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RESUMO

CALLOU, Hermano Arraes. Uma arte das relagdes: a montagem de Harun Farocki. Rio de
Janeiro, 2014. Dissertagdo (Mestrado em Comunicacdo) - Escola de Comunicagio,

Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2014.

O presente estudo analisa a obra de maturidade do cineasta, ensaista e artista visual tcheco-
alemao Harun Farocki. O que investigamos sao os modos pelos quais a montagem de imagens
de arquivo de Farocki constitui uma forma de pensamento, capaz de explorar as camadas
visiveis, legiveis e temporais dos arquivos. Procuramos analisar as transformagdes sofridas na
arte da montagem a partir da passagem dentro da obra do cineasta do filme-ensaio as
montagens instalativas. Construimos nossa abordagem a partir de um cruzamento critico entre

a teoria contemporanea do arquivo e as teorias da montagem.

Palavras-chave: cinema, arquivo, montagem, imagem, pensamento



ABSTRACT

This study analyzes the mature work of the Czech-German filmmaker, essayist and visual
artist Harun Farocki. We investigate the ways in which Farocki's montage of archive images
constitutes a thinking form that is able to explore the visible, legible and temporal layers of
the archives. We tried to analyze the transformations in the art of montage, from Farocki's
film-essays to his instalations. Our approach unfolds through a encounter between

contemporary archive theory and theories of montage.

Keywords: cinema, archive, montage, image, thought
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Introducio

A presente dissertagdo procura analisar a obra do cineasta, ensaista e artista visual tcheco-
alemao Harun Farocki. O objeto da nossa investigacdo ¢ a montagem caracteristica da série de
filmes, videos e instalagdes em que o autor se apropria de diferentes imagens de arquivo,
desenvolvida sobretudo a partir da década de 1980, quando o autor alcanga 0 momento de sua

maturidade artistica.

A trajetoria de Farocki ¢ marcada pelo transito entre diferentes propostas, géneros e
dispositivos, da mesma forma que pela migracdo continuada de circuitos de exibi¢do, entre o
cinema, a televisdo e as galerias e museus. Inicialmente, foi filiado ao cinema de agitagdo e
propaganda politica, em que esteve envolvido durante o final dos anos 1960 e inicio dos anos
1970, enquanto militante da jovem esquerda radical alema e aluno da DFFB (Academia de
Cinema e Televisdo de Berlim). Durante os anos 1970, a obra de Farocki se desdobra em uma
variedade de intervencdes e engajamentos, quando o autor se envolve com atividades tdo
distintas quanto a producdo de filmes de fic¢do, filmes instrucionais para trabalhadores e
militantes, producdes para programas de televisao infantis ¢ documentarios e telecriticas
comissionadas pela televisdo alema. A sua estréia em longa-metragem se deu com a ficgdo
Entre duas guerras (Zwischen Zwei Kriegen, 16mm, 1978), formato que experimentaria
novamente em 7Traido (Betrogen, 35mm, 1985). Nos anos 1980, o cineasta alcanga a sua
maturidade artistica, momento em que a operacao de montagem de imagens de arquivo passa

a ocupar uma posi¢ao privilegiada.

A hipdtese de uma maturidade artistica ndo pretende tragar uma linha de ruptura definitiva no
interior de sua trajetdria; ela pretende marcar o momento em que os problemas de sua obra
sofrem um notavel deslocamento, reaparecendo sob nova forma. O confronto direto entre o
cineasta e os poderes que definia a sua experiéncia com o cinema militante se transforma,
conquistando uma nova dimensdo. Podemos dizer que o cenario da luta politica deslocou-se
do campo militante para o interior da sala de montagem: o enfrentamento ganha forma agora a
partir do desenvolvimento do que podemos chamar de uma anatomia politica das imagens,

pela qual o cineasta procura escavar as distintas camadas dos arquivos, a partir de uma
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reinvengdo dos procedimentos da restituicdo e montagem de imagens anteriormente
fabricadas. A pesquisa pretende analisar as implica¢des, os desdobramentos e os efeitos

estéticos e politicos que tais transformagdes colocaram em jogo.

A primeira manifestacdo do emprego extensivo dos procedimentos de restitui¢do e montagem
de imagens de arquivo sdo os seus filmes-ensaio, realizados em filme ou video, para o cinema
ou para televisao, cujos expoentes mais reconhecidos sdo Imagens do mundo e inscri¢do da
guerra (Bilder der Welt und Inschrift des Krieges, 16mm, 1989) Como se vé (Wie man sieht,
16mm, 1986), Videogramas de uma revolugdo (Videogramme einer Revolution, 16mm, 1992)
e A saida dos operarios da fabrica (Arbeiter verlassen die Fabrik, Beta SP, 1995). Em 1995,
Farocki realiza a sua primeira instalagdo, Interface (Schnittstelle, Beta SP, 1995), composta
por dois monitores ou duas projecdes, em que sua propria obra ¢ submetida a uma andlise
detalhada na mesa de montagem. Interface inaugura todo um campo novo de experimentos,
que o tornara um artista em evidéncia na arte contemporanea. O interesse de experimentar
formas de montagem que transbordam o dispositivo institucionalizado do cinema e o novo
publico conquistando no circuito de galerias e museus, da mesma forma que transformacodes
no campo do cinema e da televisdo que colocaram em crise a continuidade de suas atividades
em tais esferas, inseriram Farocki no campo das artes visuais, onde o cineasta tem produzido
proficuamente, tendo realizado 26 instalagdes entre 1995 e 2013, experimentando montagens

com dois, trés, seis ou doze monitores.

O objeto de nossa pesquisa ¢, portanto, a série de trabalhos de maturidade de Farocki em que o
procedimento de montagem de imagens de arquivo ¢ empregado e problematizado; excluimos
do corpus da pesquisa a extensa produgdo de documentarios observacionais que o artista tem

produzido paralelamente.

Selecionamos para uma andlise mais detalhada o filme Imagens do mundo e inscrigio da
guerra, o video A expressdo das mdos (Der Ausdruck der Hinde, Beta SP, 1997) e as
instalacdes Interface e Anti-musica (Gegen-Musik, Mini-DV, 2004). Acreditamos que o
entendimento da montagem de arquivo de Farocki ndo seria possivel caso a nossa selegao
fosse pautada pela escolha de um tnico dispositivo determinado, por uma tematica fechada ou
mesmo por um periodo de sua produgdo; escolhemos, para tal, quatro objetos que podem ser

remetidos a diferentes séries de trabalhos, que contemplam a diversidade de seu campo de
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atuacdo. A variedade se manifesta tanto no dispositivo mobilizado (o filme-ensaio, o video, a
instalacdo de dupla projecdo) quanto na matéria mesma da investigacdo arqueoldgica (as
imagens de uso instrumental, os gestos do cinema, a propria obra de Farocki, as imagens
operativas). Acreditamos que a coeréncia do projeto se mantém, na medida em que nosso
objeto ndo sdo trabalhos especificos, mas as suas estratégias de montagem de arquivo

enquanto conjunto articulado.

O conceito de montagem do qual partimos ¢ o de montagem enquanto forma artistica, como
foi elaborado, de maneiras diversas e contrastantes, por distintos artistas e pensadores da arte
do século XX. O conceito nem sempre se confunde, portanto, com o que se entende por
montagem no campo do cinema; neste, montagem se define a0 mesmo tempo como oficio e
etapa dentro do processo de realizacdo de um filme, equivalente a atividade artistica e técnica
de cortar, editar ¢ montar o material filmado. Montagem se define para a nossa pesquisa
como um principio de composicdo comum a diferentes artes. Chamamos de montagem a
operagdo artistica de construir um todo que ¢ irredutivel a soma de suas partes a partir do
procedimento de justaposicdo de fragmentos heterogéneos por meio da assemblagem de
diferentes materiais, midias e imagens. A montagem se definie pelo gesto de por elementos
distintos em relagdo, produzindo no seio do incomensuravel e do disparatado afinidades,
oposigdes, trajetorias do pensamento. O resultado final da montagem ndo se constitui na
forma de uma totalidade organica ou fechada; ao contrario, a montagem procura integrar a
propria disjuncio entre as imagens, midias ou materias no proprio resultado, tornando o

intervalo um elemento produtivo, quando ndo o elemento por exceléncia da montagem.

A genealogia da montagem enquanto forma toma como ponto de partida a experiéncia das
vanguardas histéricas e da arte chamada modernista, em que se privilegiam praticas e
operagdes tdo distintas quanto a experiéncia da colagem cubista, dadaista e surrealista, a
fotomontagem, o romance modernista, a musica concreta, o teatro épico e a teoria e pratica da
montagem dos teoricos e cineastas soviéticos; a sua genealogia, contudo, pode ser extendida
adiante, como o faz Barthes, que identifica o principio de montagem atuante em Diderot, no
ensaio Diderot, Brecht, Eisenstein (BARTHES, 1978). A montagem de Farocki se insere,
contudo, em um campo de afinidades mais preciso € modesto, em que certas teorias e praticas
da montagem sao apropriadas e deslocadas a partir dos problemas imanentes a sua propria

obra, como Farocki confirma amplamente em seus ensaios escritos € entrevistas: a teorizagao
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e a pratica da montagem no construtivismo russo, notadamente Vertov e Eisenstein, e,
sobretudo, a reinven¢do da montagem fabricada pelo cinema do pds-guerra, notadamente

Bresson, Straub e Godard.

A analise da obra de Farocki sob o ponto de vista da montagem nos permite contar a sua
histéria de modo a ndo conceber o transito entre cinema, televisdo e artes visuais como um
processo de migragdo de campos artisticos que devem ser necessariamente concebidos como
definidos e separados. Acreditamos que situar a obra de Farocki entre cinema, televisao e artes
visuais poderia ainda nos levar a um mal-entendido, na medida em que a retorica do entre-
lugar parece pressupor que cinema, televisdo e as artes visuais sejam esferas individuadas e
separadas em si mesmas, concebendo, de tal modo, o processo de hibridismo como
necessariamente posterior e contingente. A obra de Farocki se filia a uma tradi¢do de praticas
e procedimentos artisticos em que a especificidade das artes ndo se coloca como uma nog¢ao
operante, tampouco como principio classificatério definitivo, construindo, portanto, um
campo onde a identidade de ‘“cinema”, “video”, “instalagdo” ndo estaria garantida por
principio. Pretendemos, portanto, analisar a montagem na obra de Farocki enquanto um feixe
de operagdes que se desdobram em formas, formatos e dispositivos diferentes, sendo,
portanto, irredutiveis a qualquer um deles, onde novos territorios e estratégias sempre estao

sendo explorados.

As obras de montagem que procuramos analisar justapdem, reenquandram ou pdem em
confronto um conjunto de inscricdes fotograficas, filmicas, videograficas, digitais,
diagramaticas anteriormente fabricadas, que pretendemos chamar de imagens de arquivo. A
obra de Farocki nasce de uma profunda consciéncia de que o surgimento e proliferacdo no
século XX daquele grupo inscricdes que Vilém Flusser chamou de imagens técnicas
(FLUSSER, 1983) alterou as coordenadas espaciais e temporais que organizam os coletivos
humanos, transformando profundamente os modos como fazemos a guerra, o governo, o
consumo, o trabalho e a vida. A intui¢do de que as imagens foram “parte do equipamento” da
maquina de exterminio do Estado nazista alemdo (/magens do mundo e a inscrigdo da
guerra); ou a hipotese de que as imagens da Revolu¢do Romena ndo apenas representaram o
processo revoluciondrio, como o tornaram possivel (Videogramas de uma revolugdo); ou a
ideia de que, a partir da inven¢do do cinema, “o mundo passou a ser visivel” de uma forma

inédita (4 saida dos operarios da fabrica), instituem paradigmas de um modo de existéncia
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das imagens que ndo se define pela sua capacidade de reproduzir o mundo, mas de
transformé-lo. As imagens ndo sdo para Farocki representagdes do mundo, elas sdo sempre

operadores do mundo.

O que acontece com as imagens de arquivo quando elas sdo postas na mesa de montagem de
Farocki? O problema que motivou esta pesquisa interroga como a partir da montagem de
fragmentos de mundo se tornou possivel a constituicdo de uma forma de pensamento. O que
nos inquieta sdo os vOos improvaveis, as trajetorias perigosas ou os encontros desconcertantes
entre as imagens que parecem sempre acontecer em um territorio cuja medida comum nos
escapa, onde os diagramas de Albrecht Diirer podem revelar afinidades silenciosas com as
fotografias dos campos, filmes da vanguarda russa confrontar-se com imagens de
videovigilancia ou fotopublicidade com a pintura holandesa. O que perguntamos ¢ o que ¢é
posto em jogo a partir das operagdes de montagem das imagens de arquivo que permite que os
trabalhos de Farocki possam se constituir enquanto uma ‘“forma de inteligéncia”

(ELSAESSER, 2004, 95).

O artista que trabalha com material anteriormente fabricado ndao pode produzir sentido
sistematicamente. Ele necessita “a chance e a sorte de um inventor”, onde a palavra inventor
vale tanto no sentido de criador, quanto no sentido de homem que compde inventarios
(FAROCKI, 2001, 56). O montador, portanto, precisa sempre tensionar com as imagens
disponiveis. O seu trabalho ¢ o de um bricoleur (LEVI-STRAUSS, 1962): o rearranjo, sempre
tateante e experimental, de um conjunto finito e lacunar de materiais heterdclitos, que podem
ser remontados e permutados infinitamente, em busca de um resultado que ¢ sempre

contingente e nunca pode ser antecipado.

A montagem na obra de Farocki se coloca para nés, portanto, enquanto uma forma de
pensamento. O pensamento conquista sua forma no proprio filme. Ele ¢ imanente as proprias
imagens e pode apenas emergir de sua montagem: "eu tento ndo adicionar ideias ao filme. Eu
tento pensar no filme de tal modo que as ideias possam emergir da propria articulacao
filmica” (FAROCKI apud FOSTER, 2004). O seu trabalho ¢ fazer emergir o que ja se
encontrava nas imagens em estado de laténcia, a partir de pequenas intervengdes. "Meu
estilo," Farocki comentou, "¢ procurar pelo sentido subterraneo, escavando os detritos nas

imagens" (FAROCKI apud FOSTER, 2004). Acreditamos que a montagem permite que as



16

imagens de arquivo se tornem, pela primeira vez, propriamente visiveis; permite que se possa
vé-las, pela primeira vez, enquanto imagens. Farocki nos convida, portanto, a olhar estas
imagens. O seu cinema nos interroga o que estas imagens ddo a ver. As intervengdes de
Farocki, os seus cortes, justaposi¢cdes e reenquadramentos, esquadrinham a materialidade
sensivel das imagens, permitindo que o que se mantinha latente nos arquivos — um gesto, um
detalhe, um sintoma - se torne manifesto na montagem. O pensamento ¢ construido por uma
investigacdo delicada e paciente da vida das imagens, que nunca antecipa ou salta para a
forma do geral, sempre se desenvolvendo do singular ao singular, de um fragmento do mundo

a um outro fragmento, que sao postos no jogo sinuoso de confrontos e aliangas da montagem.

O problema da montagem da imagem de arquivo ¢, sem duvida, bastante reconhecido e
trabalhado na bibliografia critica sobre Farocki (DIDI-HUBERMAN, 2010; LINDEPERG,
2010; BLUMLINGER, 2010; BELLOUR, 2010; LINS, FRANCA, RESENDE, 2011). O que
acreditamos poder acrescentar de novo ao debate, primeiramente, ¢ a insisténcia na dimensao
prostética, técnica e hipomnésica do arquivo (DERRIDA, 2001; ERNST, 2013), articulando
assim a questdo do arquivo com a problematizacdo da mediagdo técnica por Farocki, que
normalmente sdo questdes analisadas separadamente na heranga critica, como se pode
constatar em TOMAS, 2013. O conceito de imagem de arquivo que pretendemos construir ao
longo deste trabalho redistribui o sentido de termos-chave dentro da bibliografia sobre
Farocki, como historia, memoria, tempo e arqueologia, permitindo a renovac¢dao do ponto de

vista sobre sua obra.

Acreditamos poder contribuir ainda para uma compreensdo mais precisa e singularizada da
montagem de Farocki, na medida em que remetemos o seu trabalho as tradigdes do cinema
que presidem o seu desenvolvimento, evitando assim o risco de cair na generalidade do
conceito, como me parece ser as vezes o caso em DIDI-HUBERMAN, 2010. A analise do
desenvolvimento da montagem na obra do cineasta nos permite evitar qualquer conceito geral
do que ¢ montagem, ao nos situar nos gestos singulares e efetivos do montador;
perceberemos, de tal modo, que montagem ndo ¢ um conceito univoco, que poderia ser
subsumido em um conjunto estdvel de procedimentos. Os trabalhos selecionados para o
estudo remetem a diferentes regimes de montagem, cujo entendimento se revelara de primeira
importancia. A montagem, portanto, ndo ¢ o que explica a obra de Farocki, mas ¢ justamente o

que precisa ser explicado.
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A trajetoria da apresentacdo dessa pesquisa foi dividida em quatro etapas distintas, que
correspondem cada uma a um capitulo da dissertagdo. O primeiro capitulo ¢ uma reflexao
sobre as condi¢cdes em que o arquivo se torna uma questdo na obra de Farocki. Pretendemos
desenhar as coordenadas tedricas onde a dimensao propriamente arqueologica das operagdes e
gestos de Farocki possa conquistar sua intelegibilidade no decorrer deste trabalho. O objetivo
do capitulo ¢ produzir um conceito de imagem de arquivo que contemple a sua complexidade
temporal e que mantenha a sua irredutibilidade, por um lado, perante a busca da origem, a
procura do tempo perdido, ao encontro com um passado que seria exterior ao arquivo; e, por

outro lado, perante a memoria dita espontanea, propria do vivente, definida pelo ato

voluntario da lembranca.

O segundo capitulo pretende analisar a montagem no filme-ensaio. Qual a forma de
pensamento a montagem torna possivel e quais implicagdes ela nos coloca para o
entendimento da obra de Farocki? A nossa problematizacdo da montagem sera desenvolvida
em paralelo com a analise do filme Imagens do mundo e a inscri¢cdo da guerra. Pretendemos
mostrar como a montagem constroi a sintaxe complexa do filme, fundada em um principio
rigoroso de repeti¢do de imagens, motivos e estruturas. A sintaxe do filme permite a Farocki
elaborar a sua andlise sobre a relacdo entre a modernidade histérica e os campos de
exterminio, a fotografia e a guerra, a preservagdo e a destrui¢do, constituindo assim aquele

que € possivelmente o seu filme mais ambicioso.

O terceiro capitulo pretende analisar o motivo da mesa de montagem. A mesa de montagem
ndo ¢ apenas o local de trabalho de Harun Farocki por exceléncia. Ela ¢ também um motivo
fundamental no seu cinema, que insiste em aparecer no interior dos seus trabalhos com uma
énfase notavel. Selecionamos para analise o video 4 expressdo das mdos e a sua primeira
instalacdo Interface, ambos trabalhos inteiramente filmados na mesa de montagem. O que
significa fazer da mesa de montagem o dispositivo de visualizagdo das imagens de arquivo? O
trabalho de montagem ¢ mostrado nos trabalhos em questdo enquanto uma assemblagem
material entre o corpo do prdprio cineasta € os seus variados instrumentos de trabalho: os
aparelhos de edi¢do, os monitores, os cadernos de anotacdo, fotografias, livros. As maos do
montador ocupam uma posi¢ao privilegiada em todas as situagdes. A montagem ¢ apresentada

como uma articulagdo de uma fung¢ao visual e uma fungao tatil do pensamento, onde os gestos

manuais do montador manifestam e, ao mesmo tempo, sdo o proprio pensamento em ato.
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Acreditamos poder mostrar que as ocasides em que a mesa de montagem ¢ posta em cena
constituem uma parte decisiva da obra de Farocki, onde o cineasta pode refletir sobre a sua

concepcao de pensamento artistico.

O ultimo capitulo da dissertagdo pretende analisar a montagem que o cineasta desenvolve em
sua obra instalativa, particularmente na instalagdo Anti-musica. A problematizagao do trabalho
na mesa de edicao de video realizada em A expressdo das mdos e Interface permitiu a Farocki
o desenvolvimento de uma outra ideia de montagem, na qual se modificam o dispositivo da
montagem, o estatuto do intervalo e a relagdo com o espectador. O trabalho com o video
levou os cineastas a ficarem "acostumados a pensar duas imagens ao mesmo tempo, antes que
sequencialmente", na medida em que a edi¢do de video ¢ usualmente realizada diante de dois
monitores, um monitor que mostra o material ja editado e o outro monitor o material bruto,
que o cineasta pode ou nao adicionar ao trabalho em processo (FAROCKI, 1998, 142). Os
principios que organizam o dispositivo de Anti-musica derivam dessa mudanga: a
espacializagdo da montagem, que agora ocorre nao apenas entre imagens dispostas
sequencialmente, como sobretudo entre imagens justapostas simultaneamente; e o estatuto
indeterminado do intervalo, que nio estabelece uma sintaxe entre as imagens a priori,

deixando que a producao do sentido fique a cargo do espectador.

O ultimo capitulo vem concluir, portanto, a nossa investigacdo sobre a montagem. O que
acontece quando duas imagens originalmente ordenadas na forma da sucessdo sdo exibidas
lado a lado na sala expositiva, na forma da simultaneidade? Acreditamos que a montagem, ela
propria, € posta em cena nas instalacdes de Farocki. A montagem ¢ exibida e problematizada
enquanto tal. A montagem nao ¢ mais aquilo que torna visivel; ela €, ao contrario, o que se faz

visivel.
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1. A imagem de arquivo

O uso sistematico de imagens de arquivo na obra de Harun Farocki se inicia com os seus
chamados filmes-ensaio da década de 1980, se amplia com o seu trabalho em video e se
desdobra em novos horizontes a partir das instalacdes que o cineasta comegou a desenvolver a
partir dos anos 1990. O que se desenha neste percurso ¢, como definiu com precisao Christa
Bliimlinger, “uma historia audiovisual da civilizagdo (pds) industrial e suas técnicas, a fim de
localizar as convergéncias entre guerra, economia e politica no interior do espago social”
(BLUMLINGER, 2010, 156). A histéria, contudo, nio é construida aos modos de uma grande
narrativa, tampouco pretende-se reconstruir a partir das imagens uma historia que ja estaria
desde sempre dada. Trata-se, como falou Bliimlinger em um outro texto, de uma “historia de
segundo grau — ndo uma construida pelas imagens tomadas como tracos, mas antes uma
historia do olhar” (BLUMLINGER, 2010, 102). As imagens de arquivo nio sdo tomadas,
portanto, como representacdes da historia, mas como atores que, eles proprios, constituem a

dimensdao da historicidade.

O cinema de Farocki encontra na imagem de arquivo ndo apenas a matéria prima de seus
filmes; ela ainda se revela em sua obra como uma questao decisiva, um objeto de investigagao
continuada, para qual o cineasta dedica grande parte de seus esfor¢os e de seu espanto. O
arquivo deixou ha muito tempo de ser apenas um meio mobilizado pelo cinema para tornar o
passado imaginavel, para ter se tornado a propria questdo e o objeto de intervencdo de uma
série de praticas artisticas. A imagem de arquivo abandonou a condi¢do de mero instrumento
historiografico, no qual o cinema documental classico ainda procurava um passado que seria
independente e exterior a ela, para se tornar a superficie sensivel na qual o cineasta se
debruca, intervém, questiona, analisa ou reinventa. O arquivo, em suma, assumiu uma

existéncia verdadeiramente problematica no cinema contemporaneo que nos convida a pensar.

A aparicao da imagem de arquivo como um problema artistico nao define, no entanto, um
regime propriamente novo de apropriacdo e manipulacdo de imagens anteriormente
fabricadas. As suas origens podem ser tracadas em dire¢do a diferentes obras da primeira
metade do século XX, da mesma forma que a praticas artisticas exteriores a historia do

cinema, em que o arquivo em sua especificidade ja aparecia em relevo'. O reemprego de

' Em 1927, a cineasta russa Esfir Schub realizou o filme de montagem de imagens de arquivo 4 Queda da
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imagens de arquivo tampouco se subsume a um conjunto estavel de procedimentos, da mesma
forma que nao se pode inserir as diferentes obras em uma Unica tradi¢do cinematografica, que
poderia abarcar o cinema de arquivo enquanto um corpo unitario € mesmo sob um titulo
tnico®. O problema da imagem de arquivo na historia do cinema se constitui como um campo
complexo de estratégias e operagdes artisticas diversas, em que se encontram as distintas
tradi¢des do chamado cinema de vaguarda e experimental, do cinema documental e do cinema

de ensaio.

A imagem de arquivo assumiu uma existéncia problematica, paradoxal e inquietante o
suficiente para ter se tornado uma questao proeminente da arte, exigindo de cineastas, artistas
e montadores os seus maiores esfor¢os para trazé-la do obscurecimento ao sensivel, tornando-
a pensavel de forma nova. O que queremos dizer, contudo, com a expressdo imagem de
arquivo? O que costumamos chamar de arquivo € o conjunto de artefatos materiais que
carregam tragos e vestigios do passado, tendo sido consignados em uma institui¢ao
responsavel pela sua preservagdo e para qual foram delegadas dentro de nossas sociedades
diferentes fun¢des de memoria. O cardter problematico da imagem de arquivo aparece
dissimulado pela existéncia supostamente tranquila dos arquivos nos corredores empoeirados
das institui¢cdes onde eles se acumulam. O que procuramos isolar neste primeiro capitulo ¢ o
conceito de arquivo daquilo a que constantemente ele ¢ reduzido, mantendo sua
irredutibilidade, por um lado, perante o retorno a origem, a busca do tempo perdido, o
encontro com um passado que seria autdbnomo e exterior ao arquivo; por outro lado, perante

aquela experiéncia familiar que chamamos de memoria espontanea, voluntéria, interior ou

viva, que relacionamos ao ato da lembranga.

