidas
como fontes preciosas. Elas clareiam os acontecimentos de
maneira sensivel, renovam os pontos de vista sobre eles,
reabrem suas perspectivas; elas guardam os rostos e gestos
de mulheres e homens do passado, ddo corpo aos ausentes da
histéria, trazem a luz fatos e temas esquecidos. As imagens
de arquivo sdo também os sintomas das mentalidades de
uma época, de suas maneiras de ver e de pensar, de formar
a opinido, de construir as memorias e fixar os imaginarios.
Elas testemunham, ainda, sobre o papel de agentes da
histéria e vetores da memoria exercido pelo cinema e pelo
audiovisual. E que as cAmeras fizeram mais do que registrar
o mundo. Filmando-o, elas contribuiram para modifica-lo
profundamente, fazendo surgir novas formas de historicidade
e de eclosdo de acontecimentos. Nesse sentido, levar em conta
os arquivos audiovisuais excede, em grande medida, o dominio
da histéria cultural; eles constituem um material precioso para
uma histdria social, politica, mental, simbdlica dos mundos
contemporaneos.
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Se essa constatacdo traca o seu caminho na “comunidade
cientifica”, os contemporaneistas franceses ainda sio, no entanto,
muito reticentes em reconhecer a importancia das imagens na
escrita da histéria, em integra-las em suas pesquisas e atividades
de ensino. Os especialistas em imagens filmadas sdo mantidos
na periferia dos departamentos de histéria. E se seus trabalhos
sdo ignorados por seus pares de maneira menos sistemadtica,
eles exercem seus magistérios fora da disciplina. Essa tomada
de consciéncia, tardia e lenta demais, freia o indispenséavel
desenvolvimento de um ensino tedrico e metodoldgico sobre
essas fontes arquivisticas de um género particular, uma vez que a
interpretagdo dos arquivos filmados deve ser submetida a regras
rigorosas, dado o seu manuseio delicado.

Por sua capacidade de tornar visivel um passado que nédo
existe mais, os arquivos audiovisuais estdo na origem de numerosas
imposturas. Em Labsent de Uhistoire, Michel de Certeau compara
a posicdo do historiador com a de Robinson Crusoé na costa de
sua ilha, descobrindo “o vestigio de um pé descalco impresso na
areia”: “O historiador percorre as bordas de seu presente; ele
visita essas praias nas quais o outro aparece apenas COmo rastro
do que passou. Ali, ele instala sua industria. A partir de pegadas
definitivamente mudas (o que passou néo retornard mais e a voz
estd perdida para sempre), [...] constrdi-se uma mise-en-scéne da
operacao que confronta o inteligivel a essa perda”.?

A imagem filmada tem um quociente de realidade maior
do que o documento escrito; ela parece, assim, limitar a perda
existente no amago do trabalho histérico. A captacdo da maquina
cinematogréfica, por parecer conservar ao mesmo tempo a
pegada e o pé, oferece um excedente de real que esta na origem
de numerosas ilusdes. A voz registrada ndo é mais exatamente a
mesma, mas ela ja ndo estd mais totalmente perdida. Esse efeito
de presenca da a sensacgdo de que algo do que passou retorna; ele
pode ser, nesse sentido, uma armadilha que atrapalha o trabalho
necessario de interpretacdo. O aparelho de gravacdo suprime,
ao mesmo tempo, a distancia estrutural entre o advento de um
fato e sua inscricdo, modificando profundamente as condicoes de
escrita e de producdo da histdria.

No final do século XIX, Charles Seignobos e Charles-
Victor Langlois, ao mesmo tempo em que estabeleciam as
bases do método histérico e fixavam as regras de expertise dos
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4. Le Petit Moniteur, 9 de
junho de 1898; Le Journal
des débats, 11 de maio de
1898 (textos reunidos em

Boleslas Matuszewski, Ecrits
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nouvelle source de I’histoire
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Edicao organizada por
Magdalena Mazaraki, Paris,
AFRHC/La, Cinématheque
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5. Segundo os termos de
Boleslas Matuszewski, ibid.