O que procuramos apresentar neste primeiro capitulo sdo os modos pelos quais a imagem de
arquivo se torna propriamente um problema na obra de Farocki. Acreditamos que podemos
caracterizar o0 modo de operar as imagens de arquivo do cineasta, artista e ensaista alemao a

\

partir da nocdo de arqueologia. O sentido que queremos atribuir a palavra arqueologia

Dinastia Romanov. A obra ¢ considerada pioneira pelo uso dos arquivos. Os arquivos sdo apresentados e
questionados em sua especificidade de artefato material, sendo irredutiveis aos acontecimentos historicos
passados representados em suas imagens.

2 As expressdes filmes de compilagio (LEYDA,1964), found footage (WEINRICHTER, 2009), filmes de
arquivo (BEAUVALIS, 2004) ou arte de pos-producdo (BOURRIAUD, 2005) sdo hoje alguns dos termos que
procuram definir o cinema de reemprego de imagens, sem contudo alcangarem um consenso entre os artistas
que o praticam, tampouco entre a comunidade académica.
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esperamos poder definir no decorrer deste capitulo, através do desenvolvimento de dois
pontos. A arqueologia define uma prética pela qual o arquivo ndo ¢ o instrumento analitico da
investigacdo, mas o proprio objeto investigado. A arqueologia se define, ainda, por uma
experiéncia temporal singular, que ¢ irredutivel a busca da origem, caracterizada pelo tempo
complexo da emergéncia, que se desenha no momento decisivo em que uma imagem do

passado torna-se cogniscivel no presente.

O objetivo do capitulo ndo ¢, portanto, apresentar uma teoria geral da imagem arquivo, caso
uma teoria dessa natureza seja possivel, o que nos levaria definitivamente para fora do
horizonte de nossa pesquisa; tampouco nosso esfor¢o estd em descobrir a teoria particular da
imagem de arquivo que subjaz a obra de Farocki, o que me parece ser um esfor¢o destinado a
fracassar, na medida em que ndo acredito que haja uma teoria que anteceda a pratica de
realizacdo dos filmes que precisasse ser enunciada, como uma certa bibliografia critica insiste
em afirmar’. A concep¢do da imagem de arquivo de Farocki se define por um modo singular
de operar entre, com e nas imagens de arquivo que podemos chamar, se quisermos, de estilo,
que mobiliza tanto a reflexdo esclarecida que esperamos de uma teoria, quanto uma dose
produtiva de impensado. O que procuramos com o capitulo ¢ enunciar teoricamente algumas
das condi¢oes em que a imagem de arquivo torna-se verdadeiramente problematica na obra de
Farocki, acreditando que possamos construir as coordenadas teodricas pelas quais a nossa
analise detalhada dos filmes, videos e instalagdes do cineasta possa se desenvolver

plenamente nos capitulos seguintes.

1.1. A restituicao do arquivo

Como defendeu Didi-Huberman (DIDI-HUBERMAN, 2010), o gesto de Farocki por
exceléncia ¢ o da restituicdo da imagem de arquivo. A imagem de arquivo restituida aos
nossos olhos ¢ interrogada pelo cineasta em sua propria especificidade. O modo pelo qual
Farocki manipula a imagem de arquivo ¢ desta maneira proximo a paciéncia e a paixao de um
anatomista. A montagem procura expor a imagem em sua propria materialidade, reenquadra-

la, remonta-la, submeté-la a novas combinagdes, de modo a explorar todas as suas camadas

* Ver por exemplo WEINRICHTER (2009, 41), para quem ¢é possivel caracterizar a obra de Farocki como
"teoria feita na midia do filme".
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visiveis e legiveis. O que o interessa pode ser uma mancha na superficie da fotografia
(Imagens do mundo e inscri¢cio da guerra), a distribuicdo desproporcional de informagao
visual no interior do quadro videografico (Videogramas de uma revolug¢do), um gesto
aparentemente banal captado pela cAmera (Imagens da Prisdo). O cinema de Farocki toma
desta maneira as imagens como o seu proprio objeto de intervengdo. Uma imagem nado € mais

uma imagem de algo; uma imagem serd sempre, a partir de agora, algo.

A transformacdo do modo de existéncia da imagem de arquivo no cinema em geral e na obra
de Farocki em particular ¢ contemporanea a emergéncia de um novo conjunto de
problematizagdes do conceito de arquivo que tomam corpo na historia, na filosofia e na teoria
da midia, que se desenvolve sobretudo a partir do século XX. O que se revela neste percurso é
o reconhecimento do arquivo enquanto dispositivo que outorga formas de ver, ler e
temporalizar o passado. A conhecida introdugao de Arqueologia do Saber, de Michel Foucault,
¢ sem duvida a manifestagdo paradigmatica das transformagdes pelas quais a investigacao
histérica passa a se reconhecer como pratica e saber coextensiva ao arquivo € ndo mais como
fendmeno transcendente a ele. A relagdo do trabalho com arquivo de Farocki com o resgate de
Foucault do problema do arquivo na historia €, inclusive, bastante conhecida na bibliografia
critica sobre o cineasta (LINS, FRANCA, RESENDE, 2011; BELLOUR, 2010). O que a
critica do documento de Foucault procura mostrar ¢, na verdade, a mudanga do proprio objeto
da historia. O objeto da historia ndo ¢ mais o passado, entendido enquanto acontecimento
datavel exterior e indepentende ao arquivo; o objeto da histéria é o proprio arquivo, sao os
proprios mundos que os arquivos constituem. A passagem da nog¢do de aquivo como
instrumento do historiador para a no¢do de arquivo enquanto o proprio objeto da investigacao
historica implica por sua vez uma mudanca da postura do historiador e do proprio método da

investigacao.

A tarefa primordial do historiador contemporaneo nao ¢ mais interrogar os documentos do
passado a partir de seu conteudo de verdade ou seu valor expressivo, ndo ¢ mais interpretar o
sentido do documento, ndo ¢ mais decifra-lo. A sua tarefa principal ¢ organizar o documento
do seu interior, ¢ intervir no proprio arquivo, em suas reparticoes, em suas visibilidades,
legibilidades e temporalidades. O valor do documento se torna completamente relacional; o

seu lugar na série ¢ o que adquire valor na investigagdo historica. A fung¢@o do historiador &,
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portanto, constituir séries, unidades, conjuntos, relagdes, transformando, em ultima instancia,
os documentos em monumentos: “em nossos dias, a histéria ¢ o que transforma os
documentos em monumentos e que desdobra, onde se decifravam rastros deixados pelos
homens, onde se tentavam reconhecer em profundidade o que tinham sido, uma massa de
elementos que devem ser isolados, agrupados, tornados pertinentes, inter-relacionados,
organizados em conjuntos” (FOUCAULT, 2007, 08). O arquivo ¢, de tal modo, o resultado de
uma montagem, que outorga formas de ver, de ler e de temporalizar as inscricdes da historia.
A resposta do historiador ndo poderia ser outra: remontar o arquivo, realizar os procedimentos
que permitem determinar novas séries, definir os seus limites, estabelecer descontinuidades e

constituir conjuntos articulados.

A série de conferéncias de Jacques Derrida (2001) sobre o arquivo avangam ainda mais na
direcdo da renovacdo do conceito. O que o filésofo pretende isolar sdo as condi¢des de
possibilidade do arquivo, de modo que seja possivel entender a especificidade do conceito em
relagdo aqueles da memoria, da histéria, da lembranca, que tdo comumente se véem
confundidos. De acordo com Derrida, os arquivos pressupdem a exterioridade de um lugar, a
existéncia de um local onde os arquivos s3o guardados e preservados; a operagdo topografica
de uma técnica de consignagdo, pela qual o arquivo se constitui através de uma determinada
técnica de producdo e impressao de signos em um suporte material, sem a qual o arquivo nao
poderia existir enquanto artefato objetual; a constituicdo de uma instincia e de um lugar de
autoridade, o investimento do arquivo pelo poder, que lhe atribui diferentes fungdes sociais
de memorizagao (DERRIDA, 2001, 08). O arquivo revela sua face problematica quando
podemos visitar cada uma dessas condi¢cdes aparentemente simples e desdobrar suas

implicagdes.

A palavra arquivo se origina do termo grego arkhe, que significa ndo por acaso a0 mesmo
tempo comego € comando (DERRIDA, 2001, 11-12). O conceito de arquivo que pretendemos
trabalhar abriga da sua origem etimoldgica menos o sentido ontologico e historico de comeco,
origem ou inicio, ao qual frequentemente ele ¢ relacionado, do que o sentido politico, juridico
e economico de comando. O arquivo comeca ali onde os homens comandam. O sentido de
arquivo origina-se do termo grego arkheion, residéncia oficial dos magistrados superiores, 0s
arcontes, aqueles que exerciam e representavam o comando na polis grega. O arkheion era

ndo apenas o domicilio em que os comandantes residiam, era ainda a casa a qual se
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depositavam os documentos oficiais. Os arcontes foram os seus primeiros guardides. Os
arcontes protegiam o arquivo; eles eram os responsaveis ndo apenas pela seguranca material
dos documentos, sob a ameaga constante da dissolucdo, evasdao e destruicao; eles também
representavam a competéncia hermenéutica legitima, aqueles que eram autorizados a
interpretrar o documento, a fazer os documentos falarem. Depositados sob a guarda dos
arcontes, estes documentos tinham forca de lei. Os arquivos, guardados na jurisdicdo de dizer

a lei, ndo poderiam prescindir, contudo, de um suporte e de uma residéncia.

As instituigdes que chamamos de arquivo, portanto, ndo estdo configuradas como o lugar
tranquilo e estavel de estocagem e preservagao de um acontecimento passado, que existiria de
todo modo e de tal maneira que o passado se manteria o mesmo, independente do
arquivamento e das praticas administrativas do arquivo. O arquivo se manifesta, ao contrario,
como poder arquivico.O poder arquivico ¢, ao mesmo tempo, instituidor e conservador
(DERRIDA, 2001, 17); ele protege o arquivo, promete conserva-lo, responsabiliza-se por sua
preservacao e acessibilidade, na mesma medida em que o institui, ele proprio, como arquivo
autorizado. O arquivo torna-se concebivel assim como uma "pratica de memorizagao do poder
administrativo" (ERNST, 2004, 47), tornando-se propriamente impensavel sem se levar em
consideragdao os regimes de verdade que o atravessam e o constituem. A existéncia dos
arquivos ¢ uma das modalidades pela qual o proprio tempo se torna um objeto de
investimento de poder, que se distribui nas diferentes praticas e tecnologias que tornam o
passado um objeto administravel nos arquivos, produzindo o verdadeiro, nas formas da
autenticacdo, testemunho, registro e autorizacdo (LISSOVSKY, 2004). As instituicdes de
arquivo manifestam, deste modo, o "poder da sociedade do passado sobre a memoria € o

futuro" (LE GOFF, 1990, 10).

O gesto de restituigdo do arquivo de Farocki pode revelar agora a sua dimensdo politica.
Como defende Didi-Huberman em seu ensaio sobre o cineasta, a restituicao se diferencia das
praticas de reemprego de imagens aparentemente parecidas, como a apropriacao warholiana, o
colecionismo moderno, o détournement situacionista, o sample na arte contemporanea, na
medida em que o que se pde em jogo na restituicdo ¢ uma forma de emancipacdo (DIDI-
HUBERMAN, 2010, 161) pela qual as imagens nos sdo devolvidas como bem comum, aberto

a uma nova usabilidade®. Trata-se de devolver a um uso comum imagens que tinham sido

4 Didi-Huberman pretende derivar de sua problematiza¢do da restituicdo uma concepgdo da pratica artistica na
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capturadas pelo poder. O cinema de Farocki fabrica uma nova forma de mediacao de imagens
cujas potencialidades ndo poderiam ter sido esgotadas pelos arquivos militares, empresariais,
estatais, cinematograficos que as haviam capturado, nem pelos regimes de autoridade,
verdade e gestdo que os constituem. A restitui¢do do arquivo implica o gesto de se apropriar
da imagem mantida sob a guarda dos arquivos, o que significa oferecer a imagem outra
visibilidade e legibilidade possivel que ndo aquela a que as institui¢des de arquivo lhe

submetem e demandam.

1.2. A mediacio arquiviologica

O interesse de Farocki pelas relacdes entre a guerra, a economia e a tecnologia ndo sdo
exteriores a problematizacdo do arquivo. Ao contrario, ele se insere dentro do proprio
questionamento do arquivo, a ponto de se confundir com ele. A compreensao de Farocki do
arquivo ¢ desta maneira imanente a sua pesquisa sobre as formas de mediag¢do técnica no
campo do trabalho e do consumo, na guerra e na policia, na ciéncia e na cultura, na medida
em que o arquivo enquanto tal ndo € possivel sem a existéncia de um suporte técnico € sem a
realizacao de uma técnica topografica, que permitem a producao e preservacao dos tracos do
passado; o arquivo enquanto mémoria delegada ao objeto técnico torna-se ainda indissocidvel
do desenvolvimento da economia capitalista e da maquina de guerra (DELEUZE &
GUATTARI, 1997), na medida em que as tecnologias do arquivo — da imagem fotografica ao
video e o digital — estdo estritamente relacionados na obra de Farocki com a producao do
equipamento militar, os dispositivos de controle e as técnicas de governo que caracterizam
tais esferas. A concep¢do de memoria com a qual Farocki trabalha se revela de tal modo
profundamente nao-humanista, como pretendo esclarecer ao longo desta dissertagdo, na
medida em que o arquivo ¢ concebido a partir do relacionamento e co-evolugdo reciproca
entre homens e dispositivos técnicos, que Farocki analisa detalhadamente desde seus filmes-

ensaio.

A obra de Farocki, como ja colocaram Antje Ehmann e Kodwo Eshun, “pode ser escrita como

qual a nogdo de estilo pessoal estaria de antemdo contrariada (DIDI-HUBERMAN, 2010 161 — 173).
Discordamos desta perspectiva, embora reconhegamos como pertinentes os outros pontos da abordagem do
historiador da arte. Acredito que, durante essa disserta¢do, a nog@o de estilo de Farocki ficara mais clara. Ela se
manifesta tanto na escolha das imagens, como na montagem ¢ no uso da voz em off, se tornando evidente
quando podemos analisar a divida do cineasta aos universos estilisticos de Eisenstein, Vertov, Bresson, Godard,
Straub, Kluge, o que torna flagrante as suas afinidades e interesses estéticos.



26

uma breve biografia de padrdes técnicos em termos de formatos, players digitais e
ferramentas de edicao” (EHMANN & ESHUN, 2010, 205). A consciéncia dos processos de
mediagcdo técnica que tomam corpo no seu proprio processo criativo se desenvolve em
paralelo a analise dos arquivos: em Imagens do mundo e inscricio da guerra, a camera
fotografica ¢ interrogada enquanto ponto de vista maquinico, capaz de registrar mais do que
aquilo que foi intencionado pelo fotdgrafo, como o préprio Farocki discute na entrevista que
realizei com ele’; a imagem fotografica, por sua vez, é analisada neste filme em sua dimensio
programatica e diagramatica, revelando que todo processo de mediacdo ¢ também um
processo de transformacao pelo qual o mundo ¢ modulado pelo aparato; em Viodegramas de
uma revolugdo, a revolugao de 1989 da Roménia ¢ vista a partir das inscri¢des videograficas
produzidas pela televisdo estatal e pelas cdmeras amadoras dos manifestantes, de modo a
revelar a maneira pela qual estas imagens nao apenas testemunharam o processo
revolucionario, mas tornaram-se operadoras fundamentais, verdadeiros agentes dentro da
histéria. O que se revela em tais percursos € a aten¢do de Farocki aos processos de mediagao

tecnoldgica que constituem o arquivo.

O cinema de Farocki parece, desta maneira, reconhecer a dimensdo prostética do arquivo,
revelado entdo como memoria delegada a um suporte técnico. A centralidade do problema da
mediacao técnica na abordagem de Farocki nos sugere deste modo uma profunda afinidade
com as teorias do arquivo que o reconhecem explicitamente enquanto dispositivo
mnemotécnico, como sdo as abordagens da teoria da midia alema (KITLLER, 1999; ERNST,
2012) e a desconstrucao do conceito de arquivo de Derrida. O comando arquiviolitico, a arkhe
do arquivo, comeca afinal no suporte técnico do qual depende todo e qualquer registro do
passado. Como nos lembra Wolfgang Ernst, "o arquivo como a condi¢do para o nosso
conhecimento da histdria se torna dependente do medium de sua transmissao" (ERNST, 2012,
42).0 arquivo nao ¢ possivel sem o processo de mediacdo da memodria em um suporte técnico,
que assegura, por sua vez, 0 acesso, a preservacao e a reproducao dos vestigios do passado em
um espago de exterioridade. O arquivo ndo € possivel sem o suporte material e sem a técnica
arquivistica que o antecedem e o condicionam. A condicdo técnica do arquivo € o que permite
que Derrida o defina como um suplemento prostético. O arquivo ¢ sempre uma protese
mnemotécnica, uma memoria delegada a um dispositivo técnico que existe em um espago

exterior. O arquivo, desta maneira, ndo pode ser de modo algum redutivel 8 memoria chamada

5 Ver a entrevista no fim deste trabalho.
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espontanea, viva e voluntaria; ele se coloca, por assim dizer, aquém e além da memoria

(DERRIDA, 2001, 22).

A existéncia das imagens de arquivos pressupoe, portanto, o momento proprio e especifico do
arquivamento. O momento do arquivamento ¢ distinto daquele momento da recordagdo, que
atribuimos a memoria viva; ele se confunde, ao contrario, com o tempo discreto, micro-
processual da maquina (ERNST, 2013). O momento préprio do arquivo € "o instante do
arquivamento strictu sensu, que nao ¢ a chamada memoria viva ou espontanea (mneme ou
anamnesis) mas uma certa experiéncia hipomnésica e protética do suporte técnico"
(DERRIDA, 2001, 39). O momento do arquivo ¢ 0 momento critico em que as gotas de tinta
secam sobre a superficie do papel, a luz queima a superficie sensivel do filme ou a informacgao
visual ¢ computada pela camera digital. O momento do arquivo € definido pela experiéncia de
impressao da memoéria em um suporte que preserva os tragos do passado, permitindo que
aquilo que se tornou passado permanca de algum modo impresso em e por algum meio

mnemotécnico, que assegura a possibilidade de memorizagao.

O momento do arquivamento foi definido deste modo enquanto o instante critico em que o
arquivo advém a existéncia: o seu processo de ontogénese. A imagem de arquivo conquista a
sua forma no terreno conflitante em que uma explosdo luminosa se encontra com uma
superficie sensivel de contato. A producdo de uma imagem de arquivo ¢ um momento critico
porque ¢ quando alguma coisa se decide. A génese do arquivo ndo se deixa entender, contudo,
se mantivermos o acontecimento arquivavel e o suporte arquivante enquanto duas realidades
distintas e separadas cujo encontro no instante do arquivamento nao colocaria suas respectivas
identidades em questdo, pressupondo que elas estariam de antemao garantidas. O vir a ser do
arquivo ndo tem lugar somente do lado do acontecimento, que imporia sua forma a
transparéncia do suporte, tampouco apenas do lado do suporte, que ja possuiria de antemao o
programa do que ¢ arquivavel e que imporia em ultima instdncia a sua forma ao
acontecimento (FLUSSER, 1983). A origem do arquivo tem lugar, na verdade, em um espago
propriamente medial, em que acontecimento e suporte mantém-se em um estagio de

indistin¢ao.

A génese da imagem de arquivo ndo se encontra nem do lado do impriminte, tampouco do

lado do impresso, mas na "pressdo da impressdo antes da divisdo entre impresso ¢
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impriminte" (DERRIDA, 2001, 31). A teoria da ontogénese que acreditamos nos ajudar a
pensar o vir a ser do arquivo encontra-se na teoria da individua¢do de Gilbert Simondon
(2009). A teoria simondoniana abre a possibilidade de pensar a propria individuagdo do
artefato arquivico como um processo propriamente de mediagdo, nos permitindo compreender
o processo pelo qual os acontecimentos historicos € 0os microprocessos técnicos trocam suas
propriedades e se constituem reciprocamente em um plano de imanéncia. A morfogénese
desse conjunto de inscri¢des filmicas, videograficas, digitais que chamamos de imagem de
arquivo se desenvolve como um processo de mediagdo em que a forma do arquivo advém
progressivamente a partir do tensionamento de forgas proprio ao momento do arquivamento,
quando o acontecimento arquivavel e o suporte arquivante entram em uma zona de

indiscernibilidade:

Uma tal individuacdo ndo ¢ o encontro de forma e matéria que existiriam
constituidas anteriormente, enquanto termos distintos, mas uma resolucao surgindo
a partir de um sistema metaestavel que esta cheio de potenciais (...) Nem forma nem
matéria sdo suficientes. O verdadeiro principio de individuacdo ¢ a mediagdo,
geralmente supondo uma dualidade original de ordens de magnitude e a auséncia
inicial de comunicagdo interativa entre elas, seguido de comunicacdo entre ordens
de grandeza e de estabilizag@o.

(SIMONDON, 1992, 07)

Ha um sentido muito preciso quando se afirma que o arquivo institui a0 mesmo tempo que
conserva o passado. A identidade da origem esta para sempre perdida, na medida em que o
passado se torna arquivo somente quando ele ¢ mediado pelo arquivamento. A origem € o
proprio ter lugar do arquivamento: "o arquivamento tanto produz quanto registra o evento"
(DERRIDA, 2001, 29). A institui¢ao do passado que atribuimos ao arquivo ndo me parece,
portanto, ser redutivel aos usos posteriores a que se pode submeter tal conjunto de inscrigoes,
rastros, escrituras; a violéncia arquivica nao se encontra apenas no momento em que o arquivo
¢ investido propriamente com os poderes de monumento do passado (LE GOFF, 1990),
quando uma institui¢do conquista a legitimidade para conservar e consignar tal conjunto de
tracos ou mesmo quando uma autoridade ¢ investida com o direito da hermenéutica legitima
dos vestigios acumulados. O arquivo estd, desde sua ontogénese, implicado na fundagdo do
passado, na medida em que "a estrutura técnica arquivante determina também a estrutura do
contetido arquivéavel em seu proprio surgimento e em sua relagdo com o futuro" (DERRIDA,

2001, 29). A génese do acontecimento, a sua sobrevivéncia e permanéncia comega na propria
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técnica arquivistica.

A afirmag¢dao de que o arquivo ndo pode ser concebido como coextensivo a memoria do
vivente ndo implica de modo nenhum que a memoria chamada viva exista independentemente
do arquivo, de modo que ele ndo teria poderes sobre ela. A memdria ndo existe separada em
uma zona de interioridade original e protegida, de modo que ela manteria sua identidade
conservada em si mesma. A memoria ¢ afetada tanto em sua arquitetura espacial e em sua
economia de velocidade, quanto em relagdo a seus modos de temporalizagdo e em sua propria
logistica, pelos dispositivos de arquivamento que a capturam. A memoria, tanto em seu
conteudo, quanto em sua logistica, se individua dentro do campo de for¢as do qual os
dispositivos de arquivamento participam, em um espaco em que as distingdes entre
interioridade e exterioridade, vida e protese, ndo estdo dadas de uma vez por todas
(DERRIDA, 2001, 27). O aparelho psiquico ndo se mantém autonomo em relagdo aos
dispositivos em que ¢ posto em jogo; ele ¢ continuamente capturado e transformado a partir

dos dispositivos em que se encontra engajado.

A restituicdo do arquivo de Farocki se manifesta desta maneira pela exposi¢do da propria
condi¢do medial do arquivo; nela ndo se separa conteudo e forma, forca e signo, inscri¢cdo e
suporte. O cinema de Farocki ndo apenas devolve a historia a materialidade do arquivo, como
devolve o arquivo, em sua pretensdao de fundamento (arkhé), a série de mediagdes materiais,
técnicas, simbolicas, politicas que o constituem. O arquivo revela assim a sua face
problematica. Do grao fotografico em Imagens do mundo e inscrigoes da guerra ao pixel das
imagens operativas processadas por computador de Anti-musica, a ideia de memoria que se
desenha na obra de Farocki ndo se faz partir da imagem de um sujeito historico, da ideia de
transmissdo da experiéncia ou do reencontro de uma identidade sempre a ser resgatada e
reconstruida, mas a partir da dispersdo prostética, criativa e hipomnésica das inscrigdes

deixadas na opacidade material do suporte.

1.3. O tempo do arquivo

As primeiras imagens dos campos de concentragdo de Auschwitz produzidas pelos Aliados na

Segunda Guerra Mundial foram um conjunto de trés fotografias de reconhecimento aéreo de
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territorio, tiradas no dia 04 de abril de 1944. Os avides americanos estavam indo da Italia em
direcdo a alvos na Silésia quando sobrevoaram a planta da industria quimica I.G. Farben,
produzindo 22 imagens a 7.000 metros do chdo do complexo industrial em construgdo. A
existéncia até entdo desconhecida dos campos de exterminio foi impressa em trés dessas
fotografias. As imagens foram enviadas para o centro de analise de fotografias aéreas de
Medmenhan, na Inglaterra, onde os analistas puderam identificar o complexo de industrias,
registrar o estdgio de sua constru¢do, marcar o nivel de sua destrui¢do e estimar seu potencial
produtivo. Os campos nao foram, contudo, identificados. A imagem dos campos permaneceu
em estado de laténcia, impressa nos graos da pelicula, em segredo nos arquivos, durante mais
de trés décadas. Em 1977, dois oficiais da CIA, curiosamente inspirados pela série de
televisdo Holocaust, resolverem reabrir os arquivos. Os oficiais descobriram as fotografias
arquivadas a partir das coordenadas geograficas dos campos, permitindo que a primeira

imagem de Auschwitz possa ter conquistado, enfim, a sua visibilidade.

A historia desta imagem ¢ relatada no filme-ensaio de Farocki Imagens do mundo e inscricao
da guerra. A imagem aparece no filme primeiramente em um plano frontal, em que a vemos
impressa em uma cartolina sobre uma mesa. A imagem se repete durante o ensaio, quase
sempre como um objeto no interior do proprio plano. Vemos que a imagem exige o trabalho
dos olhos, como os do proprio cineasta, que aparece em cena observando-a com uma lente,
assim como os olhos treinados do analista que sobre ela se debruga; a imagem exige também
o trabalho das maos, que sobre ela executam inimeros gestos, a manipulam, medem,
inscrevem com caneta marcas graficas e palavras em sua superficie e apontam com os dedos
os seus detalhes mais discretos, cujas formas parecem se dissolver na dispersdo acinzentada
dos graos. Vemos a fotografia conquistar legendas durante o filme, que sdo inscritas na sua
propria materialidade, que assume os nomes dos aparatos administrativos do campo, tornando
a distribuicao irregular do rastro luminoso, finalmente, legivel: a casa do comandante, a torre
de vigilancia, os dormitorios, as ambulancias, a camara de gas. O filme nos oferta como sua
ultima imagem um reenquadramento da fotografia em questdo onde nos ¢ desvelado um
detalhe aparentemente insignificante: o detalhe, que mal podemos reconhecer os seus
contornos, esmaecido no granulado fotografico, ¢ o trago impresso dos destrocos do prédio do
crematério do campo, incendiado pelos proprios prisioneiros. O rastro da destruicao inscrito

na fotografia — o filme nos revela - foi o unico vestigio luminoso da coragem e do desespero
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dos detentos do campo que perderam a vida destruindo o edificio em uma insurrei¢do suicida.

A imagem em questdo ocupa um lugar paradigmatico na obra de Farocki em respeito ao
problema do arquivo. A trajetéria das fotografias dos campos de exterminio permite ao
cineasta problematizar a experiéncia do tempo singular prépria aos movimentos de
desdobramento da imagem de arquivo. A historia das primeiras fotografias dos campos nos
mostra que a imagem de arquivo ¢ um territorio onde as fronteiras do visivel e do enunciavel
estdo sempre continuamente sendo remarcadas e que nunca podem ser dadas como definidas
de uma vez por todas. O mesmo pode se dizer sobre o proprio passado, que sempre estd
submetido aos desdobramentos do arquivo, que sobre ele age retroativamente. A emergéncia
da imagem dos campos que se mantinha em estado de laténcia nas fotografias de 1944 nao
apenas modifica o presente, como também o proprio passado, que ndo pode ser mais o
mesmo: sabemos agora que os Aliados poderiam deter algum saber sobre os campos, que
ainda assim nunca se configuraram como um alvo para a sua agdo e intervencao militar. Os
unicos que procuraram impedir que os campos continuassem a sua obra foram os proprios

prisioneiros.

As trajetoria das fotografias dos campos nos apresenta um paradoxo que se coloca no coragao
da experiéncia temporal do arquivo. A imagem dos campos ndo pertenceu ao momento de seu
arquivamento, no qual ela ndo podia ser vista, tampouco podia ser enunciada; mantendo-se
em estado de laténcia na inscrigdo fotografica, a imagem arquivada foi destinada a esperar o
momento de sua cogniscibilidade. A implicac¢do entre o arquivamento e o futuro ao qual ele se
dirigia sem o saber nao ¢ de modo nenhum acidental, tampouco redutivel ao caso especifico
em questdo; ela € uma tensao constitutiva do arquivo, que o atravessa em sua totalidade. Os
arquivos ndo estao apenas voltados para o passado, o arquivo comporta, ao contrario, uma
"experiéncia irredutivel do futuro" (DERRIDA, 2001, 88). O gesto do arquivamento ndo ¢é
possivel sem a postulagdo de um futuro pressuposto, no qual se podera saber o que o arquivo
quis mostrar. O arquivo tem a estrutura da promessa, se constitui na espera de que algum dia
saibamos o que ele tenha querido dizer. Os arquivos estdao sempre destinados ao futuro, que
estd sempre implicado no arquivo como o momento vindouro de sua visibilidade e

legibilidade.

A imagem de arquivo tem, portanto, sempre uma face voltada para o passado e uma outra para
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o futuro. O gesto de Farocki de reemprego de imagens anteriormente fabricadas em sua obra
pode apenas ser entendido se nos confrontarmos, por um lado, com o apelo ao futuro que esta
aninhado no coracdo do arquivo e, por outro lado, com a abertura a transformagdo que
atravessa o passado. Sdo tais as condigdes pelas quais a montagem possa se tornar um vetor
de produgao do novo. O trabalho de Farocki com os arquivos, desta maneira, parece ser uma
forma de manipulacdo do tempo, que se torna irredutivel as concepgdes modernas de um
passado e um futuro que poderiam ser datados cronologicamente e que se resumiriam as
classificagdes conhecidas que possuimos da histéria. As investigagdes de Farocki nos levam a
conclusdes proximas daquelas de Walter Benjamin sobre a imagem do passado (BENJAMIN;
1985) e de Derrida sobre o arquivo, que nos exigem categorias de presente, passado e futuro

que se colocam fora dos eixos da temporalidade moderna.

A nocao de temporalidade moderna que aqui pretendemos evocar brevemente procura isolar a
conhecida concepcao moderna da passagem do tempo, da mesma forma que as praticas em
que o tempo torna-se objeto de classificagdo, metrificagdo e datacdo que ela supde. A
concepcao do tempo moderna se define, em larga medida, como uma laicizagdo do tempo
retilineo e irreversivel que tinha sido introduzido no Ocidente pelo cristianismo, porém,
dissociado agora de toda ideia escatoldgica de fim e de qualquer sentido que ndo seja o de um
processo estruturado conforme um antes e um depois (AGAMBEN, 2008, 117 — 118). A
no¢do do tempo dos modernos se define, de tal modo, pelo conhecido tempo "vazio e
homogéneo" que Benjamin criticava na concep¢ao moderna da histéria (BENJAMIN, 1985),
que tem como paradigma o tempo abstrato e espacializado do relogio, em que o fluir temporal
¢ metrificado pela sucessao infinita de instantes discretos e pontuais. A no¢do de um tempo
que se tornou completamente abstrato — uniforme, homogéneo, irreversivel, divisivel em
unidades discretas — pareceu ter se tornado definitivo quando se tornou a propria experiéncia
vivida dos trabalhadores por ocasido da introdugdo de diferentes técnicas e tecnologias de
gestao do tempo na industria e manufatura a partir sobretudo do século XIX (DOANE, 2002,
03-09).

A temporalidade moderna classifica o tempo como uma sucessdo ininterrupta de presentes
que se apagam mal tendo vindo a existéncia. O tempo moderno se apresenta, em suas linhas
gerais, como um presente que passa €, ao passar, rompe radicalmente com aquilo que ¢

deixado para tras, que se torna um passado morto. O tempo moderno nao para de passar,
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deixando impresso nas coisas as marcas de um passado sempre ausente, tracos que sinalizam
sua antiga presenca e sua atual desaparicdo. A temporalidade dos modernos de certa forma
concebe o tempo em geral sempre a imagem do tempo presente, em que o passado se torna o
antigo presente que foi e o futuro o presente vindouro que advém. Acreditamos que a
temporalidade dos modernos parece profundamente inapropriada para compreender a
experiéncia do passado e do futuro implicada nos arquivos. A temporalidade moderna,
contudo, nunca impediu a existéncia de experiéncias do tempo a qual ela ndo oferece
cidadania, porque uma temporalidade "em si mesma, ndo ha nada temporal sobre ela", sendo
apenas uma forma de conectar os acontecimentos, que podem se agrupar de outra forma

(LATOUR, 1993, 71).

A passagem moderna do tempo ndo é nada a ndo ser uma particular forma de
historicidade. Onde noés aprendemos a ideia de uma tempo que passa? (...) A
antropologia estd aqui para nos lembrar: a passagem do tempo pode ser interpretada
de varias maneiras, como um circulo ou como decadéncia, como queda ou como
instabilidade, como um retorno ou como uma experiéncia continua. Vamos chamar a
interpretacdo dessa passagem temporalidade, com o intuito de a distinguir
cuidadosamente do tempo. Os modernos tem a peculiar propensdo para o
entendimento do tempo que passa como se ele estivesse de fato abolindo o passado
atras dele. Eles todos tomam a si mesmos como Attila, em cujas pegadas nenhuma
grama pode crescer de novo.

(LATOUR, 1993, 68)

Os arquivos, como sabemos, estdo em certa medida sempre no presente, sdo artefatos que
podem ser tocados, manuseados, transportados, dizem tanto respeito aos olhos quanto as
maos, como Farocki nos mostra claramente. Wolfgang Ernst nos lembra que "o que resta do
passado nos arquivos ¢ o trago fisico de matéria simbolicamente codificada, na qual em sua
materialidade esta simplesmente presente” (ERNST, 2004, 47- 48). A preseng¢a dos arquivos €
um dado da imagem de um série de trabalhos de cinema de arquivo, onde vemos as imagens
aparecerem como um objeto no interior do proprio plano cinematografico, tornando-se um
ator dentro do quadro filmico, que mobiliza a palavra, os corpos e o olhar dos personagens
que se poem ao redor. A duplicacdo da imagem, que se insere dentro do plano como uma coisa
presente, como as imagens que vemos na moviola do casal Straub (Onde jaz o teu sorriso,
2001) ou na mesa de edi¢ao de Godard (Roteiro do filme Paixdo, 1982), as fotografias que
vemos nas maos de Bitomsky (O cinema e a morte, 1991) ou nas maos de Farocki (Imagens

do mundo e a inscrigdo da guerra, 1988), atenta para tal dimensao presencial dos arquivos. A
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experiéncia do tempo do arquivo nos alerta deste modo que o passado se manifesta por sua

permanéncia.

O presente dos arquivos ¢ composto de tal modo pelos diferentes fluxos temporais que o
atravessam, constituido pelas diferentes duragdes materiais imanentes aos artefatos
arquivicos. A metafora arqueologica se mostra privilegiada para a problematizacio do
arquivo pela concepgdo que a disciplina mantém do tempo presente como um palimpsesto de
todas as duragdes do passado, sobrepostas em camadas que ficaram registradas na matéria, o
que a diferencia propriamente da histdria: "arqueologia, em oposi¢ao a historia, se refere ao
que atualmente estd 1la: o que permanece do passado no presente como camadas
arqueologicas" (ERNST, 2013, 57). O arquedlogo Bjornar Olsen, em um belo livro sobre a
ontologia dos artefatos arqueoldgicos (2010), afirma que o tempo do artefato ndo pode se
subsumir ou se explicar a partir da concep¢do moderna de um tempo instantineo que passa e,
ao passar, apaga e rompe radicalmente com o passado deixado atras de si. O arquedlogo nao
descobre o passado que foi, ele trabalha em um presente saturado de passados que permancem
materialmente, em virtude das duragdes proprias as coisas. O presente arqueologico ¢
atravessado de passados e futuros, na medida em que estd comprometido com os devires
imanentes as proprias materialidades dos artefatos. O passado ndo passa, ele dura,
proliferando através de seus diferentes ritmos e intensidades e compondo um presente que se

tornou complexo, policronico, embebido de duracdes e permanéncias.

O poder arquivico, como ja defendemos, ndo possui, no entanto, apenas uma funcao
conservadora, que procura manter os fluxos materiais em um ritmo sustentdvel as ameacas
constantes de dissolugdo; o arquivo possui uma funcao instituidora, ele se destina a tornar o
passado imagindvel a partir das suas praticas de produ¢do da verdade historica. O passado que
0 arquivo instaura ndo ¢ um passado morto, definido de uma vez por todas, construido a
imagem de um antigo presente, como na concep¢ao moderna do tempo. O tempo do passado
precisa de um conceito que lhe seja proprio, que nao o torne redutivel aos presentes
cronologicamente datados na linha infinita e irreversivel da historia. O passado do arquivo ¢
um passado vivo e sempre em aberto, submetido aos desdobramentos imanentes ao proprio
tempo e ameagado pela abertura infinita do arquivo ao futuro. O passado do arquivo ¢ desta
maneira contemporaneo ao proprio presente; € o passado que o presente tornou possivel e

pelo qual ele se sente visado. O passado do arquivo jamais foi presente.
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O arquivo ndo se esgota, como ja afirmamos, em uma experiéncia do presente, tampouco do
passado, na medida em que ele comporta uma dimensdo que o relaciona de imediato com o
futuro, sem a qual ele ndo seria possivel. O arquivo tem no futuro o seu destino, ele o
pressupde enquanto seu interlocutor. A existéncia de uma experiéncia de expectacdo do
futuro ¢ a condi¢ao de possibilidade do arquivamento, sem qual nenhum arquivo poderia ser
concebido. A histéria das fotografias dos campos de exterminio nos permitiu abrir a
problematica do futuro do arquivo, na medida em que nos foi permitido definir o momento da
imagem de arquivo como o instante de sua cognisbilidade, que se distingue do momento do
arquivamento, embora seja por ele necessariamente pressuposto, como seu destinatario
virtual. A trajetoria das fotografias, contudo, ndo pode fechar o problema do futuro do

arquivo, em um sentido que se revelara essencial.

O limite da temporalidade dos modernos para o entendimento do modo de existéncia temporal
dos arquivos se revela aqui novamente. O futuro do arquivo ndo pode se confundir com o
futuro concebido como um presente vindouro que poderia chegar mais cedo ou mais tarde
para somar-se como mais um outro ponto em fuga a linha de producdo initerrupta de presentes
da historia. O futuro do arquivo estd sempre em aberto, ele ¢ a eterna possibilidade de que
aquilo que foi arquivado conquiste a sua cognisbilidade em um futuro sempre ainda por
chegar. O que as primeiras fotografias dos campos de exterminio quiseram mostrar e dizer nao
se esgotou em 1944, quando elas permitiam ver e enunciar a planta da industria quimica 1.G.
Farben, o estagio de sua construcdo e o seu potencial produtivo; tampouco em 1977, quando
0s campos se tornaram visiveis € enunciaveis nas fotografias. Saberemos o que o arquivo quis

dizer apenas em um dia porvir cuja data jamais nos sera concedida.

O futuro da imagem de arquivo se define, portanto, pelo tempo do porvir que Derrida acredita
ser o tempo por exceléncia do arquivo: "o arquivo, se queremos saber o que isto teria querido
dizer, n6s s6 o saberemos num tempo por vir. Talvez. Nao amanha, mas num tempo por vir,
daqui a pouco ou talvez nunca" (DERRIDA, 1955, 51). A abertura do arquivo ao futuro nao
deve ser confundido com a abertura do arquivo ao progresso do saber, ndo ¢ de modo algum
redutivel ao desenvolvimento das descobertas arqueoldgicas, historicas e arquivicas que
permitiriam que saibamos mais ou diferentemente a respeito do que foi arquivado. O porvir
ndo ¢ um tempo homogéneo ao presente; o futuro do arquivo ¢ o que instala no artefato

arquivico uma abertura, uma indeterminabilidade e uma incompletude radical.
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1.4. A arqueologia das imagens

Harun Farocki j& defendeu em varias ocasides que o seu cinema pode ser definido como uma
escavagdo dos arquivos. A dimensdo arqueoldgica dos seus filmes, videos e instalagdes se
revela pelo gesto de escavar o sentido latente e ndo-intencionado de uma imagem, que torna-
se legivel lentamente no decorrer da duragao de seus trabalhos, a partir do corpo a corpo com
as imagens, como comenta o proprio cineasta na entrevista que realizei com ele®. Os gestos da
montagem - o reenquadramento, o zoom in, o comentario em off e, sobretudo, a justaposi¢ao
de imagens - oferecem novas condi¢cdes de visibilidade e legibilidade do arquivo. A
montagem ainda implica trazer & cena o tempo complexo do arquivo. Por um lado, a
montagem ¢é possivel porque o arquivo faz um apelo ao futuro, ele nos dirige um apelo a
revisdo, a repeticdo e ao reemprego; por outro lado, a montagem ¢ potente porque ha sempre
no arquivo um novo passado a ser construido. A montagem nos situa assim entre os apelos do
futuro e do passado, nos colocando em um tempo em crise permanente, que precisamos agora

analisar.

O que Farocki escava, afinal, se ndo pode ser a origem, como ja defendemos anteriormente?
O objeto da escavagdo € o que procuraremos chamar a partir de agora de emergéncia. O que
emerge pode ser a conexao entre a invengdo da fotografia aérea e a automacao do trabalho
(Imagens do mundo e a inscrigdo da guerra), entre a pintura holandesa e a fotopublicidade
(Natureza morta), entre o cinema de Vertov e os dispositivos de controle de trafico urbano
contemporaneos (Anti-musica); pode ser ainda um detalhe captado pela imagem, um gesto
fortuito, uma mancha no quadro filmico. A emergéncia define a passagem no interior de uma
imagem do latente ao manifesto sob o efeito a posteriori de uma outra imagem. A emergéncia
¢ o modo pelo qual no encontro entre as imagens alguma coisa se faz visivel e legivel na
propria superficie do arquivo. Os gestos do montador permitem ao espectador encontrar o

passado que permaneceu em estado de laténcia na imagem no presente.

O modo como procuramos pensar tal tempo da emergéncia se inspira na diferenga entre
origem e emergéncia no que se refere ao inicio histdrico tal como foi estabelecida por

Foucault no ensaio que escreveu sobre o método genealdgico em Nietzsche. Como coloca o

¢ Ver a entrevista no final deste trabalho.
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historiador, “a genealogia (...) opde-se a pesquisa da 'origem"”” (FOUCAULT, 2008, 260-
261). A busca da origem, a genealogia opde a procura pela emergéncia. A oposi¢do entre
origem e emergéncia refere-se ao estatuto distinto que os conceitos oferecem ao nascimento
historico. A busca da origem refere-se a procura de um nascimento historicamente datavel em
uma cronologia, o ponto em que a identidade da coisa consigo mesma apareceria cristalina,
como se o trabalho do historiador fosse o esfor¢o para captar na origem “a esséncia exata da
coisa, sua mais pura possibilidade, sua identidade cuidadosamente guardada em si mesma, sua
forma imével e anterior a tudo que ¢ externo, acidental e sucessivo” (FOUCAULT, 2008,
262). O genealogista ¢ aquele que vai ao aparecimento historico das coisas ndo para encontrar
sua imagem preservada: a genealogia conjura a “quimera da origem”, dissolvendo sua
identidade origindria na dispersdo histérica dos acontecimentos. A eliminacdo da origem

permite, por sua vez, a emergéncia.

Em um ensaio sobre o método arqueologico, Giorgio Agamben retoma a oposi¢ao de Foucault
€ procura precisar a estrutura temporal envolvida na ideia de emergéncia. O que a emergéncia
coloca em questdo ndo ¢ propriamente o passado, tampouco o puro e simples presente do
reconhecimento: “a emergéncia, a arkhé da arqueologia, € o que vai advir, o que chegara a ser
acessivel e presente, apenas quando a indagacao arqueologica tenha cumprido a sua operacao”
(AGAMBEN, 2008, 145). A emergéncia possui, deste modo, a estrutura temporal de um
“futuro anterior”, a poténcia de um haverd sido, um curto-circuito temporal que toma corpo
no encontro entre o arquedlogo e o arquivo (AGAMBEN, 2008, 145). Na arqueologia se trata
de remontar a historia a contrapelo, ndo para identificar no inicio a origem de onde tudo
emana, mas para regressar até o ponto em que, na temporalidade do futuro anterior, a histéria

se faz pela primeira vez inteligivel.

Diferente da origem, a emergéncia nao ¢, portanto, um acontecimento determinado, datado no
tempo cronologico da historia; a emergéncia, ao contrario, ¢ apenas pensavel se também se
rejeita aquilo que Didi-Huberman chamou de tempo eucronico (DIDI-HUBERMAN, 2012,
46). O tempo eucrdnico ¢, de acordo com o autor, o modelo de tempo hegemoénico da
histéria, € o tempo auto-coincidente consigo mesmo. A eucronia ¢ a temporalidade em que os
objetos do passado entram em completa concordancia temporal entre si, tornando-se
temporalmente redutiveis a época, a cultura ou ao contexto historico de seu acontecimento. A

interpretagdo eucronica da histéria ¢ aquela que, pondo-se diante do passado enquanto fato
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datavel e almejando suspender as categorias e conceitos do presente no ato interpretativo,
acredita que a fonte de época € a Unica fonte privilegiada para a compreensdo adequada do
objeto historico. A nogdo de “época” enquanto totalidade em acordo consigo mesma ¢ um

modelo insuficiente para o entendimento da emergéncia.

A maneira pela qual uma imagem se torna cogniscivel na obra de Farocki se diferencia
profundamente, portanto, do modelo empreendido pela historiografia tradicional, da mesma
forma que do uso dos arquivos no documentario classico. O que se desenha ¢ uma montagem
dos tempos, que explora as afinidades, correspondéncias e similitudes entre imagens distantes
no tempo: em Imagens do mundo e inscri¢do da guerra, a montagem de imagens produzidas
por tecnologias digitais de simulagdo, medi¢ao e automagao da visdo constroem as condig¢des
de intelegibilidade da imagem fotografica, como se a nossa compreensdo historica da
fotografia se tornasse possivel apenas a partir do efeito retroativo de imagens do presente; em
A saida dos trabalhadores da fabrica, a historia do cinema e o destino do trabalho nas
sociedades ditas pos-industriais ilumina a contrapelo o filme pioneiro dos irmaos Lumiére; em
Interface, trata-se das imagens da propria obra de Farocki que se tornam cognisciveis a
contrapelo, a partir de seu trabalho posterior de edi¢do em video. O que se revela desta
maneira ¢ uma exploragdo de toda densidade temporal das imagens, que transborda qualquer

cronologia.

A imagem ndo ¢ redutivel ao tempo histérico de seu acontecimento. De acordo ainda com
Didi-Huberman, o tempo da imagem ¢ o tempo das manipulagcdes da memoria. A memoria
deve ser entendida aqui ndo como substincia e, sim, como processo. Nado se trata da
recordagdo, mas do ato de recordar. Antes que as imagens pudessem ser datadas e que a
historia da arte pudesse escrever a sua cronologia em “épocas”, “periodos” ou “estilos”, as
imagens ja guardavam condensadas em si mesmas a sua memoria. As imagens reservam,
como em um dique, camadas de passado que se acumularam discretamente sob sua
susperficie, onde outras imagens sobrevivem em segredo. As imagens gestam, desta maneira,
um tempo impuro de reminiscéncias e ressonancias, que ndo ¢ determinavel epocal ou
contextualmente. O principio funcional desta sobredetermina¢do da imagem ¢ reconhecido
pelo seu contemplador dentro de uma dindmica da memoria, que a imagem desperta no
instante de seu reconhecimento (DIDI-HUBERMAN, 2012, 42). O exame da imagem sob o

angulo da memoria exige, desta maneira, a soberania do anacronismo. O modelo de tempo
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anacronico pretende levar as ultimas consequéncias o paradoxo fundador da pratica da
historia: o historiador apenas encontra o passado no instante em que ele conquista sua
cogniscibilidade no presente. O anacronismo ¢ o modelo de tempo que, rejeitando o principio
de concordancia eucrdnica das épocas, aceita enquanto principio de intelegibilidade do objeto
historico a montagem de tempos diferenciais imanente a memoria. O anacronismo ‘‘seria,

assim, em uma primeira aproximagdo, o modo temporal de expressar a exuberincia, a

complexidade, a sobredeterminacdo das imagens” (DIDI-HUBERMAN, 2012, 38)

A montagem anacronica de Farocki produz desta forma trajetos de pensamento capazes de
desvendar afinidades entre fragmentos disparatados do mundo. O que se ilumina no processo
¢ o proprio presente, tornado imaginavel a partir de imagens do passado, como pretendemos
mostrar detalhadamente ao longo desta dissertacdo. O arquedlogo, afinal, ndo ¢ um
memorialista; ele ndo procura no passado a unidade do que somos. A obra de Farocki nos
mostra, a0 contrario, 0 Nosso proprio presente no movimento mesmo que indica aquilo que
ndo somos. A analise do arquivo comporta, desta maneira, uma regido temporal privilegiada,
cujas potencialidades Foucault ja comentava a respeito de seu método arqueologico
(FOUCAULT, 2007): trata-se, em suma, da orla do tempo que cerca o nosso presente, que 0
margeia ¢ que o indica em sua diferenga: ‘“a arqueologia (...) € a Unica via de acesso ao

presente” (AGAMBEN, 2008, 142).
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2. A montagem como pensamento

A realizagdo de filmes como Industria e fotografia, Como se vé e Imagens do mundo e
inscrigdo da guerra define o inicio da maturidade artistica de Harun Farocki. O que
chamamos de maturidade artistica ¢ a passagem pela qual a abordagem e as questdes
investigadas por Farocki sofrem um notavel deslocamento, reaparecendo sob novas formas.
Esta passagem implicou, de um lado, a recusa do cinema militante, que o ocupou durante a
juventude, de outro lado, o abandono do trabalho com atores, que o entusiasmou em sua breve
experiéncia com o cinema de fic¢do'. O confronto direto entre o cineasta e os poderes, que
definiu a sua experiéncia pregressa com o filme militante, passou a acontecer a partir de entdo
em outro nivel. O cenario da disputa politica deslocou-se da rua para a mesa de montagem: o
enfrentamento ganha forma agora a partir do desenvolvimento do que podemos chamar de
uma anatomia politica das imagens, em que o cineasta procura a criagdo de uma montagem
capaz de observar e comentar com a maior calma e inteligéncia possivel as imagens de

arquivo.

A montagem dos filmes desse primeiro periodo de sua obra de maturidade se estrutura de
modo semelhante a como os teoricos pioneiros do filme-ensaio procuraram descrever o seu
objeto”. Os filmes desse periodo se constroem aparentemente a partir de duas direcdes —
montagem entre as imagens que se sucedem no tempo e montagem entre a imagem € o0 som,
composto notadamente pela voz em off. A voz em off de Farocki, contudo, ndo ¢ uma voz
autoral que nos remeteria a um ponto de vista pessoal, como aquela que conhecemos do
cinema de ensaio de Chris Marker ou de Jean-Luc Godard. A voz off de Farocki ¢
completamente impessoal, distante ¢ maquinica, ndo se identificando de modo algum com a
voz do autor. A sua voz em off estaria mais proxima da narracdo burocratica e metddica de
Cronica de Anna Magdalena Bach (Chronik der Anna Magdalena Bach, 35mm, 1968) do
casal Jean-Marie Straub e Danié¢le Huillet, ou da voz em off dos filmes-ensaio de Alexander

Kluge.