documentos de arquivos, advertiam seus contemporaneos de
que a Histdria ndo poderia jamais almejar o estatuto de ciéncia,
por ndo provir, de maneira alguma, da observagdo. Na mesma
época, a invencao dos irmdos Lumiére suscitava o entusiasmo de
alguns contemporaneos; ela acenava com o amanhecer de uma
nova era, na qual, gracas as cameras, o conhecimento do passado
se tornaria uma “ciéncia exata”. O critico do Journal des débats
profetizava que as catedras de histéria seriam, em breve, “todas
elas ocupadas por simples apresentadores de lanterna magica”,
acrescentando que, assim, muitos erros seriam poupados as
futuras geracoes. Ainda em 1898, o jornalista do Petit Moniteur
comparava essas imagens a “fatias de passado engarrafadas”,
que bastaria deixar envelhecer, “como os grandes vinhos, antes
de serem liberadas para o consumo”, a fim de fazer “reviver”
os séculos transcorridos.* As imagens ndo seriam vestigios por
interpretar, mas fatos enlatados; sua conservagdo permitiria as
geracOes futuras observa-los. A Historia e o real seriam restituidos
em sua plenitude; a cAmera seria uma “testemunha ocular
veridica e infalivel”; a evanescéncia do testemunho e as falhas da
memoria humana seriam combatidas pela exatidao da reprodugao
analdgica.

A ideia segundo a qual os arquivos filmados gozam de um
estatuto de “prova absoluta”,® oferecendo uma verdade blindada,
incontestdvel e intangivel, nunca perdeu sua atualidade. Ao longo
de todo o século XX, essa crenca conviveu, ndo sem paradoxo,
com formas cada vez mais sofisticadas de manipulacdo das
imagens, amplificadas pelos desenvolvimentos da montagem
e pelo advento do cinema sonoro. Assim, cada época projetou
sobre as imagens do passado sua psiqué, seus sonhos e seus
fantasmas, mobilizou-as a servico da propaganda, forcou o
seu sentido, solicitou-as, violentou-as sem limites. Os arquivos
filmados encontram-se, assim, presos entre dois perigos opostos:
o curto-circuito da interpretacdo frente a ilusdo de um passado
que retorna; e o comentario sem controle que abusa das imagens,
transformando-as em superficies de projecdo que refletem as
questoes e os olhares do tempo presente.

Frente a essa constatacdo, os historiadores precisam
lembrar que seu oficio é o de estabelecer as fontes e interpretar
os documentos — sejam eles escritos, filmados ou fotografados —
a fim de progredir no conhecimento dos fatos e na inteligéncia
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do passado. Cabe a eles também redobrar o rigor para pensar,
sob um novo angulo, a partilha entre visibilidade e legibilidade,
em jogo na imagem em movimento. Essa atencdo exige uma
cultura do cinema e do audiovisual, um conhecimento das
técnicas e maneiras de filmar, uma reflexdo sobre o contexto
das tomadas e suas relacbes com o extracampo. A imagem
filmada, nédo custa repetir, oferece apenas uma porcéo do real,
transformada e enquadrada; ela é a expressdo de um ponto de
vista e, a0 mesmo tempo, um documento sobre as maneiras de
filmar, de apreender o mundo, de lancar um olhar sobre seus
contemporaneos.

Enquanto o reconhecimento dos arquivos audiovisuais
nos lugares de pesquisa e formacdo tarda a se impor, aumenta,
cada vez mais, o nimero de historiadores que coloca o seu saber
a servico do cinema e da televisdo. H4 uma grande variedade
dessas colaboracoes, as vezes muito frutiferas: elas ocupam todo
o espectro que vai dos documentédrios de grande publico as obras
mais experimentais do cinema de criagdo. Se ndo cabe aqui estudar
suas modalidades, certas praticas merecem ser examinadas com
atencdo, na medida em que elas engajam a responsabilidade dos
historiadores.