Pretendemos analisar neste capitulo o filme que é possivelmente o exemplar mais importante

' Farocki comenta brevemente a obsolescéncia de sua obra anterior na entrevista que realizei com ele, presente

no final desta dissertacao.
2 Ver, por exemplo, BLUMLINGER, 2007.
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deste periodo, Imagens do mundo e inscri¢ao da guerra. O filme ¢ uma meditacdo sobre as
relacdes entre a producdo de imagens, a tecnologia, a economia e a guerra. A problematiza¢ao
de Farocki se insere em uma conhecida tradicdo de critica da modernidade ou de uma
modernidade critica. As indagacdes do cineasta sdo muito préximas nio apenas as de Adorno
e Horkheimer, como também a Hannah Arendt, Gunther Anders, Vilém Flusser, Paul Virilio
ou Michel Foucault, como ja foi suficientemente reconhecido pela bibliografia critica sobre o
cineasta’. O ponto de vista eleito por Farocki, contudo, se diferencia profundamente do desses
autores, que ja sdo suficientemente divergentes entre si. O ponto de vista do cineasta ¢ o das

as proprias imagens que recolhe do mundo.

O interesse de fazer dos meios do filme um exercicio de investigacdo das imagens ¢ sem
duvida anterior a este trabalho, podendo ser constatado inclusive em seus filmes militantes de
juventude; o mesmo pode ser dito da elei¢ao da montagem enquanto método de investigagdo,
que também acompanha Farocki de longa data. O que torna o filme um acontecimento
notavel em sua carreira ¢ a amplitude que tal reflexdo conseguiu conquistar. Interrogado
sobre o filme em uma entrevista em video, Farocki o definiu ndo por acaso como “o trabalho
mais ambicioso que ja fiz” (FAROCKI, 2012). O que faz do filme um marco interessa
profundamente a esta pesquisa, como nao poderia ser diferente: Imagens do mundo e
inscri¢do da guerra se tornou um ponto de referéncia, confessa o cineasta, “porque o meu
objetivo de produzir ideias com o filme - ndo apenas produzindo-as no papel, para depois
traduzi-las em filme, mas criando alguma coisa com os meios proprios do filme — parece que

de alguma forma foi bem sucedido” (FAROCKI, 2012).

2.1. A desagregacio da montagem

A montagem € o que permite que Imagens do mundo e a inscri¢do da guerra se transforme
em um ato de pensamento. O cinema de Farocki se vincula a tradicdo de montagem
intelectual (DELEUZE, 1990, 191) inaugurada por Eisenstein; “Farocki vem de Eisenstein,
enquanto eu venho de Rossellini”, j& colocou uma vez Harmut Bitomsky (BITOMSKY,

2003), ao comparar a sua obra a de seu ex-colaborador na revista Filmkritik. Tal tradi¢do

> Para uma andlise das relagdes entre Farocki e Adorno e Horkheimer, ver DIDI-HUBERMAN, 2010; entre
Farocki e Foucault, ver BELLOUR, 2010.
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pretendeu conceber os agenciamentos da montagem a semelhanca do pensamento, fazendo do
encadeamento de imagens a expressdo do proprio processo intelectual. A obra de Farocki
pode ser vista como uma tentativa de responder ao problema que Eisenstein colocou a respeito
do cinema antes de qualquer outro: quais s3o as condi¢cdes que permitem que a montagem se
transforme em uma forma de pensamento? Embora Farocki se mantenha filiado a montagem
de ideias, ele recria o problema eisensteiniano ao seu proprio modo, o que o afasta

radicalmente do método de Eisenstein.

A montagem foi a formula de Eisenstein para que o cinema se tornasse uma forma de
pensamento. Trata-se, contudo, de uma outra imagem do pensamento (DELEUZE, 2009),
distinta daquela que se centra no sujeito, para qual a acdo de pensar ¢ um ato voluntario,
guiado pelo bom senso. Os pioneiros do cinema encontravam a justificativa para a promessa
de um novo pensamento nas caracteristicas da nova imagem. A imagem cinematografica
descobria um territério em que a oposi¢ao conceitual entre imagem enquanto categoria mental
€ 0 movimento enquanto categoria material se esfacelava: o cinema tornou o movimento um
dado imediato da imagem, fez a imagem cinematografica uma imagem-movimento. O
movimento ndo precisa mais de um movel que o execute, como a danga e o teatro, tampouco
de um espectador que o reconstitua no espirito, como a pintura e a escultura. A imagem
cinematica atingia assim o auto-movimento. A nova imagem parecia implicar desta forma a
figura respectiva de um pensamento automatico, resumida na formula do autdmato espiritual,
cara aos pioneiros: "o movimento automatico faz surgir em nés um autdomato espiritual, que

por sua vez, reage sobre ele" (DELEUZE, 1990, 189).

A montagem de Eisenstein procura produzir a partir da justaposicao de elementos distintos
um pensamento de ordem superior, que nao se encontraria separadamente em nenhum deles.
A esséncia da montagem era o choque, a colisdo de elementos dispares. Este choque era a
forca que poderia produzir o auto-movimento do pensamento, sendo a condicdo de
possibilidade do pensamento enquanto tal. Deste modo, o gesto de montar ndo possui
nenhuma cumplicidade com qualquer forma de associacionismo, como uma analise mais
superficial poderia sugerir. Sua operagdo ndo ¢ a soma de elementos, mas a sua multiplicagao.
Para Eisenstein, a montagem ndo constréi a ideia a partir do acumulo consecutivo dos planos.
A ideia ¢ um produto que advém pela colisdo das imagens e ndo por uma mera soma de

elementos. A montagem de Eisenstein se torna assim uma paixdo pela sintese dos opostos,
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pelo confronto e pelo contraditorio: "do meu ponto de vista, montagem nao ¢ uma ideia
composta de planos sucessivos, mas uma ideia que deriva da colisdo entre planos que sdo

independentes um do outro" (EISENSTEIN, 1988, 163).

A montagem seria entdo a forga constituidora de uma quinta dimensdo da imagem
cinematografica, que se acrescentaria as trés dimensdes do espago e ao tempo. O modelo de
Eisenstein era a estereoscopia, onde a superposi¢ao de duas imagens ndo-idénticas de duas
dimensdes eram capazes de criar juntas uma terceira dimensao que nao era possivel encontrar
em nenhuma delas anteriormente. A montagem, ao justapor duas imagens, criaria uma nova
dimensao a imagem cinematografica: uma dimensao propriamente inteligivel. O que o cinema
revelava, entdo, era a sua vocagao para ser uma espécie de escritura com as imagens. Tratava-
se de uma escritura que poderia ser sensorial, na mesma medida em que era abstrata. As
imagens se comportariam, contudo, menos como letras do alfabeto, do que como hieroglifos
ou ideogramas japoneses. A linguagem ideogramatica encantava Eisenstein, porque ele
encontrava nela o principio de composi¢do que, acreditava, era proprio ao cinema: "dois
caracteres ideogramaticos independentes (planos) sdo justapostos e explodem em um
conceito" (EISENSTEIN, 1988, 164). O filme se torna entdo um Todo organico, irredutivel a

soma de suas partes.

Farocki ndo herda a reflexdo de Einsentein sem antes tranforma-la completamente. O cineasta
reconhece inclusive a crise geral do modelo de montagem soviético: ‘“Montagem para os
soviéticos significava a justaposicao de ideias. Para os americanos significava por sua vez a
justaposicao de componentes narrativos. A montagem soviética estd fora de moda esses dias.
Apenas a publicidade e os filmes politicos a utilizam” (FAROCKI, 1993). A montagem de

ideias parece ter se tornado artificio da propaganda. Ela precisa entdo ser reinventada.

A ruptura de Farocki com o método de Eisenstein pode ser colocada no nivel do estatuto do
intervalo entre as imagens. As imagens de Farocki ndo se encontram mais na forma do
choque, tampouco elas formam entre si um Todo organico. Elas tornam-se fragmentos que nao
remetem mais a nenhum Todo. As imagens ndo sdo mais encadeadas em um discurso que
resolve a heterogeneidade dos elementos em um pensamento de ordem superior: os
fragmentos podem apenas ser reencadeados em conexdes precdrias, provisorias, flutuantes,

compondo um discurso formado pela concatenacio de destrogos. O método de Farocki torna-
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se proximo assim da sintaxe paratitica (RANCIERE, 2012) do cinema do pds-guerra,
notadamente de Bresson, Godard e dos Straub. Em seu livro escrito junto com Kaja Silverman
sobre o cinema de Godard, Farocki elogia justamente a produtividade do novo estatuto do
intervalo em Viver a Vida (Vivre sa vie: Film en douze tableaux, 1962, 35mm): “Ele confere
ao que ¢ mostrado o status de fragmentos encontrados como que por acaso, mais que
elementos fabricados. Como resultado, nenhuma cena ¢ subordinada a nenhuma outra. Ao
contrario, cada som e cada imagem existe em igual medida”. Farocki chamou de “democracia

do ser” essa forma de autonomia das imagens (FAROCKI, 1998, 2).

O intervalo tornou-se, entdo, por sua vez, autbnomo em relagdo as imagens que ele conecta. A
relagdo entre imagens tornou-se por assim dizer exterior aos proprios termos que ela pde em
conexdo. Imagens do mundo e inscrigdo da guerra nao por acaso tornou-se conhecido pelo
gesto de por em comparagdo o que ndo tem medida em comum: a invengdo da perspectiva e a
fotografia de reconhecimento de territdrio, a técnica de fotogrametria e a video-vigilancia, a
automagdo da visdo e as fotografias de Auschwitz. O que nos forga a pensar ¢ o que ha de
incomensuravel entre duas imagens. O intervalo, portanto, antes de ser o residuo entre uma
imagem e outra ¢, na verdade, o elemento primeiro, que instaura a possibilidade da
associacdao. Nos encontramos novamente proximo do método de Godard em trabalhos como
Aqui e Acola (Ici et ailleurs, 1975) e Historias do cinema (Histoire(s) du cinéma, 1988), como
o define belamente Deleuze: “o que conta € o intertiscio entre as imagens, entre duas imagens:
um espacamento que faz com que cada imagem se arranque ao vazio e nele recaia”

(DELEUZE, 1985, 216):

Dada uma imagem, basta escolher uma outra que induzira um intersticio entre duas

imagens. (...) Em outros termos, ¢ o intersticio que vem antes que a associagdo, ou €

a diferenga irredutivel que permite escalonar as semelhangas. A fissura tornou-se

primeira e a este titulo se ampliou. (...) E o método do ENTRE, “entre duas

imagens”, que conjura todo cinema do Um. E o método do E, “isso e entdio aquilo”,

que conjura todo cinema do Ser = ¢é. (...) O todo sofre uma mutagdo, pois deixou de
[{P%E]

ser o Um-Ser, para se tornar o “e” constitutivo das coisas, o entre-dois constitutivo
das imagens.

(DELEUZE, 1985, 217)

Em Imagens do mundo e inscricio da guerra, o pensamento mostra-se se fazendo. A

montagem nao articula as séries de imagens como um filésofo elabora um argumento ou como
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um historiador defende uma hipotese; ela se assemelha a um investigador paciente que ao
tatear os seus materiais em sua mesa de trabalho vé surgir, com os poucos elementos de que
dispde, uma ideia, que se cristaliza em uma constelagdo. Os materiais agenciados pelo
investigador ndo se apagam nas ideias que eles tornaram possiveis, eles nao se esgotam nelas,
eles insistem em sua propria irredutibilidade, ao mesmo tempo que sempre se abrem a novas
trajetorias: a montagem os redistribui, repetindo e variando as imagens nas diferentes séries,
como a brincar com cartas sobre a mesa, compondo uma malha que se torna cada vez mais
densa, saturada de relagdes; alguma coisa no processo vai se torneando entdo visivel, legivel,

imaginavel, memoravel, pensavel.

2.2. A restituicao dos instrumentos

Em certa altura do filme, Harun Farocki se debruca sobra as imagens dos campos de
exterminio de Auschwitz. Esta ¢ a ocasido que se torna mais evidente qual o modo de
existéncia das imagens que o cineasta resolveu investigar e quais sdo as suas implicagdes.
Trata-se de imagens, podemos adiantar, de uso instrumental. O cineasta se mostra
particularmente interessado pelo arquivo de imagens que a policia nazista (SS) produziu nos
campos durante a guerra. Trata-se de um conjunto de fotografias que os nazistas jamais
publicaram, que atesta o fato de que a SS ndo apenas documentou o modo de funcionamento
dos campos, como o fez meticulosamente, constituindo um arquivo que mantém sob registro o
processo de chegada dos prisioneiros ao campo, a apropriacdo dos seus bens e a divisdo entre

aqueles que estdo aptos ao trabalho, cuja estadia se prolongaria por mais tempo, e, aqueles

outros, fracos ou doentes demais, que partiriam direto para o exterminio.

Farocki se debruca em particular sobre uma fotografia especifica desse arquivo. A imagem ¢
observada atentamente, reenquadrada pela camera de modo que o filme revele os seus
detalhes mais inquietantes. Trata-se de uma fotografia aparentemente simples que flagrou, em
meio a chegada dos novos detentos e aos cumprimentos entre oficiais nazistas, uma mulher
passante, recém-chegada aquele lugar. A jovem dirige o olhar a lateral do quadro, como se
procurasse ver o fotégrafo de relance. A mulher captura a nossa atengdo, ao nos surpreender

com um olhar obliquo, que demonstra em um sé gesto a consciéncia de ser observada e a
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discrigao de fingir ndo o saber. O seu olhar furtivo parece nos remeter a um outro repertorio

de imagens, que ndo caberia em um arquivo militar.

Uma mulher acaba de chegar a Auschwitz. A maquina capta-a em movimento. O
fotografo tinha montado a maquina e quando a mulher passou tirou uma foto como
teria olhado para ela na rua, porque ela ¢ linda. A mulher sabe captar o olhar
fotografico com a posi¢ao do rosto, e nao olha diretamente para quem esta a olhar.
Em um boulevard, olharia dessa maneira para uma vitrine, ¢ ndo para o senhor que
estd a olhar para ela. E ndo olhando ela tenta imaginar-se no mundo das avenidas,
vitrines e senhores, longe daqui. A tarefa do campo da SS ¢ acabar com ela e o
fotografo que capta a sua beleza, eternizando-a, ¢ da mesma SS. Como estdo
ligados, o preservar e o destruir.

Figura 1: Fotografia reenquadrada em Imagens do mundo e inscricdo da guerra

A imagem da mulher passante parece condensar as tensdes proprias ao conjunto de imagens
que constitui o material de Imagens do mundo e inscri¢do da guerra. As fotografias da SS
constituem um dos poucos rastros que sobreviveram da vida dos prisioneiros nos campos,
uma das poucas inscrigdes que permitem que aquelas vidas que se apagaram para sempre nos

interpelem pelos tragos que ali deixaram no nitrato; ao mesmo tempo, aquelas fotografias sdo
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também o indice da morte de cada um dos prisioneiros cujas feicdes ela deixou impressas. As
imagens sdo, como diz mais adiante a voz em off, "parte do equipamento" da maquina de
exterminio nazista. A mesma fotografia que nos desvela a beleza de uma mulher passante nos

anuncia também a sua propria morte.

Um artista que trabalha com material encontrado precisa da dedicagdao de um colecionador.
Ele precisa cultivar uma obsessdo disciplinada pelos objetos mintsculos que procura
colecionar, pelos quais a grande maioria dos outros parece nutrir a mais profunda indiferenca.
O material de Imagens do mundo e inscrigdo da guerra nos revela um colecionador
interessado por um conjunto de imagens de arquivo profundamente inquietante. Me refiro a
imagens como a fotografia da jovem prisioneira, que ndo foram produzidas para informar,
entreter, agradar ou emocionar, mas que foram fabricadas para cumprir determinadas
operagdes militares, técnicas, cientificas, administrativas, policiais, governamentais. Imagens
que servem para registrar, identificar, reconhecer, verificar, localizar, medir, calcular, treinar,
vigiar, controlar, perseguir. O seu material sdo imagens instrumentais como fotografias de
reconhecimento aéreo, imagens de identificacdo policial, simuladores de voo, imagens de
sistemas de videovigilancia, diagramas, imagens de dispositivos de visdo automatizada e, ¢

claro, os arquivos de Auschwitz.

As imagens que formam o corpus de Imagens do mundo e inscri¢do da guerra estao marcadas
pela condicdo de serem parte do equipamento. Elas nao sdao o que poderiamos chamar
tranquilamente de retratos do mundo. Elas sdo, antes, armadilhas, estratégias, armas, gestos,
operacdes que acontecem no mundo. As imagens ndo apenas fazem o mundo visivel, elas
decidem sobre ele, redistribuem a partilha dos possiveis de uma dada situacdo. Elas
performam operagdes que implicam o destino das existéncias que se cruzam com elas®. As

imagens em questdo sdo signos ndo apenas do que elas mostram, mas dos procedimentos

4 O modo de Farocki lidar com tais imagens se aproxima, nesse sentido, do modo com que Foucault trata os

arquivos em A vida dos homens infames. Trata-se em ambos os casos de um arquivo cuja condicdo de
existéncia ¢ o encontro entre vidas andnimas e o poder: “Para que alguma coisa delas chegue até nds, foi
preciso, no entanto, que um feixe de luz, ao menos por um instante, viesse ilumina-las. Luz que vem de outro
lugar. O que as arranca da noite em que elas teriam podido, e talvez sempre devido, permanecer € o encontro
com o poder: sem esse choque, nenhuma palavra, sem duvida, estaria mais ali para lembrar seu fugidio
trajeto. O poder que espreitava essas vidas, que as perseguiu, que prestou atengao, ainda que por um instante,
em suas queixas € em seu pequeno tumulto, e que as marcou com suas garras, foi ele que suscitou as poucas
palavras que disso nos restam (...). Todas essas vidas destinadas a passar por baixo de qualquer discurso ¢ a
desaparecer sem nunca terem sido faladas s6 puderam deixar rastros — breves, incisivos, com freqiiéncia
enigmaticos — a partir do momento de seu contato instantdneo com o poder. (FOUCAULT, 205, 2003).
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técnicos, militares, administrativos, que elas tornaram possiveis. Trata-se, de tal modo, de
imagens que integram o corpo material de difentes dispositivos, constituindo ao seu proprio

modo os regimes de visibilidade e legibilidade que os atravessam.

As imagens que Farocki nos restitui em seu filme constituem um conjunto de instrumentos
que em outras situacoes demandariam o olhar treinado e informado de um técnico de guerra,
de um servico de inteligéncia policial ou de engenheiro militar, mas que agora sao restituidas
ao nosso olhar, em uma completa inoperancia. As imagens do filme ndo mais se apagam
naquilo que elas ddo a ver, mas elas passam a ser interrogadas em sua propria materialidade
sensivel. A nogdo de instrumento foi definida por muito tempo a partir da oposi¢do de meios e
fins®; um instrumento seria em tal tradi¢do justamente aquilo que se apaga ao completar sua
funcdo, aquilo que se torna invisivel, na mesma propor¢do em que se torna operante. O
instrumento revelaria a si proprio, apenas na medida em que seu funcionamento ¢ suspenso.
Farocki nos restitui, de tal modo, tais artefatos, que sdo exibidos agora em sua propria

condicao de meio.

Em um ensaio escrito de juventude sobre o estilo de Bresson, publicado na revista Filmkritk,
Harun Farocki realiza uma pequena reflexdo sobre o modo como o cineasta francés torna o
proprio instrumento visivel, sem apaga-lo na operacdo que ele tornou possivel. Podemos
constatar nas notas de Farocki sobre "os planos de objetos e os planos de acdes" de Bresson,
um verdadeiro fascinio do cineasta alemdo por imagens aparentemente simples como as de
uma mao a operar uma colher, um fio de arame ou uma motocicleta, filmada por Bresson em
primeiro plano. Os artefatos filmados por Bresson, acredita Farocki, possuem um poder
expressivo enigmatico e surpreendente, maior certamente que aquele dos rostos humanos ou
aquele que emana das paisagens naturais. Podemos nos lembrar, como nos faz com precisao
Farocki em seu ensaio, como Bresson prefere deixar muitas vezes o rosto de seus modelos
fora do quadro, em detrimento de um primeiro plano das maos ou dos pés ou de um plano
médio das pernas ou do tronco; a camera sempre se posiciona a uma distancia justa de um
corpo, que parece sempre estar empenhado a cumprir um trabalho ou atividade,
frequentemente em interagdo com ferramentas. Podemos nos lembrar ainda de como Bresson
parece nutrir profundo desinteresse pelos planos gerais de paisagem; nas poucas ocasides em

que paisagens nos sao mostrados em seus filmes, o horizonte aparece sempre cortado do

5 Ver, por exemplo, ARENDT, 2007.
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campo de visdo, como se o0 mundo se limitasse aos objetos materiais ao alcance do corpo.
Farocki parece encontrar, em tais planos de agdes com instrumentos, uma verdadeira "forca

simbolica em cada objeto" (FAROCKI, 2003, 20).

Farocki nos chama a atencdo para o modo pelo qual em filmes como Mouchette (Bresson,
1967) e A grande testemunha (Au Hasard Balthazar, Bresson, 1996), os objetos conquistam
uma posicao privilegiada. Podemos nos lembrar como os instrumentos aparecem diante de
nés em tais filmes frequentemente antes dos homens surgirem dentro do quadro filmico.
Poucas coisas podem ser mais misteriosas nesses filmes do que uma motocicleta encostada na
relva ou um revolver deitado sobre a mesa. Abadonados a sua propria inoperancia, os objetos
parecem ser postos ali para nos lembrar da vida secreta que possuem quando estdo distantes
das maos e dos usos humanos. O gesto firme e preciso com que uma mao retira da superficie
de uma escrivaninha um martelo € o segura como quem empunha uma arma, ou o gesto suave
e ameacador com que as maos de um bébado escondem atras de suas costas uma garrafa de
vinho vazia, como quem se prepara para um ato de violéncia, parecem expressar por sua vez o
intrigante fendmeno pelo qual todo instrumento, quando manipulado, se transforma,

transformando também aquele que o segura.

A problematizagdo de Farocki da natureza dos objetos de Bresson nos revela que a
preocupacao com a dimensao simbolica do instrumento o acompanha de longa data. A sua
reflexdo sobre Bresson finaliza com uma citagdo surpreendente do cientista computacional
Joseph Weizenbaum, autor de um ensaio sobre o significado da ferramenta para o homem,
escrito por ocasido de uma reflexdo sobre o computador. As ferramentas e as maquinas sao
para o cientista "intrinsicamente simbolicas": os instrumentos sdo signos das agdes possiveis
de serem executadas através deles, eles "simbolizam seu proprio uso" (WEIZENBAUM apud
FAROCKI, 2003, 19). O modo como um camponés olha uma enxada ou um pianista observa
um piano sdo profundamente diferentes daquele olhar de alguém que ndo sabe opera-los. Os
instrumentos sdo o simbolo de suas virtualidades. Uma ferramenta é, de tal modo, um
arquivo. Um instrumento ¢ desta maneira uma instru¢@o para o seu proprio uso, um objeto que
serve tanto para ser manipulado quanto para serve para ser lido, possuindo assim uma funcao
mnemonica, tal como possui uma fungdo operativa. As ferramentas sdo, deste modo, "um

elemento constitutivo da recriagao simbdlica do mundo pelo homem" (WEIZENBAUM apud

FAROCKI, 2003, 20).
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O cinema de Bresson se mantém como uma presenca espectral em Imagens do mundo e
inscrigdo da guerra ndo apenas pelo visivel gosto de Farocki por filmar as maos em atividade,
como podemos verificar nos planos de suas proprias maos a folhear o album de fotografias de
Auschwitz ou nos planos em que o vemos reenquadrar com os dedos as conhecidas imagens
de mulheres algerianas fotografadas pela policia colonial francesa. A questdo da
instrumentalidade se mostra, ainda, também presente em todo o filme, de modo que somos

remetidos ao seu texto de juventude.

2.3. A imagem arqueoldgica

A historia do mestre-de-obras alemao Albert Maydenbauer, conhecido como inventor da
fotogrametria, ¢ um dos fios condutores no filme da problematizacdo das suas imagens. A
fotogrametria ¢ a técnica de medicao das propriedades geométricas dos objetos a partir do uso
de fotografias. Os documentos que compode a série de imagens sobre Meydenbauer - uma
fotografia de uma catedral, um fragmento de um diario, a placa de um escritério — nos sao
apresentados a0 mesmo tempo em que a voz em off nos relata a epifania vivida pelo mestre-
de-obras do governo alemao, enquanto realizava a medi¢do da catedral. Em uma noite de
1858, em Wetzlar, Meydebauer estava pendurado em uma cesta a altura da torre do edificio,
sustentada por um cadernal, quando resolveu sair do cesto para entrar pela janela da igreja; o
movimento para frente do mestre-de-obras fez o cesto oscilar para tréas, afastando o cesto da
janela da torre e precipitando o seu corpo para uma queda fatal, de que por pouco escapou.
“Ao descer pensei: ndo se pode substituir a medicdo a mao pela inversdo da vista em

perspectiva captada pela imagem fotografica?”

A histéria de Maydebauer se torna assim uma fabula de aventura e rendengdo, que terminou
com a consagracdo da fotogrametria como técnica pela qual podemos medir o mundo a
distancia, em seguranga, afastados dos perigos que a actualidade do mundo poderia nos
reservar. O governo da Prassia mostrou prontamente interesse pela nova técnica desenvolvida
por Maydenbauer. A técnica se tornaria importante tanto para as instituicdes militares, quanto
para as institui¢des de conservacdo de edificios. A histéria de Maydenbauer permite que o
filme constitua assim uma constelagao formada tanto pelas fotografias militares aéreas, quanto

pelas fotografias usadas para a reconstrucdo de Berlim do pos-guerra. A ambiguidade do
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fotogrametria pde em jogo a falsa oposicdo entre preservacdo e destrui¢do que parece se

confundir em cada imagem do filme.

Maydenbauer escreveu: “parece inacreditdvel para algumas pessoas, mas provado pela
experiéncia, que vé-se muita coisa melhor na imagem de medigdo do que no local”. A historia
da fotogrametria nos ¢ apresentada como uma fabula em que se encontra cifrada uma certa
interpretacdo da imagem fotografica. A fotografia, fabricada a uma distancia segura de seu
objeto, poderia nos fazer ver muita coisa melhor do que no local; esse suposto ver melhor,
proprio a imagem fotografica, seria o contrario do perigo de morte. A fotografia nos colocaria
entdo na situagdo de testemunhas a distancia. Se vemos alguma coisa em uma foto, o fazemos
a distancia do seu objeto. “E dificil e perigoso, estar pessoalmente no local, mais seguro é tirar
uma foto e avalid-la depois a secretaria, protegido do tempo adverso”, nos relata de modo

maquinal a voz em off.

A historia de Maydenbauer abre primeiramente a questdo do lugar do espectador de Imagens
do mundo e inscrigdo da guerra. A fabula da invencdo da fotogrametria parece assinalar que
as imagens do filme sdo fragmentos retirados de um lugar que ndo queremos ¢ nao podemos
estar presentes. NoOs, espectadores, somos observadores a distdncia, ndés ndo estamos l4,
estamos aqui, protegidos do tempo adverso. A histéria de Maydenbauer nos prepara para as
imagens que o filme nos apresenta em seguida, para as quais dedica grande parte de sua
duragdo: imagens da guerra, da perseguicdo, do colonialismo, da policia e da catéstrofe. O
cinema nao nos deve tomar como testemunhas, ndo nos pode incluir for¢osamente no quadro;
as imagens de Farocki nos mostram, ao contrério, a distdncia que nos separa do outro. Elas
nos interrogam e pdem em relevo o lugar de espectador. A ética do olhar de Farocki se define

por uma geografia da distancia.

Nao estamos distantes apenas no espago do lugar que as fotos foram fabricadas, estamos ainda
distantes no tempo. A montagem implica um trabalho sobre o tempo, da mesma forma que o
tempo manifesta-se na montagem. O que significa ver as imagens em um tempo posterior a
sua fabricacdo? Qual o estatuto de tal olhar, cuja condigdo de possibilidade ¢ a distancia?
Acredito que Imagens do mundo e inscri¢do da guerra assume a problematizacao da condigao

a posteriori da montagem da imagem de arquivo como questdo. A questdo ¢ integrada
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organicamente ao seu filme, tornando-se um dos principios artisticos que o estrutura como
forma de pensamento. A questdo ¢ posta em relevo quando a montagem cruza a historia de
Maydenbauer com a histdria das primeiras imagens produzidas pelos Aliados na Segunda
Guerra Mundial dos campos de concentragdo de Auschwitz, j& comentada no primeiro

capitulo.

Em 04 de abril de 1944, avidoes militares americanos a caminho da Italia em dire¢do a alvos na
Silésia, ao sobrevoarem a planta da industria quimica I.G. Farben, produziram 22 imagens a
7.000 metros do chdo. A existéncia até entdo desconhecida dos campos de exterminio foi
impressa em trés dessas fotografias. As imagens foram enviadas para o centro de andlise de
fotografias aéreas de Medmenhan, na Inglaterra, onde os analistas puderam identificar o
complexo de industrias, registrar o estagio de sua constru¢do, marcar o nivel de sua destrui¢ao
e estimar seu potencial produtivo. Os campos ndo foram, contudo, identificados. Os Aliados
“ndo estavam incumbidos de procurar o campo de Auschwitz, e por isso mesmo ndo o

encontraram’.

A imagem dos campos permaneceu em estado de laténcia, impressa nos graos da pelicula
durante mais de trés décadas. A imagem de arquivo, contudo, tem uma face sempre voltada
para o futuro. A existéncia de uma experiéncia de expectagdo do futuro ¢ a condigdo de
possibilidade do proprio arquivo, sem a qual ndo haveria nenhuma razao para ele existir. Os
arquivos estdo sempre a espera de seu momento de cogniscibilidade. Em 1977, dois oficiais
da CIA, curiosamente inspirados pela série de televisdo Holocaust, resolverem re-abrir os
arquivos. Os oficiais descobriram as fotografias arquivadas, a partir das coordenadas
geograficas dos campos, permitindo que a primeira imagem de Auschwitz possa ter

conquistado, enfim, a sua legibilidade.

As fotografias dos campos conquistam assim legendas durante o filme, que sdo inscritas na
sua propria materialidade. Os nomes dos aparatos administrativos do campo sdo inscritos
sobre a distribuicao irregular do rastro luminoso, que se torna, finalmente, legivel: a casa do
comandante, a torre de vigilancia, os dormitorios, as ambulancias, a camara de gés. O filme
nos oferta como sua ultima imagem um reenquadramento da fotografia em questdo onde nos ¢
desvelado um detalhe aparemente insignificante: o detalhe, que mal podemos reconhecer os

contornos, esmaecido no granulado fotografico, € o traco impresso dos destrogos do prédio do
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crematorio do campo, que descobrimos — o filme nos revela - ser o tnico vestigio da coragem
e do desespero dos prisioneiros que perderam a vida destruindo o edificio em uma insurrei¢ao

em pleno campo de exterminio.

4

Figura 2: Harun Farocki se debruca sobre a imagem aérea dos campos ampliada em Imagens do mundo e

inscrigdo da guerra.

A montagem de Imagens do Mundo e a Inscri¢cao da Guerra transforma o intervalo temporal
entre o arquivamento de uma imagem e o momento de sua cognisbilidade nas regras do seu
jogo. A historia da fotografia dos campos nos mostra que as fronteiras do visivel e do legivel
em uma imagem de arquivo estdo sempre continuamente sendo remarcadas e que nunca
podem ser definidas de uma vez por todas. Farocki procura transformar o préprio movimento
pelo qual o arquivo se desdobra e revela a si mesmo em um principio artistico estruturante de
seu filme. Ele submete cada uma de suas imagens a tal espiral do tempo. A montagem de
Imagens do mundo e inscri¢do da guerra se estrutura assim a partir de um jogo de variagdo e

repeti¢do, em que as imagens adquirem novos sentidos na medida em que se repetem e variam
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em constelacdes diferentes. A montagem nado apenas coloca séries em relagdo, ela faz com que
as séries atravessem umas as outras: as imagens circulam entre diferentes séries, repetindo-se

em diferentes agenciamentos.

Tao cedo como em meu primeiro filme, Fogo que ndo se apaga, 1969, eu trabalhei
como repeti¢des e variagdes, provavelmente influenciado por ler livros, incluindo
Brecht e Beckett, e por ouvir musica classica. Por eu amar trabalhar com poucos
elementos, eu tenho que combina-los de diferentes maneiras. Uma linguagem com
grande vocabulario, como o inglés, pode funcionar com uma gramatica simples, mas
uma linguagem com menos palavras tem que encontrar mais caminhos para
combina-las. Mesmo assistindo a filmes narrativos, aprendemos como repetigdo e
variagdo sdo importantes: a maioria das locagdes aparecem pelo menos duas vezes.
Isto ocorre por razdes econdmicas, mas por outro lado isso estrutura o filme, e nos
faz comparar a cena A com a cena A'.

(FAROCKI, 2011)

Em Imagens do mundo e a inscri¢do da guerra, a repeticao € a condicdo de possibilidade da
diferenca. Estamos no cora¢dao do problema que Deleuze reconheceu como o proprio
paradoxo da repeti¢do: a repeti¢do so se deixa revelar a partir da diferenca que dela se extrai,
a partir da mudanga que ela introduz no espirito (DELEUZE, 2009, 111). A repeti¢do nos
forca a comparar A com A'. Uma imagem da qual em um primeiro momento nada poderiamos
enunciar, conquista a sua legibilidade quando se cristaliza em um novo tecido de relagdes.
Toda imagem do filme parece comporta-se como na historia das primeiras fotografias dos
campos de exterminio. As imagens sdo a principio fragmentos silenciosos do mundo. Elas

precisam ainda serem postas a falar.

A montagem de Imagens do mundo e a inscri¢do da guerra se torna entdo uma forma de
arqueologia. A montagem submete as imagens a um processo de escavacao, pelo qual alguma
coisa que se mantinha inconsciente na imagem, torna-se, em um sobressalto, visivel e legivel.
As imagens de Farocki se revelam, portanto, espécimes das imagens arqueologicas ou
estratigrdficas, que Deleuze (1985, 289 — 293) viu se proliferar no cinema do pos-guerra. As
imagens de Farocki sdo como as conhecidas imagens de paisagem dos filme dos Straub®, onde
a visdo da Natureza oculta o grama da Histéria: as paisagens aparentemente tranquilas e

vazias dos Straub estdo na verdade a abafar os gritos das lutas passadas e os solos a esconder

¢  Me refiro a diversas sequéncias de varios filmes de Straub, como a recitagdo do poema Coup de Dés de

Mallarmé, em Toda revolugdo é um lance de dados (Toute Révolution est un Coup de Dés, 1977), filmado no
cemitério Pére Lachaise, onde estdo enterrados os mortos da Comuna de Paris.
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os mortos ali enterrados. Tratam-se de imagens feitas para serem lidas e serem vistas ao

mesmo tempo. Imagens que sdo compostas de camadas, estratos virtuais, que precisam ser

escavados. As imagens arqueoldgicas sdo “coalescéncias do percebido com o memorado, o

imaginado, o sabido” (DELEUZE, 2007, 290). As imagens de Farocki s3o, como uma vez

Serge Daney definiu o plano dos Straub por exceléncia, “um plano como tumulo” (DANEY,

2007). A montagem escava as fotografias aéreas dos campos, os documentos da SS ou um

fragmento de video-vigilancia como se ali se desenterrasse mortos.
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Figura 3: Reenquadramento da fotografia do crematoério do campo destruido em Imagens do mundo e

inscri¢do da guerra

2.4. O que a fotografia tera sido?

Acredito que a arqueologia de Imagens do mundo e inscri¢do da guerra ¢ uma forma de

acesso ao presente. A andlise da invencdo do fotogrametria, das imagens dos campos de

exterminio ou das fotografias aéreas da Segunda Guerra Mundial ¢ a oportunidade pela qual
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Farocki procura desenvolver um comentario sobre os novos regimes de imagem que sucedem
a imagem fotografica . O que quer que tenha sido a fotografia, ela se torna cogniscivel apenas
a partir das imagens de visdo computacional, da imagem de sintese e das tecnologias de
simulagdo, que o filme nos restitui. A fotografia se situaria, assim, dentro de uma genealogia
de tecnologias de medicdo, computacdo, simulagdo, automacdo, que a tornaria,

retroativamente, compreensivel.

Farocki parece convencido de que a fotografia ¢ o inicio de uma nova forma de visdo
maquinica. O cineasta se mantém proximo, de tal modo, a Vertov. O que fascina o cineasta
alemao a respeito do aparelho fotografico ¢ o que fascinava o cineasta russo a respeito do
cinematografo: o ponto de vista da camera ¢ um ponto de vista inumano, maquinico. O
cinema vertoviano procurava triunfantemente se desembaracar da alma humana, que impedia
0 homem de completar o projeto de ser “tdo preciso como um crondmetro” (VERTOV, 1985,
07), ao mesmo tempo procurava encontrar a “alma da maquina”, que faria “o trabalhador
amar sua bancada de trabalho, o camponés seu trator, o engenheiro, seu motor” (VERTOV,
1985, 08). Contra o humanismo romanesco do cinema da época, uma verdadeira "poesia das
maquinas" (VERTOYV, 1985, 03). A problematizagdo do cardter maquinico do cinematografo
em Vertov era o ponto de partida para se imaginar uma utopia pos-humanista estética e
politica, na qual o conceito humanista de homem nao se encontrava mais no centro. Tratava-se
para Vertov, de uma maquina que liberava o olhar humano do Espirito, da paralisia, da
deficiéncia, da lentiddo: "Eu sou o kino-eye, eu sou um olho mecanico, mostro a vocé o

mundo como s6 eu posso ver" (VERTOV, 1985, 17).

A historia de Maydenbauer ja nos propunha a fotografia como o olhar da maquina. A
conjugacdo entre o ver a distdncia da fotografia e a respectiva seguranca que ela proporciona
abre a oportunidade para que o filme traga para o seu cerne a transformacgdo pela qual a
camera se tornou equipamento de guerra. A ideia que por vezes o filme parece propor de que
entre a preservacao e a destruicdo nao existe propriamente uma oposi¢ao, mas um jogo de
troca continuas, uma pressuposi¢do reciproca, alcanga agora um exemplo privilegiado. A série
das fotografias militares aéreas se entrecruza com a série de imagens em video produzidas por
dispositivos acoplados a viseira do piloto. A voz em off afirma logo em seguida, com a

impassibilidade que lhe € caracteristica: "a fotografia que conserva, a cdmera que destroi,

estdo ligadas agora".



57

Imagens do mundo e inscri¢do da guerra descortina os primérdios da guerra luminosa,
quando as nogdes de guerra, territdrio e logistica sdo profundamente transformadas pela
introduc¢do das novas tecnologias de visualizagdo no campo de batalha. As fotografias aéreas
da Segunda Guerra Mundial sobre as quais o cineasta se debruca marcam a entrada definitiva
das cameras na maquina de guerra, embora o seu uso date ainda o século XIX. A fotografia ¢,
contudo, apenas o comecgo: Farocki mostra ja saber em 1988, contudo, que as guerras que
virdo serdo pautadas pela imagem eletronica, visdo computacional, simuladores, imagens em
telepresenca, que ele nos mostra durante o seu filme. Trata-se da passagem na histéria da
guerra que, como comentou amplamente Virilio, “a imagem se prepara para triunfar sobre o
objeto, o tempo sobre o espago” (VIRILIO, 2005, 15). A guerra contemporinea viu por um
lado a nogdo espacial de distancia sucumbir a no¢do temporal de velocidade no jogo cimplice
que o filme comega a descortinar entre a camera ¢ o avido, a velocidade da informagao ¢ a

artilharia aérea.

A historia das fotografias militares aéreas nos revelam os primordios de uma transformacao
maior no campo do trabalho. "Os pilotos tiveram o primeiro posto de trabalho com uma
camera para controlar a efetividade", nos relata a voz em off, pondo em relevo o processo pelo
qual a introdu¢do da maquina fotografica na aviagao transformou profundamente a partilha da
credibilidade em uma das poucas areas na qual a palavra do trabalhador ainda tinha
importancia. A no¢do de testemunho se transformou no processo completamente. A montagem
em seguida pdoe em relagdo as fotografias dreas com uma imagem produzida por um aparato
de visdo automatica de uma industria automobilistica. Trata-se de um fragmento de video em
que uma maquina reconhece, classifica e fiscaliza a montagem das pegas de um automével. A
passagem entre as duas imagens nos convida a pensar o processo pelo qual o humano ¢
deslocado do processo produtivo e o ato de ver ¢ delegado ao dispositivo técnico. A fotografia
seria revelada assim apenas como um momento de um longo processo pelo qual tem se

constituido a maquina de visao.

Harun Farocki parece fascinado, de modo proximo a Vertov, pelo ponto de vista da maquina.
O cineasta parece insistir assim na dimensdo abstrata, programatica e diagramadtica da
fotografia. A historia de Maydenbauer ja nos situava a fotografia menos dentro de uma
genealogia de tecnologias da arte, da representacdo ou mesmo da imaginacao, do que dentro

de uma genealogia dos instrumentos modernos de medicao, metrificagdo e controle do mundo
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visivel; em outras palavras, a fotografia importa menos nesse momento por tornar o mundo

imaginavel do que por torna-lo metrificdvel. A fotografia se revelava assim como uma
r . 7

maquina abstrata’. O gesto de transformar a fotografia em um aparato capaz de converter o

fluxo heterogéneo da experiéncia em grandezas métricas torna a histoéria de Meydenbauer uma

fabula privilegiada. Nao por acaso a fabula de Maydenbauer se cristaliza no filme em uma

constelagdo composta, por um lado, pelos cadernos de desenho de Diirer, por outro, pelas

imagens do grande canal de ondas de Hannover.

A imagem de um grande canal de 4gua nos revela um dispositivo para estudo do movimento
da agua. Ela parece funcionar como signo da operacao de abstragdo. Vemos o processo pelo
qual as ondas se formam, se aproximam e se quebram diante de nds, como as ondas da maré
se desfazem na areia. A voz em off nos fala entdo, em seguida: “quando o mar se quebra na
costa, irregularmente, mas ndo sem regras, esse movimento atrai o olhar, sem o prender, ¢
liberta os pensamentos. A rebentagdo que move o pensamento sera aqui investigada
cientificamente no seu proprio movimento, no grande canal de ondas de Hannover. Até agora

os movimentos da dgua foram menos estudados que os da luz”.

O filme descortina em seguida imagens do livro Instru¢do para medicoes com régua e
compasso, de Diirer. A obra de Diirer foi fundamental, sabemos, para a invencao do espago
figurativo classico, subsumido pela nog¢do de pespectiva. A perspectiva ndo me parece ser
trazida ao filme apenas pelo conhecido papel que ocupa na pré-historia da fotografia. A leitura
de um ensaio de Farocki escrito sobre seu proprio filme (FAROCKI, 2004, 197), nos permite
descobrir uma breve referéncia a conhecida teoria da perspectiva de Panofsky (PANOFSKY,
2003). A perspectiva, de acordo com o historiador da arte alemao, foi o dispositivo figurativo
nescessario para expressar a nova nocao de espago que se inaugurava com a modernidade
historica. As tensdes entre acima e abaixo, atrds e na frente, corpo espesso e espaco vazio que
preocupavam a figuracdo antiga eram resolvidos pela pintura em perspectiva em um sistema
de relacdes de dimensdes, que pressupunha “um espaco matematico puro”, relacional e nao
substancial, composto por pontos ideais (PANOFSKY, 2003, 13). A perspectiva construiria, de

tal forma, um espaco “totalmente racional, ou seja, infinito, constante ¢ homogéneo”

" Em seu artigo sobre o filme, Raymond Bellour problematiza o estatuto da fotografia em Farocki como

maquina abstrata: “para Farocki, a fotografia parece ocupar a fungdo do diagrama, a mesma fungdo que
Foucault atribui para o Pandptico, ainda que no sentido amplo descrito por Deleuze em seu comentario de
Foucault, onde o diagrama adquire, em parte, as propriedades da maquina abstrata de Mille Plateaux”
(BELLOUR, 149, 2010).
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(PANOFSKY, 2003, 12).

A perspectiva interessa a Farocki pelo papel que ela ocupa na “modernizagdo do olhar”
(IVINS, 1973). A técnica foi uma das invengdes que possibilitaram a centralidade da visdo na
modernidade, possibilitando uma forma de consisténcia 6tica que permitia um outro grau de
tradutibilidade, credibilidade e manipulacao das formas visiveis, na medida em que os seus
inventores desenvolveram um sistema pelo qual as formas poderiam se adequar as relagdes de
grandeza geométricas. Os métodos de pintura em perspectiva manifestam o reconhecimento
logico da manuntencdo de invariantes internas entre os objetos durante todas as
transformagdes sofridas pelas formas visuais através das mudancas de localizagao espacial; a
perspectiva pressupde, deste modo, as ideias de '"uniformidade do espaco" e a

"homogeneidade da natureza" que presidem a ciéncia e a tecnologia moderna (IVINS, 1973).

A fotografia participaria da constitugdo de tal imagem moderna do mundo. "Conceber a
imagem fotografica como um disposivo de medicdo, € insistir na matematicalidade,
calculabilidade e, finalmente, na computabilidade da imagem-mundo", nos escreve Farocki
(FAROCKI, 2004, 198). De modo analogo a Diirer, Meydenbauer também foi um homem que
engajou-se no “labor da abstracdo”, para usar uma expressao do proprio cineasta (FAROCKI,
2004, 194). Sabemos que a fotografia ¢ uma tecnologia analdgica, pela qual a imagem advém
a partir da inscrigdo luminosa de um original. Farocki parece estar querendo nos mostrar, no
entanto, que a fotografia implica ainda e de modo radical uma forma de computabilidade do

mundo.

A concepgdo computacional do dispositivo fotografico Farocki procurou no pensamento de
Vilém Flusser. Para o filosofo tcheco-brasileiro, o que caracteriza um aparelho é justamente o
fato de estar programado (FLUSSER, 2011 15). O dispositivo fotografico esta embebido em
pensamento, que nele estd pré-escrito, na forma de um pro-grama. O universo do fotografavel
pré-existe, ele é o proprio o programa do aparelho, sdo as suas virtualidades, cuja atualiza¢ao
depende da acdo do fotdgrafo, que ¢ o seu operador — na terminologia de Flusser, seu

funcionario (FLUSSER, 2011, 36).

Vilém Flusser diz que a tecnologia digital ja ¢ encontrada de forma embrionaria na
fotografia, porque a fotografia ¢ construida a partir de pontos e decompostas em
pontos. O olho humano sintetiza os pontos em uma imagem. Uma maquina pode
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capturar a mesma imagem, sem a consciéncia ou a experiéncia da forma, ao situar
os pontos em um sistema de coordenadas. O sistema-signo continuum da imagem se
torna ento divisivel em unidades discretas; ele pode ser transmitido e reproduzido.
Um codigo ¢ deste modo obtido, que compreende a imagem. Isto permite que se
ative o codigo e se crie novas imagens a partir do cédigo. Imagens sem orginal se
tornam assim possiveis.

(FAROCKI, 2004, 198)

A comparagdo da fotografia com as imagens de sintese, a visdo computacional e tecnologias
de simulagdo pressupde o desvelamento da dimensdao programatica do aparelho fotografico.
Os cadernos de Diirer se repetem no final do filme em uma nova constelagdo de imagens. A
montagem aproxima fotografias de identificag@o policial, imagens de simuladores de guerra e
fotografias aéreas de paisagens camufladas. “De novo Diirer, ele mediu corpos, obteve dos
estudos da Natureza nlimeros e regras. Hoje as calculadoras transformam numeros e regras em

imagens”.

Agora a policia quer avaliar imagens. A policia, aqui e algures, guardou fotos de
milhdes de suspeitos. Como pode se descrever um rosto, de modo que possa ser
reconhecido por qualquer um? Por todos, até mesmo por uma maquina. Como
descrever um rosto? A policia ndo consegue abranger os aspectos de um rosto, quais
os tragcos que se mantém na juventude e na velhice, na sorte ou na infelicidade. A
policia néo sabe o que ¢ a imagem do homem. E porque a policia ndo sabe o que ¢ a
imagem do homem, como descrevé-lo, quer pelo menos medi-lo, expressar sua
imagem em nimeros.

Figura 4: Imagem dos cadernos de Diirer em Imagens do mundo e inscri¢io da guerra
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A ideia de um mundo-imagem que se tornou computavel leva a colidir as oposi¢gdes entre o
continuum e o discreto, o concreto e o abstrato, o qualitativo e o quantitativo, o sensivel e o
inteligivel. O que parece interessar a Farocki ndo sdo, contudo, as oposi¢des em si mesmas,
mas os processos de mediacao pelos quais elas ameacam se transformar umas nas outras. O
que filme parece investigar € como tais processos de mediagdo se transformam em
procedimentos militares, policias, administrativos, industriais, tornando-os possiveis e
permitindo-lhes proliferar. Trata-se, em suma, de entender o modo de existéncia das imagens
enquanto parte do equipamento, toma-las como fragmentos que indiciam o mundo que as

fabrica e onde elas operam.
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3. A mesa de montagem

Harun Farocki ja havia trabalhado com a imagem eletronica desde suas obras de cinema
militante dos anos 1960. Apenas a partir do final dos anos 1990, no entanto, o video se torna o
seu formato privilegiado, substituindo a hegemonia do 16mm, com o qual trabalhou
proficuamente por mais de trés décadas. A reflexdo sobre a imagem em video precisou
esperar, contudo, a realizagdo de obras como A expressdo das mdos (Der Ausdruck der Hinde,
Beta SP, 1997) e, sobretudo, a instalacdo de dois monitores Interface (Schnittstelle, Beta SP,
1996) para se desenvolver com clareza. Os dois trabalhos em questdo foram a oportunidade
pela qual o trabalho com o video se tranformou em uma meta-reflexdo sobre a imagem
eletronica, cujos desdobramentos implicaram um processo de transformag¢do da concepgao de
Farocki do trabalho artistico e da pratica da montagem. O que se mostra em tais trabalhos ¢é
uma meditacao sobre aquele que se tornou o proprio local de produgdo de Farocki: a mesa de

edi¢ao de video.

A mesa de montagem ndo ¢, contudo, apenas o local de trabalho de Farocki por exceléncia.
Ela ¢ também um motivo privilegiado no seu cinema, que insiste em aparecer no interior dos
seus trabalhos com uma énfase notdvel. A aparicdo da mesa de montagem nos filmes e
instalacdes de Farocki ¢, antes de tudo, a ocasido em que o prdoprio cineasta aparece em
atividade, onde o vemos a manusear o equipamento e 0os materiais dispostos a mesa e a
observar as imagens que sdo confrontadas nos seus monitores, quando ndo ¢ visto a proferir o
discurso que frequentemente acompanha as suas imagens. A fun¢do que o motivo da mesa de
montagem assume na economia discursiva de seus filmes se mantém, contudo, ainda nao
investigado. A sua anélise ¢ uma ocasido privilegiada para se pensar a ideia de montagem que
anima o seu cinema, do mesmo modo que ela pode nos levar a desocultar as concepgdes de

arte, trabalho e pensamento que animam a sua obra.