Imagens violadas

H4 muitos anos, uma das tendéncias dominantes da
producdo documentdria mainstream se baseia na disjuncéo
operada entre a histéria dos acontecimentos e a histdéria das
imagens. A primeira justificaria o apelo aos profissionais da
Histéria, a segunda seria dominio reservado do cineasta.
Nessa perspectiva, a tnica tarefa dos historiadores é validar
os desdobramentos da narrativa e a “exatiddo histdrica” dos
comentdrios, sem se preocupar com a maneira como as imagens
de arquivo sdo organizadas, trabalhadas, interpretadas ou com
a forma como sua historicidade, natureza e estatuto sido levados
em conta ou ndo. Essa disjuncdo coloca um problema: pode-
se, seriamente, respeitar a “verdade histdrica”, se a histdria
das imagens é totalmente falseada, seu sentido violado, suas
determinacbes técnicas e ideoldgicas ignoradas, negadas? A
divisdo do trabalho em vigor nessas producdes audiovisuais
lhes permite se beneficiarem do rétulo histérico; nesse sentido,
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6. Sobre esse tema, ver Sylvie
Lindeperg, Nuit et brouillard.
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7.Acrescenta-se a isso, ha
muito tempo, a mudanca
do formato de 4/3 a0 16/9
que mutila as imagens de
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esse selo cientifico legitima praticas a-histéricas que o saber
sobre as imagens, em constante progressdo, torna cada vez mais
discutiveis.

Vérios filmes sobre os acontecimentos do século XX
conheceram uma era da inocéncia em que a leitura equivocada
das imagens precedeu o tempo da Histéria. Os primeiros
documentérios sobre os campos nazistas foram tributarios de
um saber balbuciante e de um conhecimento bastante lacunar
sobre as fotografias e planos de arquivo. Eles foram realizados
em uma época em que as demandas sociais, simbdlicas e politicas
dirigidas as imagens eram outras.® Hoje, o horizonte de leitura
desses arquivos fotograficos e filmicos é bem diferente. Utilizar
um plano de ficcdo para mostrar a chegada de um comboio de
deportados judeus nos trilhos de Birkenau, ou ilustrar sua espera
diante da camara de gds com fotografias de execucdes a bala,
tiradas em 1941 nos territérios da antiga Unido Soviética, trai,
com conhecimento de causa, o sentido das imagens, e falseia a
compreensdo do acontecimento. O saber histérico estabelecido
ao longo dos anos permitiu esclarecer as etapas sucessivas do
exterminio dos judeus e distinguir os campos de concentracao
dos campos de exterminio, inclusive em termos de imagens. A
vontade de destruir os vestigios e de tornar o judeicidio invisivel
foi objeto de intimeras reflexdes e o problema esteve na origem
da obra matricial de Claude Lanzmann, Shoah (1985). Aquilo
que os cineastas dos anos 1940 e 1950 ndo podiam saber
nem compreender chegou, assim, ao conhecimento de seus
sucessores. O fato de alguns deles retomarem essas praticas
deve-se, doravante, a um engano deliberado ou a uma ignorancia
imperdoavel. Essa desenvoltura é particularmente preocupante
quando esses mesmos cineastas pretendem transmitir a histdria
e empunham as imagens como provas.

Ora, as tecnologias digitais acrescentam uma nova
dimensdo a esses antigos abusos, facilitando a colorizagéo e a
sonorizag¢do dos planos.” Esse design new look dos arquivos, que
os submete as maneiras de ver do presente, coloca, portanto,
um problema particular, quando quem se serve deles o faz em
nome da verdade histérica. E o caso de Isabelle Clarke e Daniel
Costelle na série Apocalypse, sobre a qual convém retornar,
em razdo de seus efeitos e de sua midiatizacdo, tdo extrema
quanto univoca.
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Todo e seu contrario

A campanha de marketing em torno do dltimo opus sobre
a Grande Guerra® imp0s, de fato, a ideia de que os debates sobre
a colorizacdo haviam terminado. Ela op0s, de forma caricatural,
os “antigos” — guardibes ortodoxos do preto e branco - aos
“modernos”, adeptos do progresso, convencidos das virtudes
da colorizacdo. Ela conseguiu transformar a colorizacdo num
falso problema, mascarando questdes cruciais vinculadas a essa
pratica. Torna-se ainda mais importante lembrar tudo isso, na
medida em que este frenesi midiatico sem matizes® e seu cortejo
de superlativos tornaram inaudiveis as vozes dos que contestam
esses argumentos e apontam suas contradicoes.!®

Os realizadores e os produtores de Apocalypse apresentam
a “colorizacdo” como a “Unica solucdo” que permite “tocar” e
“sensibilizar” um vasto publico e, particularmente os jovens
espectadores, quanto a Histdria. Ela seria, neste sentido, um mal
necessario, uma concessio feita a seus habitos de consumo. Essa
justificativa, ainda que peremptoéria e condescendente no que diz
respeito aos adolescentes, mereceria, sem duvida, ser debatida
seriamente pelos pedagogos.!! Porém, o argumento do “mal
menor” é imediatamente contradito por uma segunda afirmacéo:
a colorizacdo seria um “must” tecnolégico colocado a servico da
verdade.

Ja que os cinegrafistas viam a guerra em cores, explicam
os cineastas, o digital viria “consertar os defeitos” das imagens em
preto e branco, corrigir suas deficiéncias técnicas, torna-las “mais
verdadeiras”.’> Em nome de um discurso tecnicista, a auséncia é
transformada em “mutilacdo” e o real confundido com seu registro.
Embora os cinegrafistas envolvidos nesse conflito vissem o mundo
em cores, eles estavam perfeitamente conscientes de fotografa-lo
em preto e branco. Por outro lado, quando utilizavam — muito
raramente — uma pelicula em cores, eles assumiam sua escolha
e respondiam por suas imagens diante dos espectadores. Foi o
caso de John Ford, quando filmou a batalha de Midway (1942),
servindo-se das cores para construir um hino a nacdo americana.
Em uma perfeita continuidade cromatica, o cineasta brinca com
o brilho do por do sol para clarear os marines em repouso, antes
do combate decisivo; em seguida, ele os mostra icando a bandeira
estrelada, com o vermelho que se ilumina e, por fim, conclui seu
filme com um V de vitdria, tracado em letra de sangue. Quando
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virtudes da colorizagao, ao
evocar Les Ffemmes et la
Grande Guerre, documentéario
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assisti com uma dezena de
historiadores, foi feita em
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10. Entre os recalcitrantes,
citemos de méméria:
Georges Didi-Huberman,
“En mettre plein les yeux
et rendre Apocalypse
irregardable”, Libération,
21 septembre 2009; André
Gunthert em seu blog,



«L’Atelier des icones» (e,

em particular, o post de 7
novembre 2011 “Apocalypse
ou la trouille de ’histoire™);
Sylvie Lindeperg (La Voie des
images. Quatre histoires de
tournages au printemps-été
1944, Lagrasse, Verdier, 2013,
capitulo 1 e didlogo com Jean-
Louis Comolli); Laurent Veray,
Les Images d’archives face a
I’histoire. De la conservation
d la création, Poitiers,
Scérén-Cndp-Crdp, 2011 €,
mais recentemente, no site
de Télérama (“Apocalypse,
une modernisation de
I’histoire qui tourne a

la manipulation”, texto
publicado em 25 de mar¢o
de 2014).

11. Ver a argumentacao
de André Gunthert, artigo
citado, blog “L’Atelier des

icdnes”.

12. Ver, especialmente, suas
palavras no bonus da caixa
de DVD de Apocalypse. La
Seconde Guerre mondiale,
France 2 Editions, 2009.

Os dois realizadores sao
reincidentes, a propdsito
das imagens da Grande
Guerra, quando dizem que
“o preto e branco é um tipo
de amputagdo, uma vez que
a cor é a realidade”, palavras
citadas por Daniel Psenny.

a equipe de Apocalypse. La seconde guerre mondiale coloriza
arbitrariamente os planos de O triunfo da vontade, ela contribui,
por sua vez, com a producdo de uma imagem falsa. Tendo
colocado em cena o congresso do partido nazista de 1934, em
busca do melhor registro possivel, que oferecesse ao publico a
plena amplitude do evento, Leni Riefenstahl teria preparado e
escolhido efeitos especificos se seu filme tivesse sido filmado em
Agfacolor.