A aparicdo de uma mesa de montagem cinematografica ou videografica na obra de Farocki ¢
encontrada tanto em A4 expressdo das mdos, quanto na instalagdo Interface. Em ambos os
trabalhos, Farocki se encontra na mesa de edi¢do, que funciona ao mesmo tempo como
motivo, cenario, dispositivo e tematica da obra. A mesa de montagem enquanto mesa de
trabalho, em um sentido geral, no entanto, deve ser procurada desde seus primeiros trabalhos,

como os agitprop's As palavras do presidente e Fogo que ndo se apaga, filmes de agitacao e
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propaganda politica realizados na passagem dos anos 1960 aos anos 1970. O cineasta também
aparece na mesa de montagem no longa-metragem de fic¢do Entre duas guerras. Em Imagens
do mundo e inscri¢do da guerra, podemos ver Farocki em sua mesa de trabalho a folhear o
album de fotografias de mulheres argelinas do fotografo francés Marc Garanger ou o Album
de Auschwitz; Farocki reenquadra as imagens com as maos de modo a explorar novos pontos

de vista, pondo em relevo assim, a0 mesmo tempo, a atividade da montagem.

3.1. O artista como (pds)produtor

Em um de seus ensaios escritos, O que ¢ uma sala de montagem (FAROCKI, 2003), Farocki
apresenta a sala de edicdo de cinema como um lugar indspito, escondido nos pordes ou s6tdos
da casa e dos estudios, parecido com os “galpdes onde descansam os trabalhadores das
fabricas ou os de uma obra em constru¢ao” (FAROCKI, 2003). A sala de edigdo ¢, neste
ensaio, tanto oficina quanto fabrica, enquanto a montagem ¢, a0 mesmo tempo, um trabalho
artesanal e industrial; figura ambigua, em que se confunde a dedica¢do silenciosa do artesdo e
a escuriddo do trabalho explorado. O gesto de mostrar o artista em seu local de trabalho, em 4
expressdo das mdos e Interface, portanto, ndo apenas retira do autor a sua transcendéncia a
obra, ao implica-lo no préprio tecido do filme, tampouco ¢ apenas um gesto de producao de
uma visibilidade deslocada, em que o trabalho solitdrio do montador nos pordes do cinema ¢
restituido a visibilidade publica; a elei¢do da figura do artista na mesa de trabalho manifesta
certa concepgdo da relagdo entre as formas de fazer da arte e as formas de fazer do trabalho,
entre o trabalho intelectual e o trabalho manual, entre a obra de arte ¢ as suas condi¢des

materiais de producao.

A relacdo entre as formas de fazer da arte e as formas de fazer do trabalho tem uma historia
complexa, cuja referéncia ultima ¢é, evidentemente, a polémica grega. O homem fazedor de
mimesis nao ¢ condenado em 4 Republica de Platdo apenas sob a acusacao da distancia dupla
que suas imagens mantém em relacdo a Ideia, que seria imitagdo segunda desta imitacao
primeira que € o sensivel. O protocolo do banimento dos poetas também se baseia no estatuto
duplo do seu fazer. O trabalhador que produz a mimesis nao faz uma atividade especifica no

espago-tempo privado de seu trabalho; ele faz duas coisas ao mesmo tempo, desenlagando a
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partilha dos tempos e dos espacos da polis. O artista rompia com a sophrosyné, o conceito que
Platdo instituia enquanto principio de uma comunidade organizada. A sophrosyné ¢ a virtude
que prescreve que cada individuo faca uma unica e mesma coisa, a qual a sua natureza o
destina. A inclusdo do artista na polis, na Poética de Aristoteles, apenas foi possivel na
medida em que se equacionou a excegdo artistica com uma tekhne, com um trabalho
determinado: a arte deixa de ser um simulacro das outras atividades para se tornar uma

atividade especifica, inscrita na partilha das ocupagdes e hierarquias da cidade '.

A modernidade artistica, entendida em sentido amplo, desvinculou as artes e as técnicas. A
emergéncia da montagem como forma ¢ contemporanea ao desenlacamento da reparti¢do de
temas, géneros e materiais que definia as divisdes proprias ao regime representativo da arte,
da mesma maneira que ¢ parte da crise na partilha dos modos de fazer que incluia a arte
enquanto uma técnica especifica. A identidade da arte ndo se define no contemporaneo,
portanto, por uma distingdo interior as maneiras de fazer, mas pela distingdo do modo de ser
sensivel proprio aos produtos da arte. Os filmes de Farocki pdoem em cena, contudo, uma
equacdo entre arte e trabalho. A associacdo ndo se revela apenas através da elei¢do do artista
na sua mesa de montagem como figura privilegiada. A insisténcia obsessiva em filmar suas
maos trabalhando na mesa de edicdo em Expressdo das mdos e Interface, assim como em
certas cenas em Imagens do mundo e inscri¢do da guerra ou em Entre duas guerras, € um
gesto de embaralhamento de identidades, em que artesdo e artista entram em uma zona de
indiscernibilidade. O que se desenha ¢ a concepc¢do de Farocki de cinema como "manu-fatura"
(ELSAESSER, 2002). A aproximacdo entre o artista e o trabalhador instaura uma nova
partilha do sensivel, ou uma nova partilha das ocupagdes do corpo: uma nova figura da

comunidade, que suprimiu a separagdo entre trabalho intelectual e trabalho manual®.

O cineasta parece herdar sobretudo a partir dos cineastas soviéticos a nogao propria a arte
construtivista do fazer artistico enquanto um ato de producdo. A nogdo de "arte como
primeiramente um modo de producdo antes que um modo de expressao" pode ser tracada a
partir dos debates construtivistas, da mesma forma que o comprometimento artistico pela "luta

por abolir a divisdo entre trabalho manual e intelectual" (GOUGH, 2005, 08) faz parte do

A nossa reconstru¢ao das relagdes do fazer artistico e do trabalho é baseada nas reflexdes de Ranciére em
varias obras, mas principalmente em RANCIERE, 2009, 63 — 71; RANCIERE, 1996, 35 — 55.

A critica a separagao entre trabalho manual e trabalho intelectual, Farocki herda da tradicdo marxista, em
particular SOHN-RETHEL, 1978.
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imaginario da vanguarda, que procurou transformar a oficina de arte em um laboratorio ou
fabrica. A nogdo de producdo, que pde em relagdo tanto a esfera do trabalho industrial como a
nocdo de fazer artistico, torna-se uma categoria privilegiada na modernidade artistica, na
medida em que propde uma nova configuragdo, decisiva para a nova figura do artista que se
desenhava, entre o ato de fazer e o ato de tornar visivel: "a producdo se afirma como o
principio de uma nova partilha do sensivel, na medida em que une num mesmo conceito os
termos tradicionalmente opostos da atividade fabricante e da visibilidade. (...) Produzir une
ao ato de fabricar o ato de fazer visivel, define uma nova relagdo entre o fazer e o ver"

(RANCIERE, 2009, 67).

A nocgao de artista como produtor parece contudo sofrer uma reviravolta fundamental com o
trabalho de Farocki. O cineasta poderia muito bem ser localizado dentro do panorama de arte
de pos-produgdo, que Nicolas Bourriaud procurou descrever (2002), na medida em que
trabalha frequentemente com a restituicdo de imagens anteriormente fabricadas. O conceito
de arte de poOs-produgdo procura definir as novas formas de restituicdo e apropriagdo de
objetos, materiais, sons e imagens que dominam a arte contemporanea, na qual a nocao
tradicional de producgdo pode ser vista como deslocada, em uma paisagem em que proliferam
formas novas de criagdo a partir do consumo, reciclagem e reemprego de elementos. O uso da
no¢ao de produgdo para caracterizar a montagem de imagens de arquivo de Farocki estaria,

nesta perspectiva, equivocada.

Na entrevista que realizei com Farocki durante a escrita deste trabalho, pude ver que o jogo
entre a ideia de produgdo e pés-produgdo tomam rumos mais complexos. Farocki afirmou que
um dos principios que organizam o seu processo criativo € a procura por abolir a oposi¢ao
entre producao e pds-producao, que domina hoje o campo do audiovisual. O cineasta afirma
que, desde a realizagdo de seus primeiros filmes, ele procura ndo separar as duas atividades de
realizacdo, nem em impor um cronograma pré-estabelecido, no qual a escrita do roteiro, a
coleta de imagens e a edicdo do material seriam etapas distintas. Farocki edita o seu filme ao
mesmo tempo que o escreve, filma ou recolhe as suas imagens. O seu modo de produzir ndo
apenas nos revela os seus habitos de trabalho, ele mostra o processo pelo qual a montagem
deixa de ser uma atividade secundaria, onde sdo cumpridas decisdes tomadas em outro lugar,
para se tornar o centro no qual converge todo o processo criativo. A montagem se constitui

durante todo o processo de criagdo, embaralhando as distingdes entre produgcdo e pos-
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producao. A mesa de montagem se torna o lugar de producao por exceléncia.

3.2. A gestualidade das maos

A expressdo das maos faz parte da série de trabalhos de Farocki sobre o que o cineasta
chamou de conceitos visuais (FAROCKI, 2004, 273). A série foi iniciado por A4 saida dos
trabalhadores da fabrica, cujo conhecido primeiro filme projetado na histoéria do cinema, 4
saida dos operarios da fabrica Lumiere (La sortie des usines Lumiere, 1985, Franga), era o
ponto de partida para uma pequena arqueologia na histéria do audiovisual da imagem de
trabalhadores abandonando a fabrica depois do término da hora de trabalho. A série procuraria
constituir, nas proprias palavras do cineasta, um arquivo imaginario, que investigaria a
sobrevivéncia de determinadas figuras ou motivos visuais na histdria das imagens (FAROCKI,
2004, 273). A série incluiria ainda Images da prisdo (2001), juntamente com algumas
instalacdes feitas posteriormente, como Paralelo (2012) e Tropos de guerra (2011). Este
conjunto de filmes, videos e instalagdes se interessam em analisar o processo de gramatizagao
do audiovisual, pelo qual certas imagens se cristalizam em “uma figura retérica” (FAROCKI,
2008, 238), que supostamente entenderiamos as cegas, apresentando-se disponivel como uma

palavra em um dicionario.

O projeto de Farocki pode ser visto como um novo engajamento nas possibilidades permitidas
pela imagem eletronica para se colecionar, catalogar e analisar a imagem cinematografica.
Em um ensaio escrito no comeco do desenvolvimento da série, Farocki se interroga sobre o
possivel nome ou estatuto da nova forma de arqueologia que tal conjunto de seu trabalho
inaugurava: “como podemos nomear tal coisa? Alguém poderia chamar de um 'livro ilustrado’,
uma enciclopédia, uma cole¢do de imagens ou, talvez mesmo, um arquivo de expressoes
cinematograficas” (FAROCKI, 2004, 273). O cineasta, enfim, procurou a definicdo de sua
compilacdo no modelo de um dicionario etimolégico, “por causa do modo em que eles
documentam uma palavra ou uma expressao cronologicamente, durante as décadas e os

séculos” (FAROCKI, 2004, 273).

O motivo visual de 4 expressdo das mdos €, como o titulo ja sugere, o primeiro plano das

maos. Harun Farocki procura por em relagdo imagens em close up de maos humanas, retiradas
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da historia do cinema e da propaganda, compondo um pequeno atlas de imagens. O filme nos
revela uma outra abordagem em relagdo a imagem de arquivo. A concepgdo bastante
tradicional da imagem fotografica enquanto inscri¢do indicial do real, que era extremamente
importante na analise das fotografias em Imagens do mundo e inscrigdo da guerra, se apaga
agora diante de novas preocupagdes. A montagem procura ainda uma forma de arqueologia da
imagem, que procura trazer a superficie as camadas visiveis e legiveis sendimentadas nos
arquivos; no entanto, a concep¢do de imagem ndo ¢ mais a mesma. Podemos dizer que a
imagem nao ¢ mais vista sob signo da cdpia. Ela ndo se refere mais a um original do qual ela
seria o indice inscrito em um suporte. Ela € vista, ao contrario, como simulacro. As imagens
se aproximam nos filmes a partir do critério da semelhanca figurativa. A memoria se torna
assim por inteira capturada no jogo das similitudes que as imagens provocam. As imagens sao

manipula¢des da memoria. O seu poder € o de nos langar no circuito das similitudes.

A arqueologia do primeiro plano das maos na historia do audiovisual € a oportunidade pela
qual Farocki pode, por um lado, analisar o processo de gramatizagdo dos gestos no cinema,
por outro lado, por em questdo a partir dos seus proprios gestos manuais o trabalho de
montagem. 4 expressdo das mdos nos mostra Farocki em sua mesa de edicdo de video. O
filme se estrutura de modo muito préximo a certas obras de cinema também passadas na mesa
de montagem, como Onde jaz o teu sorriso (Pedro Costa, 2001), Roteiro do filme Paixdo
(Godard, 1982) e O cinema e a morte (Bitomsky, 1991), onde a distin¢do classica entre "mise
en scene" e montagem se esmaece. Trata-se de filmes organizados em uma forma de

"montagem direta"

, pela qual as operacdes caracteristicas da montagem sdo inseridas no
interior do plano, confudem-se com o gesto de pdr em cena. Em A expressdo das mdos, a
justaposicdo de imagens frequentemente ganha forma a partir de pequenas panoramicas, que
lancam o nosso olhar de uma imagem de um monitor a imagem do outro monitor; a
montagem entre imagem e som torna-se uma questao de som direto, pela qual Farocki analisa
ao vivo as imagens que dispde na sua frente; a montagem entre elementos dispares, como
imagens em video, paginas de livros, desenhos, anotagdes, ocorre na propria mesa de edigao,

o local em que os elementos sdo agenciados. A expressdo das mdos se torna assim uma

analise dos proprios gestos manuais de montagem.

* A expressdo "montagem direta" foi apresentado por Anita Leandro, que discutiu o conceito na sua

apresentacdo na SOCINE, em 2013.
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O filme se inicia com a analise de uma bela cena de um batedor de carteiras em acdo de Anjo
do mal, de Samuel Fuller (Pickup on South Street, 1953, 35mm). A cena do filme ¢ projetada
em dois monitores; a cAmera se desloca de um monitor para outro, sempre a altura das maos
de Farocki. A cena nos mostra uma bela mulher (Jean Elizabeth Peters) sendo furtada em um
trem: a montagem de Fuller constréi um jogo desconcertante entre os gestos da mao que
roubam e os gestos do rosto da mulher, que sente-se seduzida pelo estranho que se aproxima.
A justaposi¢do das imagens constroi uma analogia figurativa, sugerindo que a mao que abre a
bolsa da mulher abre na verdade os seus labios, desejosos de se entregar ao homem
desconhecido. A agdo de rebobinar a fita de video ¢ mostrar a cena novamente revela uma
nova possibilidade trazida pelo video, cujo gesto Farocki parece enfatizar: a poténcia de ver

de novo, parar a imagem, voltar e ver mais uma vez.

Figura 5: As maos, o0 monitor, o furto e a mesa de montagem em A expressdo das méos

A andlise de Farocki se centra nas relagdes entre o primeiro plano do rosto e o primeiro plano
da mao, em como cada um parece cancelar o significado do outro. O rosto revela um jogo de
seducao pelo qual a mulher roubada parece estar encantada, enquanto a mao voluavel do seu

sedutor nos mostra as suas mas intencdes. A mao, na verdade, tornou-se um rosto, foi tratada
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pelo filme como um rosto. Podemos dizer, com Deleuze, que a mao foi “rostizada”
(DELEUZE, 2007, 137 — 142). Nesta cena, os micro-movimentos das maos ganharam enorme
forca expressiva. As maos sdo o suporte que nos permite ler a alma dos personagens e ndo

mais o seu rosto.

A expressividade das maos era uma das razdes que tornavam o cinema de Bresson fascinante
para Farocki. Em seu ensaio escrito sobre o cineasta francés, Farocki oferece grande
importancia ao conhecido papel das mdos no cinema de Bresson: “Antes de mostrar o
primeiro plano de um rosto, Bresson mostra o primeiro plano de uma mao. Corta sem maiores
preocupacdes a cabega e, com esta, a face, e se limita a registrar a acdo de uma mao
(FAROCKI, 2003, 19). A camera de Bresson demonstra pouco interesse pelos planos abertos,
da mesma forma que evita o close do rosto, procurando alcangar uma distancia justa do corpo
de seus modelos, que em geral estdo absortos em sua atividade ou trabalho. Os personagens
bressonianos sdo frequentemente esfinges, cujas intengdes os rostos dissimulam e as maos
revelam. O que parecia interessar Farocki era a nova partilha do corpo em Bresson, que
destitui o privilégio do rosto, e elege 6rgdos menores, os 6rgdos do trabalho, como os

verdadeiros elementos expressivos.

O problema do gesto das maos no cinema de Bresson talvez tenha chegado a seu maior grau
de complexidade em Um condenado a morte escapou (Un condamné a mort s'est échappé
Bresson, 1963). O filme descreve o meticuloso processo de planejamento e execug¢ao de um
plano de fuga da prisdo de um detento francés, condenado a pena de morte pela policia nazista
por ter participado da resisténcia a invasdo alema a Franca. O filme se desenvolve no mesmo
ritmo que os gestos do prisioneiro, que executa a sua fuga como quem cumpre um rito, onde
cada movimento tem a gravidade de um gesto cerimonial. Os objetos que participam do ritual
da fuga parecem se metamorfosear ao serem manipulados, como se a depender do modo como
se segura uma coisa, ela pudesse receber um outro nome: uma colher se transforma em uma
alavanca que lhe permite a fuga, uma parede em um meio de comunica¢do com seu vizinho de
cela, roupas em cordas, os arames do colchdo em um gancho, um alfinete em uma chave. Os
prisioneiros se envolvem em todo um circuito secreto de troca de objetos misteriosos,
pequenas ferramentas como um lapis, pedacos de papel ou alfinetes, em que estdo cifradas as

possibilidades de fugir ou de se comunicar com o mundo exterior.
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"Jamais havia se filmado um filme semelhante sobre o trabalho e o seu significado", nos diz
Farocki (FAROCKI, 19). Um condenado a morte escapou contrasta a completa opacidade do
rosto do seu personagem com a transparéncia de suas maos, que revelam progressivamente o
seu plano, a sua execucao e a firmeza de sua convic¢do. As maos expressam desta maneira,
Farocki parece sugerir, o processo de recriagdo material e simbolica do mundo pelo
personagem. O breve comentdrio de Farocki sobre o filme nos revela uma concepgao
humanista e bastante tradicional do trabalho no Ocidente, no qual o trabalho se define pela
acdo voluntaria orientada para producido de objetos, a transformacdo pela qual as coisas se
tornam objetos pela manipulagdo do homem. (ARENDT, 2007, 152 -157). O objeto se revela
assim como um gesto cristalizado. O trabalho, portanto, seria a media¢do entre Natureza e

Cultura, pela qual o homem constitui o mundo e a si proprio.

A Expressdo das Maos desdobra em vérias diregdes o interesse de Farocki pelas maos de
Bresson. O filme nos mostra que as maos nao apenas carregam € manipulam instrumentos,
elas oferecem e recebem, elas apontam e mostram, elas satidam e ameagam, elas comunicam
e significam. As maos mediam nossa relacdo com o mundo. As maos pensam. A importancia
das maos em Farocki pode nos lembrar a equacdo entre maos e pensamento de Heidegger,
para quem a atividade de pensar também se aproximava daquela do artesdo: “todo movimento
da mao, em cada um de seus trabalhos, realiza-se no elemento do pensamento, todo suporte da
mao suporta ele mesmo nesse elemento. Todo trabalho da mao estd enraizado no pensamento”

(HEIDEGGER, 1968, 16).

Em certo momento de A expressdo das mdos, Farocki nos mostra algumas cenas de um filme
silencioso de 1908. Trata-se de um filme da época em que o processo de gramatizagdo do
cinema encontrava-se em seus primoérdios. A no¢ao de quadro filmico ainda apresentava uma
profunda divida em relagdo a nog¢ao teatral de palco, o que implicava que para cada cendrio do
filme era apenas necessario um unico plano aberto, no qual todas as agdes aconteciam, sem
recorrer portanto ao processo de planificagdo das a¢des que se tornou hegemdnico no cinema
alguns anos depois. O filme nos mostra, no entanto, o seu unico plano em close-up, que nos
revela duas maos de uma ladra a esconder, em gestos furtivos, joias dentro de um suporte para
sabonete, sobre um fundo totalmente preto, para que nada nos distraia do ato criminoso.
Farocki nos mostra em seguida outra cena. O cineasta encosta o seu dedo na tela do monitor,

apontando para um mulher especifica, sentada em uma mesa a esquerda, dentro de um plano-
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tableaux cheio de outros personagens. Farocki reenquadra a imagem com as maos, para que a

expressdao da mulher se sobressaia, como em um close. Ele nos diz:

Esta mulher, que mais tarde vai se tornar a ladra, tem aqui uma expressdo ¢ uma
postura que significa raiva ou mesmo mas intengdes. Hoje nos estamos acostumados
em ver um filme — em receber um filme — em imagens fragmentadas. Os fragmentos
direcionam nossa visdo. Sem essa imagem-guia e didlogo, ¢ dificil para nds entender
0 que estd se passando. Os gestos e expressdes faciais dos atores em filmes
silenciosos parecem para nds como uma lingua estrangeira; alguma coisa que temos
que aprender.
A sequéncia ¢ exemplar do modo de funcionamento da montagem de A expressdo das mdos. A
imagem ¢ comentada pela voz de Farocki e a0 mesmo tempo pelas suas maos, que interferem
em uma montagem direta. O filme abre nesta cena algumas de suas hipoteses. Farocki parece
convencido de que o lugar da gestualidade no cinema silencioso foi aos poucos deslocado de
sua centralidade. A transformacdo do gesto em uma midia do cinema ¢ uma promessa ainda
ndo cumprida. O filme nos mostra mais tarde um pequeno manual para atores de cinema,
Gestologia e Atuagao Filmica, fundador de uma escola de atuagdo que nunca chegou a existir.
Os gestos das maos de Farocki, que folheia pacientemente o livro, possuem a precisdao € a
lentiddo ritualistica de um personagem de Bresson. O livro oferece licdes para atores a
respeito de como posicionar suas maos: beijar as costas da mao indica um cumprimento

formal, beijar a palma da mao ¢ um gesto de adoragdo; uma tapa com a palma da mao é um

signo de intimidade, com as costas, ¢ um castigo.

O filme surpreende ao nos mostrar que em um dos capitulos do livro os atores deveriam
aprender sobre o taylorismo. A4 expressdo das mdos se interroga assim sobre a relacdo entre a
economia do movimento do trabalho e a economia do movimento do cinema. O cineasta nos
mostra uma sequéncia de quatro planos de um filme: 1) um pianista, "o trabalhador manual
preferido do cinema", toca virtuosamente seu instrumento, no que parece ser a sala de estar de
sua casa, enquanto bebe uma taga de vinho; 2) em seguida, a taca, colocada no brago do piano,
desequilibra-se e cai, espatifando-se no chao; 3) uma mulher na cozinha, provavelmente uma
faxineira, larga imediatamente as roupas passadas que se encontram na sua mao em cima do
balcdo, pega uma pa e se direciona para fora do plano; 4) Vemos em primeiro plano as maos
da faxineira a recolher os estilhagos de vidros. A sequéncia nos chama a atencdo para o
encadeamento firme e preciso dos gestos, que se engatam um no outro com grande exatidao

ritimica, como em uma linha de produg¢do. "Mesmo hoje ndés nao temos um claro
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entendimento da relagdo entre os gestos do trabalho e aqueles da narragdo cinematografica",

nos diz Farocki.

O gesto de por em comparagdo o cinema com o trabalho industrial nos descortina a reflexao
de Farocki sobre a gramatizagdo do gesto. A ligacdo entre o cinema e os processos de
modulacdo da gestualidade do trabalho industrial ¢ historicamente conhecida, podendo ser
tragadas aos proprios estudos do movimento de Marey e Muybridge. Farocki parece apontar
ainda que de maneira semelhante a0 modo como foi construida a linguagem dos gestos do
cinema, o taylorismo contribuiu para o processo de gramatizacdo da gestualidade,
constituindo a linguagem de movimentos eficientes e produtivos do trabalho fabril. A técnica
de selegdo, producao e otimizagdo dos gestos de trabalho de Frederick Taylor nos mostra o
processo pelo qual o corpo € repartido, analisado, medido pelo poder, em busca da capacitagdo
e sincroniza¢do de seus movimentos, em seus minimos detalhes anatomicos. Os gestos do

trabalho expressam no filme a transformag¢do do corpo em objeto de controle continuado .

O cineasta parece assim compartilhar com Foucault a reflexdo sobre transformagao do corpo
"como objeto e alvo de poder", que o fildésofo rastreia no inicio da idade moderna
(FOUCAULT, 2007, 163). A ideia de Foucault de que a emergéncia de novas técnicas do
corpo transformou profundamente a prépria natureza do objeto de controle parece, contudo,
perder a validade aqui. O filosofo procurou diferenciar, podemos por assim dizer, a
gestualidade propria ao simbolo e a gestualidade propria ao labor: a nova coer¢do sobre o
corpo "se faz mais sobre as forgas que sobre os sinais", mais sobre a a economia e a eficacia
dos movimentos, que sobre os elementos significativos do comportamento ou a linguagem dos
gestos (FOUCAULT, 2007, 163 — 164). Do ponto de vista de Farocki, a distingdo se esfacela.
Tanto o corpo laboroso se revela dotado de um hieratismo cerimonial, quanto o corpo

teatralizado do ator do cinema revela o processo de disciplinamento dos gestos.

Em uma propaganda militar do governo americano da época da Segunda Guerra Mundial,
apenas as maos dos trabalhadores nos sdo mostradas. As maos parecem pertencer, nos fala
Farocki, ao "grande corpo alegorico" da Nagdo. Em tal fragmento, se conjuga novamente, uma
indistin¢do provisoria entre a dimensdo simbolica e material do gesto. O labor torna-se um rito

comunitario.
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A andlise dos gestos manuais nos filmes da historia do cinema em A expressdo das mdos
aponta para uma analise subjacente dos gestos manuais do montador, que a camera sempre
enfatiza, como se o que ¢ dito a respeito das imagens nos monitores também valesse para as
atividades manuais de Farocki. Os movimentos locais de manipulacdo de um livro, de
anotacao em uma folha papel, de desenho em um caderno, de operagdo com os equipamentos,
de parada, repeti¢do e corte das imagens, também conquistam um valor expressivo decisivo.
O gesto de apontar o dedo diante de um monitor, de reenquadrar uma imagem com as maos
simbolizam as propras operagdes de montagem. O filme parece querer revelar que a condig¢do
de possibilidade da montagem € o gesto inscrito que nela se oculta: os gestos de mostrar,
apontar, isolar, comparar, relacionar, distinguir, que se inscrevem em cada operacdo de corte.