A colorizagdo sistemdtica impede, portanto, de pensar
as diferencas entre a maioria dos filmes e tomadas do conflito
registrados em preto e branco e os planos, infinitamente menos
numerosos, filmados em cores. Ela tampouco permite distinguir
as imagens
por amadores — alemdes e americanos — que podiam, entdo,
dispor de pelicula em cores para suas pequenas cameras. Em
Apocalypse Hitler (2011) a homogeneizacdo da imagem pela cor

filmadas por profissionais daquelas filmadas

elimina, artificialmente, a distincia existente entre esses filmes
amadores e os arquivos “oficiais”, e camufla seus estatutos e usos
distintos. Da mesma forma que os filmes de Leni Riefenstahl, os
cinejornais do regime nazista foram rodados em preto e branco e
projetados em sala de cinema; eles contribuiram para forjar um
imaginario contemporaneo sobre os acontecimentos; eles agiram
no presente da histéria. Pois se o mundo da Segunda Guerra
Mundial era colorido antes de sua “captacdo”, o universo mental,
as representagdes do conflito, o imagindrio coletivo de grandes
nacgoes beligerantes foram transmitidos em preto e branco.
Durante o mesmo periodo, as imagens amadoras permaneceram
restritas aos circulos familiares; elas ndo foram vistas pelos
espectadores. Dentre essas sequéncias, € preciso ainda distinguir
asvisdes do mundo da guerra filmadas por profissionais dos “filmes
de familia”. Os realizadores de Apocalypse Hitler misturaram
indistintamente as visdes oficiais do regime nazista, imagens de
pessoas proximas do Fuhrer; eles semearam a confusdo entre
as esferas publicas e privadas, correndo o risco de alimentar o
velho cliché do homem ordindrio emergindo dos restolhos de um
monstro. N&o se trata, evidentemente, de censurar essas imagens
amadoras, nem de negar o interesse nelas; mas € preciso estar
consciente de seu manuseio delicado, inventar um dispositivo que
permita distingui-las e confrontd-las com os arquivos oficiais.
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Os artificios de uma “realidade aumentada”

A colorizacio de Apocalypse aboliu todas essas diferencas
de natureza e estatuto, impondo uma falsa continuidade visual
entre imagens concebidas de diferentes pontos de vista.'* Ela
permite também a Isabelle Clarke e Daniel Costelle tornarem
menos discernivel o amadlgama persistente que produziram
entre documentos de arquivo e planos de ficcdo, mantendo os
espectadores na ilusédo de que todos os acontecimentos do passado
teriam sido filmados.*

O fato dessa uniformizacdo das cores ser realizada, em
Apocalypse — La Premiére Guerre mondiale, com a participacdo
de especialistas da histéria militar, ndo a torna nem mais
verdadeira, nem mais aceitdvel; pode-se mesmo considerar que
essa colaboracdo agrava a impostura. Pois tais historiadores,
apresentados como garantia de autenticidade, asseguram aos
realizadores o certificado de que as cores adicionadas sdo as
“verdadeiras cores” do passado. Deixemos de lado o fato de que a
expertise desses historiadores dificilmente vai além dos acessodrios
militares — armamentos, bandeiras, uniformes — e permanece
ineficaz para “reencontrar” as nuances de um céu de inverno, a
cor dos cabelos de um soldado ou dos olhos de uma transeunte;
felizmente, sua arbitragem néo é mais soberana diante do sangue
vermelho de uma ferida, da carnacdo de um rosto mutilado ou
de um corpo desmembrado.'® O verdadeiro problema € que esses
consultores histdricos, seja qual for a extensdo do seu saber, ndo
conferem as imagens suas “verdadeiras cores”: eles as submetem
aos artificios de uma realidade aumentada. Essa colorizacio
“certificada conforme”, que se obstina a negar os aspectos técnicos
e a historicidade das eras do visivel, apenas reanima a velha
ilusdao de um passado recuperado em sua completude, ampliando
a confusdo entre o acontecimento e o seu registro filmado. As
imagens do passado ndo sdo consideradas como testemunhos,
como pontos de vista sobre o mundo, mas como “a realidade
visivel das coisas, a verdade da propria histéria na medida em
que aparece como evidéncia na tela”.¢

Essa verdade histérica que ja nasce pronta da imagem
confere, por sua vez, de maneira abusiva, a autoridade do que é
visto ao comentdrio e as escolhas narrativas questionaveis dos dois
realizadores. Como sublinha André Gunthert, “Costelle e Claeke
abrigam uma narrac¢io univoca por trds do material documental,
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13. Ver Georges Didi-
Huberman, “Des images pour
ne pas voir”, artigo citado.