A montagem parece se revelar assim como uma forma de pensamento gestual.

3.3. O artista como operador

A experiéncia de Farocki com o video transformou ndo apenas sua ideia e pratica de
montagem, como trouxe a sua concep¢do do cinema como manufatura a um novo nivel.
Interface ¢ seu primeiro projeto instalativo, idealizado para ser mostrado em dois monitores
em galerias e museus. A mise em scene de A expressdo das mdos, que se organizava em torno
da propria mesa de edi¢do, em que se destacavam os movimentos da camera, que levavam o
olhar de um monitor a outro, de uma imagem a outra, se transforma no proprio dispositivo
instalativo de Interface: os dois monitores da mesa de edicao de video, que ocupavam antes
uma Unica tela, se transformam nos dois monitores da instala¢do. Inferface pde em cena
Farocki em sua mesa de edicdo, a interrogar seu proprio trabalho. A anélise das imagens dos
outros que ele realizou desde os seus primeiros filme-ensaios dos anos 1980 agora ¢ dedicada
a seus proprios filmes, desde os trabalhos de juventude até os mais recentes. A reflexdo sobre
a montagem, a interagdo com 0s equipamentos € O seu proprio cinema que se mantinha

implicita em 4 expressdo das mdos torna-se, entdo, a questdo central em Interface.

O filme Numero dois de Godard (Numéro Deux, 35mm, 1975) ocupa um papel privilegiado
na génese do dispositivo de Interface. Uma série de episodios da vida de uma familia de
trabalhadores, vivendo em um pequeno apartamento na Franga, foram filmados por Godard

em video. Tais imagens sdo exibidas em dois monitores, que foram instalados na sala de
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montagem do cineasta. Numero dois apresenta, deste modo, um dispositivo inédito no cinema
até entdo. Os dois monitores de video, que mostram as cenas da familia operaria, sdo
refilmados em 35mm. O filme apresenta em uma tUnica tela, deste modo, duas imagens em
video, que coexistem no interior do quadro filmico, emergindo do fundo preto da sala de
edicdo. O proprio Godard aparece na sala de montagem, sempre na posi¢ao de operador dos
equipamentos de trabalho. Numero dois se revela assim como uma das primeiras
investigagdes de Godard sobre as relagdes entre o filme e o video, assim como um de seus

primeiros trabalhos de auto-retrato.

As semelhancas entre Interface e Numero Dois nos revelam as preocupagdes em comum entre
Farocki e Godard. Os cineastas pdem a si proprios em cena a interrogar o seu proprio
trabalho. Ambos problematizam a relagdo que mantém com os proprios filmes que fazem,
com os equipamentos € com as imagens. O cendrio de ambos os trabalhos nao por acaso ¢ um
sitio de produgdo. De maneira semelhante a Farocki, Godard se apresenta em seu filme antes
como um trabalhador, alguém que opera maquinas e instrumentos, do que propriamente como
um autor, dando continuidade a desconstru¢do da figura da autoria que Godard iniciou em

seus filmes no grupo Dziga Vertov.

Figura 6: Dois monitores em uma unica tela em Numero dois

A lic3o que Farocki acredita ter aprendido com Numero dois é a que o video nos acostuma a
pensar em termos de duas imagens ao mesmo tempo, ao invés de sequencialmente. O que esta

em jogo em Numero dois para Farocki ¢ a mudanca de um principio de montagem centrado na
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sequencialidade (no tempo) para um principio de justaposi¢ao (no espago). A transformacgao
teria sido motivada pela a passagem da edi¢do filmica para a edicdo videografica. Em um

didlogo com Kaja Silverman sobre o filme de Godard, Farocki coloca:

A ideia de duplicar a imagem deve ter vindo a Godard do trabalho em video. Edi¢ao
de video ¢ usualmente feita sentando na frente de dois monitores. Um monitor
mostra o material ja editado, e o outro monitor o material bruto, o qual o videoartista
pode ou nao adicionar ao trabalho em processo. Ele se torna acostumado a pensar
duas imagens a0 mesmo tempo, antes que sequencialmente.

(FAROCKI, 1998, 142)

O que Farocki pde em jogo sdo as implicagdes que uma mudanca no dispositivo da mesa de
montagem implica na produ¢ao do pensamento. A mesa de edi¢ao de video convidou Farocki
a pensar de outra forma. O sistema de dois monitores do video levou ambos os cineastas a
uma nova ideia de montagem, na qual o estatuto do intervalo se deslocou completamente. A
montagem ja ndo mostra mais “isso e entdo aquilo”, mas mostra “isso e aquilo, a0 mesmo
tempo”. A reflex@o sobre a mesa de edi¢do de video permitiu, desta maneira, o advento das

instalagdes de Farocki.

O principio de construcao do dispositivo de Interface pode ser definido assim como uma
forma de espaciliza¢do da montagem. A montagem agora ocorre ndo apenas entre as imagens
dispostas sequencialmente no tempo, como ocorre sobretudo entre as imagens justapostas
simultaneamente, no espago. Em Interface, Farocki submete certas sequéncias de seus filmes
anteriores a sua nova forma de montagem. Em um dos dois monitores da instalagao, podemos
ver o primeiro plano de um olho de uma mulher sendo maquiada, que reconhecemos como
uma das imagens recorrentes de Imagens do mundo e inscri¢do da guerra; no outro monitor,
vemos a imagem de uma maquina, desenhando detalhadamente a fachada de um edificio, que
reconhecemos pertencer ao mesmo filme. Farocki comenta, entdo, a seguir diante da mesa de

montagem:

Esta mesa de edicdo tem duas telas, para ver se duas imagens se encaixam bem
juntas, ja que vado aparecer em sequéncia em um filme. Serd que esta imagem
funciona com esta outra? Sera que esta imagem se oferece a esta outra? Sera que
esta imagem fecha a si mesma diante dessa outra? Nos podemos entender essa
dualidade ao sugerir que uma imagem comenta a outra. Até hoje, apenas palavras,
ou as vezes musica, podiam comentar imagens. Agora, imagens comentam imagens.
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O que acontece quando duas imagens originalmente ordenadas na forma da sucessdo sao
exibidas lado a lado na sala expositiva, na forma da simultaneidade? Acreditamos que a
montagem, ela propria, ¢ posta em cena em Interface. A montagem ¢ exibida e
problematizada enquanto tal. A montagem ndo ¢ mais aquilo que torna visivel; ela €, ao

contrario, o que se faz visivel.

O mesmo procedimento de exposicdo da montagem de uma sequéncia de Imagens mundo e
inscrigdo da guerra ¢é aplicado a outros dos filmes anteriores de Farocki. O que mais nos
chama atencao sdo os fragmentos de Fogo que ndo se apaga e Entre duas guerras, nos quais
podemos ver Farocki em sua mesa de trabalho. Interface produz assim um jogo de espelhos,

no qual a imagem do cineasta em seu sitio de producdo se multiplica.

Figura 7: A mesa de montagem de Harun Farocki em Interface

Em um dos monitores, podemos ver a primeira sequéncia de Fogo que ndo se apaga.
Sentando atrds da mesa de trabalho, Harun Farocki, nos seus vinte e poucos anos, 1€ o

depoimento de Thai Bihn Dah, vietnamita sobrevivente ao ataque de napalm durante a guerra
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americana contra o Vietna. No outro monitor, Farocki reproduz o seu discurso de juventude,
26 anos depois. O relato ¢ a oportunidade pela qual Farocki pode realizar uma reflexdo sobre a
imagem. A interrogacdo “como podemos lhes mostrar o napalm em agdo?” ¢ o ponto de
partida de um reflexdo sobre a possibilidade de representar o inimagindvel. Farocki nos
apresenta o seu problema na forma do que poderiamos chamar de uma aporia da imagem,

para usarmos uma expressao de Didi-Huberman (2010):

Como posso mostrar o napalm em a¢@o? Como posso mostrar os danos causados
pelo napalm? Se lhes mostrarmos imagens de queimaduras de napalm, vocés
fechardo seus olhos. Primeiro fechardo seus olhos as imagens, entdo, fecharao seus
olhos a memoria, entdo fechardo seus olhos aos fatos, entdo fechardo seus olhos a
todo o contexto. Se lhes mostrarmos uma pessoa com queimaduras de napalm,
feriremos seus sentimentos. Se ferirmos seus sentimentos, vocés se sentirdo como se
noés tivéssemos tentado usar napalm em vocés, as suas custas. S6 podemos dar-lhes
uma pequena ideia de como o napalm funciona.

r

A pergunta “O que pode dar a ver o napalm em agdo?” € respondida com uma comparagao
inesperada. A sequéncia termina com o gesto decisivo com que Farocki resolve, com a ponta
de um cigarro, queimar o proprio braco. A comparacdo entre duas imagens incomparaveis -
um cigarro, que “queima a 400°C” e, o napalm, que “queima a 3.000°C™ - revela um principio
de pensamento por montagem. O gesto de por em relacdo aquilo que ndo tem medida comum
se transforma no principio de montagem do filme. A montagem em Farocki manifesta neste
filme de juventude uma de suas caracteristicas mais marcantes €, a0 mesmo tempo, mais
duradouras: a montagem ndo ¢ a operagdo que procura construir entre duas imagens uma
continuidade discursiva, uma homogeneidade primeira, que permite que as imagens se
agenciem sem fissuras; a montagem €, ao contrario, uma arte do intervalo, uma arte do entre
imagens. A montagem ¢ a opera¢do de corte que permite manter as imagens justapostas no
seio do irreconciliavel. A falta de medida em comum ¢é que o permite confrontar-se, em

Fogo que nao se apaga, com o horror da guerra.

Vemos duas imagens de Fogo que ndo se apaga serem projetadas lado a lado na instalagdo: a
citada cena da queimadura de cigarro e uma outra, que no filme a sucede temporalmente, em
que vemos uma substancia inflamével sendo testada em um rato de laboratorio. A montagem
comparou a sua mesa de trabalho e o laboratdrio cientifico. O cineasta direciona entdo uma

pergunta ao passado. Quais experimentos tomam corpo na mesa de montagem? - ele
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pergunta. A mesa de montagem ¢ um dispositivo de visibilidade das imagens. Entendemos
por dispositivo de visibilidade uma determinada correlagdo de forcas que, ao dispor o visivel
em certas coordenadas espago-temporais institui, por sua vez, um determinado feixe de modos
de ver e ser visto. As visibilidades ndo s3o “nem os atos de um sujeito da visdo, nem os dados
de um sentido visual” (DELEUZE, 2007, 65). Os dispositivos de visibilidade sdo as linhas de
forca que, invisiveis, fazem ver. A justaposicdo das imagens em Inferface sempre nos
interroga: o que estas duas imagens compartilham? O que pode uma imagem ter em comum
com uma outra? Montar é produzir um experimento em um laboratorio. Algo pode tornar-se

visivel.

A problematizagdo da interacdo entre o montador ¢ a mesa de montagem em [Interface ¢ o
ponto de partida para uma reflexdo sobre o pensamento. Em um artigo sobre o projeto, Christa
Bliimlinger expde o jogo pelo qual, “por um lado, a expressdo de uma forma de pensamento ¢
confiada a uma forma artistica, e por outro lado, este pensamento ¢ ele mesmo transformado
em objeto de reflexdo através dos meios filmicos e eletronicos” (BLUMLINGER, 2004, 62).
Tal problematizagdo ¢ sintoma da concepcdo de artista que Farocki procura experimentar
agora. Em uma entrevista, o cineasta define o proprio estatuto de sua atividade nos termos de
uma assemblage homem-maquina: nem “trabalhar como uma méquina”, nem “trabalhar como
um artista”, que seriam para Farocki solugdes faceis, mas de “juntar as duas formas em uma”
(FAROCKI apud ESSAESSER, 2012). A mesa de montagem se tornou, assim, o espago por
exceléncia em que o pensamento pode ganhar forma; a propria imagem do pensamento,
contudo, apresenta-se, neste ensaio sobre o ato de pensar diante das imagens, transformada

radicalmente: um novo pensamento tornou-se possivel.

O que se aprende na mesa de montagem, Farocki ja havia dito no seu ensaio sobre a sala de
edicdo: “na ilha de edi¢do, adiantando e rebobinando, se aprende acerca da autonomia da
imagem” (FAROCKI, 2003 ,12). A crenca na autonomia da imagem ¢ o que diferencia
Farocki dos cineastas que trabalham com material de arquivo que procuram ressignificar as
imagens, desvia-las de seu uso habitual ou construir com elas um discurso que elas nao
solicitaram: o seu trabalho ¢, ao contrario, fazer emegir o que ja se encontrava nas imagens
em estado de laténcia, a partir de pequenas intervengdes. A ideia de uma imagem auténoma se
conjuga a ideia de uma visdo involuntaria: “Foi quando eu estava editando este filme — o

cineasta se refere a Uma Imagem (Ein Bild, 1983, 16mm, Alemanha) - que pela primeira vez
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entendi como ver as imagens involuntariamente, de uma s6 vez, até¢ o projeto do filme se
desenvolver por si proprio”. A visdo ndo € o ato voluntario de um sujeito senhor de si mesmo:
a visdo ¢ tomada dos olhos pela imagem que os captura, que os for¢a a ver mais e além. A
famosa atentividade de Farocki ndo ¢ outra coisa que um olhar flutuante que sabe deixar-se

ser surpreendido por algo — um detalhe, um gesto, um indicio — que vem de fora.

A mesa de montagem &, portanto, o local de um encontro decisivo. Ela ndo ¢ o espago no qual
decisdes tomadas em outro lugar (no roteiro, no set de filmagem), ganham corpo, mas o
cenario onde as decisdes, de fato, acontecem. “Mais tarde, eu aprendi a como resgatar das
imagens o texto que as acompanharia. Eu falava com as imagens e escutava as coisas que elas
me diziam”. A figura do pensamento que se desenha em Inferface esmaeceu as fronteiras entre
atividade e passividade, entre saber e ndo-saber, entre vontade consciente e processo
inconsciente. As relacdes entre operador e instrumento se tornaram simétricas. O mesmo
pode-se dizer da relagdo do montador com as imagens. O trabalho da mesa de montagem se
torna a escuta paciente das imagens e a interagdo sinuosa com 0s equipamentos, em uma
alianca entre os olhos e as maos, onde o pensamento aos poucos conquista a sua forma. “O
automatismo material das imagens faz surgir, de fora, um pensamento que se impde, como o

impensavel para nosso automatismo intelectual” (DELEUZE, 1985, 216).
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4. A instala¢do como montagem

A obra instalativa de Farocki se inicia, como vimos, com Interface, em 1995, se desdobrando
a partir de entdo em mais de 25 trabalhos até hoje. O cinesta mantém a explora¢dao de seus
temas caracteristicos - a produc¢dao de imagens, os dispositivos de visualizagdo, a guerra, a
economia, a tecnologia, o trabalho, o cinema -, submetendo-os agora a uma outra forma de
pensamento, definida por um outro regime de montagem. Pretendemos analisar neste capitulo
a instalacdo em dupla projecdo Anti-musica (Gegen-Musik, 2004, Digital Beta), em que os
procedimentos que definem a obra instalativa do cineasta aparecem ja bem definidos e
desenvolvidos. Embora a montagem de Anti-musica ndo possua a complexidade de trabalhos
mais recentes como Devorar ou voar (Fressen oder Fligen, Antje Ehmann e Harun Farocki,
2008, Digital) ou Tropos de guerra (Tropen des Kriegen, Antje Ehmann e Harun Farocki,
2011, Digital), que realizam uma montagem com seis monitores, ampliando o escopo das
operagOes de suas instalagdes precedentes, ja podemos encontrar nesta instalacdo de apenas

dois monitores o que ha de melhor na obra instalativa de Farocki.

4.1. Soft Montage

No capitulo anterior, discuti a respeito da passagem da obra propriamente cinematografica de
Farocki para a sua obra instalativa, a partir da andlise de Inferface. A minha hipdtese era de
que a reflexdo de Farocki sobre a mesa de edi¢do de video criou a oportunidade para a
experimentacdo de outros dispositivos instalativos, distintos do dispositivo tradicional do
cinema. A meditagdao de Farocki em A4 expressdo das maos e Interface procurava encontrar na
mesa de montagem uma nova forma de agenciamento material entre o artista, os seus
instrumentos e as suas imagens, que implicava e constituia uma forma nova de pensamento. A
mesa de edi¢do de video ensinava o cineasta a pensar em termos de duas imagens
simultaneas, ao invés de sequencialmente. Interface transformava o principio de ver duas
imagens ao mesmo tempo no dispositivo aparentemente simples da instalacdo: dois monitores

de video sdo justapostos na sala expositiva, mostrando diferentes séries de imagens que se
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cruzam lenta e continuamente, frequentemente montados no chao para favorecer o olhar
distanciado do espectador. A montagem se multiplicava entdo em varias diregdes: ela passava
a acontecer entdo ndo apenas entre as imagens justapostas sequencialmente em cada monitor,
como também entre as imagens justapostas simultaneamente pelos dois monitores. O gesto de
composi¢do a partir da distribui¢ao de monitores no espago implicava ainda a construcao de
uma nova visibilidade da montagem: a montagem tornava-se assim, ela propria, exposta; ela

poderia a partir de entdo ser problematizada enquanto tal.

A passagem de Farocki para o trabalho com instalagdes de video se mostra, portanto,
profundamente enraizada em sua propria pratica de cinema. Rosalind Krauss ja havia
comentado o modo pelo qual a identidade de Farocki enquanto cineasta se mantinha
independentemente da mudanga de formato, dispositivo e publico, a partir da afirmagdo
aparentemente paradoxal de que “Farocki ¢ sempre referido como cineasta e sua arte como
instalagdo” (KRAUSS, 2011, 113). A definicdo de Farocki como um artista hibrido, que
trabalharia com muitos formatos diferentes, ndo parece desta maneira proceder corretamente:
a nocdo de hibridismo poderia nos confundir, ao sugerir que os campos das artes visuais e do
cinema seriam por principio campos ja individuados e separados, € que a mistura seria por
assim dizer secundaria, acidental e posterior. Trata-se de uma ideia que nega a propria nogao
de montagem enquanto agenciamento de materiais, imagens e midias heterogéneos, ignorando
a autonomia dos campos artisticos e a especificidade do meios. A ideia de hibridiza¢do nos
impede ainda de reconhecer a coeréncia interna de sua obra, o modo pelo qual foi a sua
reflexdo sobre a montagem no cinema que se desdobrou em suas variadas montagens

instalativas.

A manutencao da identidade de cineasta nao impede, contudo, que Farocki desenvolva em sua
obra instalativa um novo regime de montagem. Em um ensaio escrito para a revista Trafic, o
cineasta definiu com a expressdo soft montage o seu atual método de trabalho, iniciado a
partir de Interface e desenvolvido em suas instalagcdes seguintes (FAROCKI, 2010, 69 — 74).
O que significa soft montage e quais mudancas sdo postas em jogo? Em nossa andlise de
Imagens do mundo e inscrigdo da guerra, procuramos mostrar como Farocki herda o
problema eisensteiniano da montagem intelectual, transformando-o completamente, a partir
de uma forma de montagem inspirada pela sintaxe paratatica de Bresson, Straub e Godard, os

seus autores favoritos do cinema do pds-guerra. O pensamento eisensteiniano se dissolvia em
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sua pretengdo a totalidade, a organicidade e ao automatismo, sendo reecontrado em Farocki
transformado de maneira radical. Tratava-se entdo de uma forma de pensamento que operava
a partir de disparagdes entre imagens, € ndo mais a partir de sua colisdo: o seu local de
funcionamento era os intervalos entre os elementos, que passavam agora a valer por si
proprios. A montagem ja nao constituia um Todo, ela ndo mais expressava um pensamento de
ordem superior. A montagem construia o discurso a partir da organiza¢do dos intervalos,

espacamentos € passagens.

Imagens do mundo e inscri¢do da guerra constréi desta maneira uma estrutura bastante
rigorosa. A estrutura do filme permite que a montagem de fragmentos se transforme no
decorrer de sua duracdo em uma sintaxe coesa, a partir do uso sistematico de repeti¢des e
variacdes, que oferecem ao filme a dimensdo analitica, reflexiva e ensaistica que ele
ambicionou. A obra instalativa de Farocki nos revela, por sua vez, um projeto de montagem
diferente, marcado ao mesmo tempo por uma modéstia e liberdade maior, prescidindo do
rigor estrutural de seus filmes-ensaio. O que Farocki procura chamar de soft montage ¢ o
desenvolvimento de uma forma de montagem na qual o estatuto do intervalo se tornou
indeterminado. A montagem nas instalagcdes de Farocki ndo apenas multiplicou os intervalos,
distribuindo-os tanto no tempo, quanto no espaco, como transformou a sua propria natureza:
o intervalo ndo estabelece mais uma sintaxe entre as imagens a priori, deixando que a

producdo do sentido fique a cargo do espectador.

A nogdo de soft montage Farocki foi procurar novamente em Numero dois, de Godard. Neste
filme, a justaposi¢do de dois monitores de video no interior do quadro filmico permitia um
pensamento por montagem no qual a sintaxe dos elementos ndo era mais aquilo o que

explicava as imagens, mas o que precisava ser explicado.

Quando Godard mostra dois monitores, ele faz um deles comentar sobre o outro em
uma soft montage. Eu falo em “soft montage” porque o que estd em questdo ¢ uma
relacionalidade em geral, antes que uma oposi¢ao ou equagao rigorosa. Numero dois
ndo predetermina como duas imagens devem ser conectadas; nds devemos construir
as associagdes nos mesmos de modo continuado na medida em que o filme se
desdobra.

(FAROCKI, 1998, 142)

No texto de 2002 escrito para Trafic, Farocki retoma a expressdo para comentar as suas
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proprias instalacdes de dois ou mais monitores. O cineasta comenta em particular a série de
trés instalagcdes Olho-Maquina (Auge\ Maschine, 2001, Digital Beta), realizado um ano depois
de Anti-musica. Farocki comenta 0 modo como a justaposicao de duas imagens — um plano de
um filme suigo de 1949, em que as maos de um operario cortam pequenos pedacos de metal
com o auxilio de uma maquina, ¢ um video promocional de um missil teleguiado - produziu
diferentes sentidos, em duas apresentacdes distintas da obra. No Centro de Arte-midia em
Karlsruhe, Farocki fala que viu apenas aquilo que tinha intencionado realizar: um comentério
a respeito dos processos de automagdo, que parecem abolir o trabalho da visdo humana em
certas esferas da economia capitalista contemporanea, como fora abolido o trabalho manual
em outras no passado. Na galeria Kunst-Werk em Berlim, o cineasta comenta que viu surgir
entre as imagens um sentido inesperado, embora certamente interior as suas proprias
preocupagdes: “quando eu vi essa dupla projecdo (...), com os dois monitores levemente
virados um para o outro, fui atingido pela conexao horizontal de sentido, a conexao entre
for¢as produtivas e forgas destrutivas” (FAROCKI, 2010, 71). A nocdo de soft montage

promove desta maneira uma ambiguidade imanente a montagem:

Ha sucessdo como também hé simultaneidade na dupla projecdo, a relacdo de uma
imagem com a seguinte como também com aquela ao lado; uma relagdo com a
precedente como também com a concorrente. Imagine trés ligacdes duplas pulando
atras e a frente de seis atomos de carbono de um anel de benzeno; eu procuro a
mesma ambiguidade na relagdo entre um elemento em uma imagem com aquele que
a sucede ou a acompanha.

(FAROCKI, 2010, 70)

A nocao trazida por Farocki de uma “relatividade em geral” parece mais uma vez nos remeter
a poténcia do E, que de Godard de Aqui e acola (Ici et ailleurs, 35mm, 1976, ) a analise de
Deleuze (1990, 217) parece condensar de maneira precisa a concepcdo contemporanea de
montagem. O proprio Farocki reconhece a discussdo sobre a poténcia do £ como uma
reflexdo subjacente ao seu método de trabalho, como podemos constantar pela leitura da
entrevista que realizei com ele'. O gesto de montar, como se sabe, diz respeito a construgéo de
conectivos: o seu modo de existéncia € proximo, afinal, aquele em que vivem as preposigoes e
conjugdes na linguagem. A soft montage ¢ uma forma de composi¢do no qual a palavra de
ordem ¢ entdo “isso e aquilo, a0 mesmo tempo”’, onde o E significa tanto o espacamento entre

uma imagem e outra, quanto a generalidade da passagem, tanto sugere a irredutibilidade de

' Ver entrevista realizada com Farocki no final deste trabalho.
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cada fragmento, quanto a exterioridade das relagdes. O E ¢ uma espécie de conectivo
universal: em clara inspiracdo deleuziana, Viveiros de Castro nos fala que o £ ¢ “para o
universo das relagdes, o que a nocdo de mana (...) ¢ para o universo das substancias. O E ¢
um tipo de grau zero da relacionalidade, um mana relacional de todos os tipos — o significante
flutuante da classe dos conectivos, cuja fungdo ¢ opor a auséncia de relagdo, sem no entanto
especificar qualquer relatividade em particular”. (VIVEIROS DE CASTRO, 2003). A tUnica
relacdo que o £ ndo suporta ¢ a relacdo de identidade: ele sempre supde a produgdo de

diferenca.

A transformacdo do estatuto do intervalo pela pratica da soft montage parece implicar
necessariamente uma mudanga no lugar do espectador. O espectador das intalagdes de Farocki
tem muito mais trabalho a realizar do que aqueles de seus filmes, na medida em que a
montagem recusa submeter as imagens a uma sintaxe reconhecivel. Podemos mesmo dizer
que a dupla projecdao em trabalhos como Interface, Olho-Maquina ou Anti-musica institui no
espago expositivo uma espécie de mesa de montagem virtual, em que o espectador ocupa a
posicao de montador. O espectador ¢ quem vai tecer as relacdes entre as imagens dispostas
nos dois canais, intuindo as afinidades e divergéncias entre os elementos, a partir da
distribuicao prévia do cineasta. A liberdade de caminhar pelo espago expositivo, aproximar-se
ou afastar-se dos monitores, entrar no meio da projecao, ou abadonar a sala expositiva antes
do término dos videos, parece ser integrada dentro da propria obra de Farocki, que chegou a

abandonar em algumas obras a noc¢ao de duracgdo fechada, oriunda do cinema.