14. Como a introducao,

em uma sequéncia sobre
Auschwitz, de um plano de
La Derniére Etape (1948),
ficcdo de Wanda Jakubowska
sobre o campo de mulheres
de Birkenau (Apocalypse. La
Seconde Guerre mondiale)
ou, ainda, a utilizacdo de
imagens de fic¢do filmadas
por Léon Poirier em 1928
para seu filme Verdun, vision
d’histoire (Apocalypse. La
Premiére Guerre mondiale).

15. Sobre as questdes

éticas levantadas pela
colorizagao dos cadaveres
em Apocalypse. La Seconde
Guerre mondiale, poupando
o0s dos judeus por razdes
bastante contingentes, ver
Sylvie Lindeperg, La Voie des
images, op.cit. p. 35.

16. Francois Niney, Le
Documentaire et ses
faux-semblants, Klincksieck,
2009, p. 116.



17. André Gunthert, artigo
citado.

18. Comentarios feitos por
Daniel Psenny (artigo citado).
Encontramos a estética do JT
até na maneira de inscrever
nas imagens o nome das
personalidades da época,
como Nicolas Il, Georges V ou
Guillaume 1.

19. Francois Hartog, Régimes
d’historicité. Présentisme et
expériences du temps, Paris,

Le Seuil, 2003, p. 200.

mobilizado, ao mesmo tempo, como ilustracdo e garantia do
relato. Este método, aparentemente inatacdvel, ndo é nada mais
do que uma ilusdo redobrada, tipica da histdria oficial”.!”

Os consultores histéricos de Apocalypse — La Premiére
Guerre mondiale sdo capturados em outra contradicdo do discurso
de marketing que apresenta a colorizagdo como meio ideal para
“modernizar” o conflito, apresentando aos espectadores imagens
“mais proximas” deles. Como explica Isabelle Clarke, o objetivo
confesso deles é “se reaproximar dos telejornais atuais”.’® Essa
visdo conscientemente a-histérica exibe todos os sintomas do
“presentismo”: ela nivela a distdncia temporal em relacdo ao
passado, abole as distancias e suprime as articulagdes. O passado
revisitado pelos realizadores de Apocalypse se vé obrigado a retornar
a um presente inteiramente dilatado, cujos julgamentos morais,
maneiras de ver, de “ressentir”’, de tornar sensivel eles assumem;
um “presente macico, invasivo, onipresente, que ndo possui outro
horizonte além de si proprio e que fabrica cotidianamente o passado
e o futuro de que necessita, dia apds dia”.*

Assim, “modernizadas”, as duas Guerras Mundiais,
tratadas por Isabelle Clarke e Daniel Costelle, comentadas pela
voz de Mathieu Kassovitz, submetidas a concepcdo grafica da
“marca” Apocalypse, apresentam o mesmo rosto esticado pela
plastica das técnicas digitais. Cada episddio propde ao espectador
um mergulho livre na imagem e no som, uma montagem agitada
e veloz que pulveriza a duragédo dos planos, uma visdo do passado
governada apenas pela solicitacdo dos afetos e sentidos. E como
ja se anuncia, com Stélin e a Guerra Fria, novas temporadas sob a
franquia “Apocalypse”, é de se esperar que todos os acontecimentos
do século XX, temerosamente revisitados por Clarke e Costelle,
sejam em breve submetidos a mesma visdo escatoldgica da
Histdéria que renova o fatalismo dos povos diante da catastrofe,
nutre o terror impotente das vitimas diante da “loucura dos
tiranos”, em vez de tentar esclarecer as multiplas causas de suas
tomadas de poder, em vez de despertar a inteligéncia critica do
cidaddo diante da Historia, de armar o olhar do espectador diante

da imagem.

Sdo essas as obrigacdes de um servico publico que
respeita sua audiéncia. E pode-se considerar como fator
agravante que a série Apocalypse seja coproduzida pela France
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Télévisions, financiada com dinheiro das taxas pagas por quem
tem televisio em casa. E ainda mais grave se pensarmos que
essa série interfere no ensino secundario (alguns professores de
escolas e liceus utilizam esses arquivos manipulados em aulas)
e no campo da conservacdo dos arquivos. O Institut national
de laudiovisuel (Ina) ndo tem, ele mesmo, planos de criar um
servico de colorizacdo permitindo rentabilizar seus fundos e
vender imagens embelezadas? Aceitar-se-ia, sem debate, que o
Banco da Francga abrisse um escritdrio especializado em moeda
falsa ou que os Arquivos Nacionais comegassem a retocar os
documentos sob sua responsabilidade, a fim de tornd-los mais
atraentes? Essas diferencas mostram o nivel do tratamento
singular reservado aos arquivos filmados, submetidos a uma
imprecisdo juridica persistente, relegados ao triste destino
de mercadorias, sobre as quais bastaria pagar os direitos
patrimoniais para se ver livre das servidoes histéricas e morais
que a utilizacdo delas requer.

Por uma reflexao ética sobre o maltrato das imagens

A serviddo dos arquivos filmados as leis atreladas do
comércio e do espetdculo ndo vai se limitar a colorizacdo, uma
vez que as inovacoes técnicas oferecerdo efeitos de real cada vez
mais “impressionantes”.?° Depois das fotografias em relevo, as
pesquisas actsticas permitirdo, em breve, recriar a voz de grandes
personagens do passado e fazé-los falar, partindo de documentos
mudos. Podemos apostar que conselheiros histdricos serdo,
mais uma vez, consultados, a fim de validar a textura da voz de
Rasputin ou do imperador Guilherme II.

Se as técnicas digitais facilitam a metamorfose sem
limite das marcas do passado, elas ndo deveriam suscitar uma
reflexdo ética equivalente aquela que acompanha o progresso
da medicina? Se os avancos tecnoldgicos ndo podem ser postos
em causa nem, obviamente, proscritos?, os historiadores nao
teriam a responsabilidade de apontar seus efeitos perversos,
de mascaramento da verdade histdrica? O concerto mididtico
empobrecedor orquestrado em torno de Apocalypse pretende
fazer de seu sucesso publico um argumento de autoridade, que
o imporia como a receita de documentdrios do hordrio nobre, “a
tinica solucdo” para alcancar o “grande ptiblico”. E fazer pouco
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20. Para retomar uma das
expressoes recorrentes da
campanha de marketing.
Nota do tradutor: no
original, “époustouflants”,
termo utilizado na
linguagem comercial e
publicitaria francesa,

para caracterizar, com
afetacdo, algo considerado
“impressionante”.

21. Sobre o0 assunto, ver
Sylvie Lindeperg, La Voie des
images, op.cit, p. 32-33.



22. Daniel Costelle e
Isabelle Clarke atuam,
permanentemente, em
todas as frentes — histéria,
pedagogia, edificagao
moral, “dever de memoéria”
—sem nenhuma crise de
consciéncia ou receio de
contradi¢do. Eles parecem
tdo aptos a evocar a verdade
histérica (“Aqui esta a
verdadeira historia da
Segunda Guerra Mundial”,
afirmam sem pestanejar

na abertura da primeira
temporada de Apocalypse...)
quanto a se servir da licenca
poética e da liberdade de
criagao, quando precisam
justificar suas escolhas
narrativas.

caso dos realizadores — ainda existe, desses — que se destinam a
uma grande audiéncia com invenc¢do formal e exigéncia, certos
de que a conquista do publico ndo pode ser obtida por meio do
maltrato das imagens, desprezando a Histéria.?

Encorajar a diversidade, promover outros modos de
fazer, discutir publicamente os usos dos arquivos filmicos sdo
necessidades ardentes. Elas levantam questdes eminentemente
politicas; elas engajam o futuro; elas prefiguram as condicées de
escritura da Histdria de amanha.

Tradugdo de Julia Fagioli e Pedro Veras

Revisdo técnica por Anita Leandro

26 0 destino singular das imagens de arquivo / Sylvie Lindeperg



DEVIRES, BELO HORIZONTE, V. 12, N. 1, P. 12-27, JAN/JUN 2015 27