O novo lugar do espectador alcancado pela obra instalativa de Farocki termina por concluir o
processo iniciado pelos seus filmes-ensaio. Trata-se da reinvengdo de uma pratica politica do
cinema, iniciada com a ruptura com o cinema militante. A imagem de Farocki sentado atras
de sua bancada, discursando como um professor muito consciente a respeito de sua matéria,
em filmes como Fogo que ndo se apaga ou As palavras do presidente parece pertencer a um
tempo muito distante, na medida em que a obra do cineasta se afastou definitivamente do
modelo pedagégico de eficacia da arte (RANCIERE, 2010, 77-122), que sustentava a sua
experiéncia com o filme militante. O lugar de fala de Farocki se transformou completamente:
ele ndo parece mais se colocar em uma posicao de susposto saber em relagdo ao espectador,
necessaria para todo cinema que se pretende critico. A soft montage parece manifestar,

portanto, uma nova distribuicdo de papeis entre artista, imagens e espectador. A mudanga na
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montagem ¢ acompanhada pelo abandono da voz em off, que se torna cada vez mais rara em
seus trabalhos. O discurso escrito se tornou uma questdo de introdug¢do de pequenas cartelas,
que contém comentarios precisos, quando ndo laconicos, a respeito das imagens. O gesto de
Farocki hoje ¢ desta maneira mais modesto e, a0 mesmo tempo, mais aberto ao mundo, se
comparado a sua obra pregressa: trata-se de compartilhar algumas imagens, realizar algumas
pequenas intervencgdes aqui e ali e esperar que o pensamento siga adiante, por outras cabecas,

outras maos.

4.2. A imagem operativa

A instalagdo Anti-musica se estrutura na forma de uma soft montage de dois monitores. O
projeto instalativo mostra em dois canais paralelos duas séries de imagens que sdo postas em
comparacdo. As imagens foram resgatadas basicamente de dois arquivos distintos. Do
primeiro arquivo, Farocki nos mostra um conjunto de fragmentos retirados de dois filmes
fundamentais da década de 1920, O homem com uma camera (Chelovek s kino-apparatom,
Dziga Vertov, 35mm, 1929) e Berlim: sinfonia de uma cidade (Berlin die Sinfonie der
Grofistadt, Walter Ruttmann, 35mm, 1927). Tais filmes sdo considerados exemplares do
conhecido género cinematografico sinfonia da cidade, proprio ao cinema silencioso da década
de 1920, reponsavel pela composicao de grandiosos panoramas modernistas do dia a dia das
grandes metropoles européias, construidos aos modos das vanguardas artisticas do inicio do
século XX. Do segundo arquivo, Farocki nos mostra um conjunto de imagens fabricadas pelos
aparatos de gestdo e vigilancia da cidade de Lille, na Franga. Trata-se, sobretudo, de imagens
que participam do controle do trafico e da seguranca publica da cidade: imagens de
videovigilancia, diagramas, imagens geradas ou processadas por computador, imagens
publicitarias, que se distribuem e circulam no corpo da cidade, ocupando diferentes fungdes

na gestdo da vida urbana.

Anti-musica procura construir, desta maneira, uma espécie de reinvencao do género sinfonia
da cidade: a matéria-prima da montagem € agora as proprias imagens que compdem o corpo
material das instituicdes que governam uma grande cidade contemporanea. “Muitas imagens

fabricadas no mesmo momento — como no sonho de Ruttman e Vertov — para contar a historia
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de um dia na vida de uma cidade”, nos diz uma legenda da instalagdo. A grandiosidade
sinfonica do cinema dos anos 1920 se dissolve, contudo, no teatro frio e apatico de operagdes
da gestdo publica. O gesto de por em relacdo os dispositivos de controle do transporte e da
seguran¢a de uma grande cidade e a utopia cinematografica da vanguarda revela o processo
pelo qual sua propria instalagao herda e transforma o programa do género sinfonia da cidade.
A montagem, contudo, ndo determina a natureza do intervalo entre as duas séries, permitindo
que o filme sustente a0 mesmo tempo a similitude e a oposi¢do entre o projeto de cidade
industrial da vanguarda e aquele de cidade poés-industrial dos dispositivos de controle

contemporaneos.

As imagens produzidas pelos centros de controle de Lille ndo sdo propriamente retratos da
cidade, tampouco representagdes. As imagens que interessam agora a Farocki se diferenciam
afinal daquelas do cinema de vanguarda, na medida em que integram os proprios dispositivos
de controle que tornam a cidade um objeto governavel. As imagens que nos sao mostradas se
confudem com as préoprias operagdes que dao forma a cidade. Em um de seus ensaios, Harun
Farocki procurou definir o regime ou modo de existéncia proprio a estas imagens singulares,
que sdo orientadas para cumprir fungdes determinadas: “desde meu primeiro trabalho sobre
este topico, Olho-Maquina, em 2001, eu tenho chamado estas imagens, que ndo sdo feitas
para entreter ou informar, imagens operacionais. Imagens que nao sdo simplesmente feitas
para reproduzir alguma coisa, mas sdo parte de uma operacdo” (FAROCKI, 104, 2009). O
regime de existéncia destas imagens, desta maneira, ndo ¢ propriamente representativo; o seu
modo de circular e atuar na sociedade contemporanea ndo ¢ redutivel a sua dimensdo
representacional ou indicial. O entendimento de tais imagens operacionais exige que se
assuma e se analise a dimensdo performativa destas imagens, os modos como estas imagens
agem, operam e atuam dentro dos dispositivos em que elas se tornaram uma parte integrante

fundamental.

A investigacdao das imagens operativas pode ser remetida naturalmente a Imagens do mundo e
inscrigdo da guerra, que ja investigava imagens de uso instrumental. O foco desloca-se,
contudo. No filme-ensaio, Farocki parecia interessado em analisar o uso instrumental da
imagem fotografica a partir da comparagdo destas com imagens operativas como simulagdes
militares, imagens produzidas por dispositivos de visdo computacional ou diagramas; tratava-

se de produzir na forma de uma arqueologia uma nova visibilidade e legibilidade da
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fotografia, a partir do efeito retroativo que as novas tecnologias de produgdo de imagem
produzem nas nossas proprias condicdes historicas de inteligibilidade do dispositivo
fotografico. Em Anti-musica, o objeto de foco sdo as proprias imagens operativas. Farocki
parece querer nos mostrar que o modo de existéncia das imagens operativas da cidade de Lille
implicam uma outra ecologia entre humanos, maquinas e imagens, radicalizando a reflexao
sobre a instrumentalidade, o trabalho e tecnologia de sua obra anterior. A imagem operativa
manifesta o processo pelo qual o olhar humano tornou-se acessoério em relagdo ao aparelho
técnico de visdo, que pode inclusive prescindir da visdo humana. A imagem manifestaria
diante de n6s dessa forma uma opacidade radical. A sua superficie seria para n6s uma terra

estrangeira.

As imagens em questao manifestam aquela forma de “visdo sem olhar” (VIRILIO, 2005, 17),
que Paul Virilio rastreou no processo pelo qual as atividades de ver e interpretar aquilo que se
v€é puderam ser delegadas ao objeto técnico, em virtude da ascensdo da cibernética na
maquina de guerra. Trata-se, portanto, de “imagens sem um cameraman ou uma
camerawoman”, como nos permite ler uma outra legenda da instalagdo. Estamos muito
distantes de imagens como as fotografias da SS dos prisioneiros de Auschwitz ou as fotos da
policia colonial francesa de mulheres argelinas, que nos ocupou em Imagens do mundo e a
inscri¢do da guerra: o que se perde agora ¢ o gesto humano do fotografo que se inscrevia em
tais fotografias enquanto indice. O gesto se comportava ao mesmo tempo como a condi¢do de
existéncia e condi¢ao de legibilidade da inscri¢ao fotografica. As fotografias revelavam assim
a tensdo pela qual algoz e vitima se confrontavam pelo olhar; nelas viam se manifestar o
gesto violento que as tornaram possiveis, € a0 mesmo tempo, a abertura para o contragolpe,
pelo qual o olhar furtivo de uma prisioneira poderia pertubar a ordenacdo da imagem,
revelando as tensdes entre a vida e o poder que tais imagens manifestavam. As imagens
operativas de Anti-Musica desenham um mundo no qual os inimigos ndo sdo localizaveis,

tampouco o confronto direto ¢ possivel.

As imagens operativas ndo apenas apagam o gesto humano que ainda se encontraria legivel na
fotografia, elas também nao se destinam exatamente ao olhar humano. Em Anti-Musica,
Farocki parece interessado por imagens que tem a inquietante caracteristica de ndo serem
fabricadas para os olhos humanos, como ainda eram as fotografias militares de Imagens do

mundo e inscri¢do da guerra, mas para serem processadas por softwares — para serem vistas
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pela maquina. Em determinado momento da instalacdo, o cineasta nos restitui algumas
imagens de videovigilancia, produzidas para serem analisadas por computadores. Podemos
ver em uma delas um grupo de jovens negros sentados em um banco na calgada margeando o
que parece ser uma avenida movimentada. Esta imagem € posta em comparacdo com uma
outra disposta na projecao ao lado que seria igual a primeira, exceto pelo fato de ter sido
processada por um software de reconhecimento de padrdes. Podemos ver uma distribui¢do
regrada de pontos azuis e amarelos a se espalhar sobre a superficie da imagem,
acompanhando as vezes o movimento dos jovens, sem que, no entanto, nos seja permitido
decifrar claramente o objetivo do pontilhamento. A imagem nao torna evidente o que de fato
estd ali sendo processado, tampouco o fazem as legendas inseridas na montagem. A imagem,
contudo, manifesta o processo pelo qual a maquina produziu o reconhecimento de padrdes e

contrastes, intervindo diferencialmente na imagem.
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Figura 8. Dupla projecao de imagens de videovigilincia processadas por computador em Anti-miisica
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As imagens operativas manifestam em Anti-musica a nova ecologia entre humanos e
maquinas que redefine hoje o campo do trabalho. Farocki nos mostra imagens captadas no
Centro de controle de transporte de Lille, o local de destino das imagens fabricadas pelas
1200 cameras distribuidas no corpo da cidade. A instalacdo nos mostra em seguida o rosto de
um trabalhador do centro, cuja apatia ndo sabemos se se trata de tédio ou de dedicagdo. O
homem ¢ mostrado trabalhando nesta que se tornou uma das atividades mais comuns em
centros administrativos poés-industriais: olhar atentamente um monitor, checar se tudo o
acontece na imagem estd em ordem. Tratam-se de “homens e mulheres que sdo pagos para
olhar imagens”, como nos mostra a legenda. O seu trabalho ¢, contudo, acessorio em relagao
ao aparelho. As imagens ja sdo interpretadas pelo computador, resta apenas verificar se tudo
tem funcionado corretamente. Os homens sdo “aderecos do aparato”, como nos diz a legenda
seguinte; ndo por acaso Farocki nos mostra sequencialmente imagens de arquivo de uma
industria téxtil de Lille do inicio do século, em que corpos de homens e mulheres
acompanham os movimentos do maquina, onde os gestos humanos e os gestos do

equipamento expressam a mesma coreografia.

A montagem de Anti-Musica contrapde desta maneira a automagdo na esfera do trabalho
manual da época da industria com a automagdo contemporanea na esfera do trabalho
cognitivo. Trata-se de “imagens processadas por um programa, programas reduzindo a
quantidade de trabalho para o observador — ou abolindo-0”, nos diz a legenda. A analise do
processo de deslocamento do olho humano do campo do trabalho que Farocki iniciou em
Imagens do mundo e a inscrigdo da guerra, a partir do comentario sobre a transformagao da
camera fotografica em equipamento de guerra, alcanca agora uma posi¢do privilegiada, na
qual as proprias nogdes de instrumento, testemunho e trabalho se encontram profundamente

alteradas.

Eu de repente tomei consciéncia que o olho humano também ja ndo era essencial
para o processo produtivo. Imagens do cinema e da televisdo tém uma simples
fung@o: manter os olhos alertas e se movendo, semelhante a ter que exercitar
cavalos, quando eles ndo estdo 14 fora correndo. Se vocé comparar com o campo do
trabalho manual, ¢ 0 mesmo: mais ¢ mais automagao, também no campo da visdo.
De repente, eu percebi que o tipo de trabalho com imagens que eu estou envolvido é
tdo moderno quanto os experimentos de Muybridge com o registro do movimento
do cavalo.

(FAROCKI, 2004, 184)
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A construgdo de uma espécie de sinfonia da cidade a partir de imagens operativas € um gesto
de uma ironia mordaz. O projeto ¢ traido desde o comego, ndo apenas porque o destino épico,
musical e grandioso das imagens do género se encontra transformado no frio jogo de
operacdes destas pequenas imagens sem brilho ou vigor, que traduzem o teatro tedioso da
vigilancia, do controle, do calculo e da gestdo da cidade; o programa mostra-se traido ainda,
na medida em que o projeto de visibilidade total e sincronica da vida da cidade da vanguarda
encontra-se corrompido pela propria natureza das imagens operativas. Como defendeu
Michale Cowan em um belo artigo sobre a instalagdo, Anti-musica é “um trabalho sobre a
impossibilidade de visualizar as operagdes crescentemente nao-espectaculares da cidade”
(COWAN, 2008). O que se perde nele ¢ o intuito de tornar visivel a cidade como sistema
material complexo, que animava o projeto da vanguarda, cuja capacidade de visualizagao

dependia das propriedades do cinematdgrafo.

Certamente, filmes como Berlim de Ruttmann e Metropolis de Lang ja eram
centralmente preocupados com a crescente dificuldade de visualizagdo das
operagdes da cidade para os olhos humanos. Uma pessoa poderia argumentar que o
projeto estético desses filmes se assenta precisamente no esfor¢o de traduzir o que
Klaus Scherpe chamou de Unwirklichkeit ou irrealidade das cidades modernas — seu
status de sistemas funcionais abstratos que supera a capacidade visual do observador
— numa representagdo tangivel.

(COWAN, 2008)

Anti-musica nos apresenta uma imagem da cidade abstrata constituida por processos de troca
informacionais. As imagens operativas expressam processos que se colocam aquém e além de
nossas faculdades sensiveis e que constituem a cidade enquanto sistema funcional. As
imagens operativas revelam, no mesmo movimento que escondem; elas tornam visivel, no
mesmo gesto que sdo indices do invisivel. As imagens operativas sdo caixas pretas
(FLUSSER, 2011; LATOUR, 1994), que ndo mostram os processos informacionais que a
tornaram possiveis e que definem a sua propria natureza operativa. Somos confrontados com
uma superficie opaca feita de pontilhados, linhas coloridas que se fazem e desfazem diante de
nossos olhos, decodificagdes de imagens, toda uma série de procedimentos técnicos abstratos,
que nao podemos visualizar de fato, embora eles deixem marcas visiveis nas imagens, que
Farocki ja4 chamou anteriormente de “pseudo-visualizagdes” (FAROCKI apud COWAN,
2008). As imagens operativas ndo apenas tornam cada vez mais ilegivel o gesto humano, nao

apenas se destinam a uma forma de olhar ndo-humana, como se apresentam diante de nds na
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forma de uma opacidade radical, desenhando um horizonte em que nos sentimos
completamente estrangeiros. O sentimento que essas imagens aparentemente sem interesse

algum nos despertam nao por acaso ¢ o assombro.

4.3. Trés variacoes sobre a cidade

A cidade de Lille nao se deixa facilmente ser visualizada ou ser lida pelas imagens operativas
que a constituem. Farocki precisa entdo criar estratégias para torna-la pensavel. As estratégias
sd0 coextensivas aos gestos da montagem, se confundem com eles. Trata-se de pér em
comparacao fragmentos sequencial e simultaneamente, dispor as imagens no tempo € no
espaco de modo que se estabelecam relagdes abertas entre os elementos, tornando o
pensamento possivel. A andlise da cidade segue na instalagdo um itinerario de comparacgdes,
confrontos, correspondéncias, onde o gesto de por imagens em relacdo toma a forma de um
ensaio tdo livre quanto fecundo sobre os modos de existéncia da cidade dita pés-industrial,
explorando sua dimensdo biopolitica, espectral e abstrata, a partir da construcdo de

constelagdes pela montagem.

De modo semelhante a O homem como uma cdmera e a Berlim: sinfonia de uma cidade, o
tempo diagético de Anti-musica € a duragdo de um dia. “Como comegar?”, nos pergunta uma
legenda no inicio da proje¢do, para em seguida uma outra legenda nos responder: a instalagao
se inicia “antes do dia comecar”. Em seguida, Anti-musica nos mostra simultaneamente a
imagem produzida por uma camera de videovigilancia que nos revela a cidade no inicio da
manhd, antes do sol se levantar, ¢ a imagem produzida por um aparelho de
eletroencefalograma que, saberemos gracas a legenda seguinte, foi fabricada por um
“laboratério de sono”. A montagem articula duas séries, indo do individuo, que se encontra
dormindo para o estudo do laboratdrio, ao coletivo, representado pela cidade que também
dorme antes do inicio do dia. O gesto de mostrar alguém dormindo no inicio da instalagdo ndo
apenas cria o paralelo com os filmes de Vertov e Ruttman, como permite introduzir a ideia da
cidade enquanto sistema funcional: aquele que dorme, ja trabalha, produzindo informagao
cerebral para um laboratério que analisa, mede, calcula e torna manipulavel a sua faculdade

de dormir. O tempo de sono ja ¢ tempo de producgdo. “Mostramos o sono do ponto de vista de
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cameras ja apontadas para aqueles que dormem”, nos fala em seguida uma legenda, tornando
evidente o fato de que o tempo de sono do individuo ja ¢ um objeto de investimento de

controle.

O intervalo entre a imagem de um individuo sendo examinado em um laboratorio cientifico e
a imagem da cidade sendo vigiada de madrugada apresenta-se como uma abertura para toda
uma série de cruzamentos em que a existéncia funcional da cidade ¢ posta em comparagao
com a vida bioldgica do corpo humano. Farocki contrapde imagens do interior das tubula¢des
da cidade, produzidas por dispositivos de vigilancia das redes de dgua de Lille, com imagens
do interior das veias e artérias humanas, retirada do filme de fic¢do cientifica Viagem Insolita
(Innerspace, Joe Dante, 1987, 35mm), onde a similitude entre as veias da cidade e as ruas do
corpo se torna o motivo capaz de articular a cidade enquanto sistema e a vida enquanto objeto
de investimento do poder; o cineasta nos mostra ainda um pequeno video animado, onde
vemos uma representacdo do sistema de mobilidade de uma cidade adquirindo formas de
corpo humano, onde o trafico urbano se confunde com o sistema circulatério. A montagem
estabelece assim um jogo de referéncias em que a dimensao biopolitica da cidade ¢ posta em
relevo. O problema da gestdo da cidade se confude com o problema biopolitico da gestao da
populagdo, da seguranca e da manutengdo de taxas de normalidade (FOUCAULT, 2008, 3-
37), o que as imagens de videovigilancia, controle do trafico urbano, produgdo de formas de
visualizacdo, de graficos e de estatisticas das redes de mobilidade da cidade tornam ainda

mais manifesto.

Figura 9. Laboratoério do sono em Anti-musica
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A analogia entre a cidade e o corpo bioldgico também resgata o motivo vertoviano da
metropole como totalidade organica®, no qual as partes se articulam em um todo funcional. O
privilégio da imagem da mobilidade, das redes e do circuito de trocas revela ainda o modo de
funcionamento da cidade que interessa ao cineasta, que ao mesmo tempo se contrapde € se
aproxima daquele da metropole inventada pela vanguarda. Para Farocki, a cidade de Lille
funciona como uma espécie de paradigma da transi¢do de uma cidade da era das massas e da
industria para uma cidade da era de economia pods-industrial de informacdo e servigos. As
imagens que o cineasta nos mostra na instalacdo integram o préoprio corpo material dos
dispositivos de gestao da cidade no capitalismo contemporaneo: a gestao da mobilidade dos
homens e das mercadorias, a vigilancia das redes de locomog¢do e dos lugares de transito
humano e a observacao continuada dos individuos enquanto corpo vivo produtivo da cidade.
A transi¢do, contudo, ndo € ruptura, tampouco esquecimento; a metropole industrial se

mantém como uma presenga espectral na cidade de Lille.

A métropole industrial moderna ¢ desta maneira uma das imagens virtuais que habitam o
fundo das imagens operativas de Anti-musica. “Hoje, quase toda cidade tem a memoria de um
passado industrial”’, nos afirma uma legenda em certo momento da instalagdo, que ¢é
confrontada simultaneamente com uma imagem de arquivo de Lille do inicio do século, pela
qual vemos um grupo de trabalhandores abandonando uma fébrica, depois do término do
periodo produtivo. A inser¢do de imagens de arquivo da era industrial de Lille ndo tem uma
funcdo memorialista, tampouco de contextualizacdo: a montagem assume uma funcao
arqueoldgica, no qual o passado industrial se revela enquanto presenca espectral em Lille. O
que se desenha neste gesto ¢ o modo de Farocki pensar a transi¢do entre dois modelos de
cidade, na qual o passado industrial ndo ¢ definido pela ideia de passagem, mas pelo

movimento da duracao.

Anti-musica ndo por acaso surgiu da constatacdo de que “as cidades de hoje sdo tdo
racionalizadas e organizadas como um processo produtivo” (FAROCKI, 2004, 106). Se no
inicio da instalagdo, o modelo analogico de interpretagdo da cidade era o corpo humano, agora

Farocki parece encontra-lo na industria. A industria agora, contudo, toma como seu objeto de

2 Embora Vertov seja mais conhecido pela constru¢do de agencimentos maquinicos, em contraposi¢do a

totalidades organicas, o organismo ¢ também um dos modelos de inteligibilidade de seus filmes, da mesma
forma que a maquina, que nunca chegam a se opor em sua obra. Para uma andlise do organico em Vertov, ver
o excelente artigo Vertov: entre o organismo e a maquina (TURVEY, 2007).
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controle tanto o corpo quanto o espirito, que ela ndo mais € capaz de diferenciar, da mesma
forma que ela ndo se reparte mais em dentro e fora, de modo que ela ndo se manifesta mais
como meio de confinamento: a industria se expandiu e se proliferou para todos os lados,
tornando-se coextensiva a cidade, confundindo-se com ela. Farocki parece compartilhar com
Deleuze a compreensao de que as formas contemporaneas de controle ndo se definem pela
atuag¢do do poder em sistemas fechados, em equilibrio e separados entre si, como na era da
industria moderna, mas se manifestam em dispositivos de “controle ao ar livre”, conectando
tempo livre e tempo de trabalho, tempo de produgdo e tempo de consumo em “variagdes

3

inseparaveis”, onde “nunca se termina nada”, interligados em “um sistema de geometria
variavel cuja linguagem ¢ numérica” - ou seja, informacional, ou, melhor ainda,

“operativa”(DELEUZE, 1992, 224 — 226).

Em um determinado momento, Farocki projeta sincronicamente duas imagens oriundas do
dispositivo de vigilancia do metré da cidade: de um lado temos uma imagem em que nos ¢
dado ver um espago de transito de pessoas, localizado entre a entrada e a saida da estacao; do
outro lado, temos a mesma imagem, processada agora por computador, resultando em uma
disposi¢do abstrata de manchas de cor que indicam na imagem os contornos dos corpos em
movimento. Os corpos sdo automaticamente individualizados na massa em que se misturam
por meio de um software e reduzidos, assim, a dado numérico na imagem, afim que se
contabilize automaticamente em um banco de dados o nimero de pessoas que entram e saem
do metr6 por minuto. O gesto de mostrar tais imagens no espago expositivo nos convida a
interrogar ndo propriamente o que estas imagens mostram, mas a propria modalidade do olhar
embarcada na materialidade da imagem. As imagens indiciam, deste modo, as visibilidades e
enunciabilidades que constituem as institui¢des de gestdo da cidade de Lille. Estas imagens
mostram as praticas de gestdo de populagdo, onde o individuo e a massa se constituem

reciprocamente.

As sociedades disciplinares tém dois polos: a assinatura que indica o individuo, e o
numero de matricula que indica a sua posi¢do numa massa. E que as disciplinas
nunca viram incompatibilidade entre os dois, ¢ ¢ a0 mesmo tempo que o poder é
massificante e individuante, isto é, constitui num corpo unico aqueles sobre os quais
se exerce, ¢ molda a individualidade de cada membro do corpo. (...) Nas sociedades
de controle (...) ndo estara mais diante do par massa-individuo. Os individuos
tornaram-se “dividuais”, divisiveis, € as massas tornaram-se amostras, dados,
mercados ou bancos.
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(DELEUZE, 1992, 226)

Figura 10: Imagens operativas em Anti-miisica. Individuos passantes sao transformados em niimero por

programa

Farocki parece preocupado em dar a ver o campo perceptivo dos poderes que as imagens
operativas de Anti-musica revelam. As imagens de vigilancia projetadas pelo cineasta
mostram quais sao 0s espacos estratégicos para o funcionamento produtivo da cidade pos-
industrial. Trata-se de espagos de passagem e circulacdo, que ligam as redes e multiplicam as
conexdes necessarias para o funcionamento da economia ndmade e conexionista de servigos e
informacgdo: estacdes de metrds, avenidas, aecroportos. Em uma economia produtiva que exige
a ampliagdo continuada das redes, a circulagdo ininterrupta de informagdo, servigos e
mercadorias, o inimigo seria justamente aquele que ndo abre conexdes, que ndo se
movimenta, que ndo circula: o cineasta nos mostra uma imagem de vigilancia que captou um
homem parado, encostado na parede a beira da escada rolante de um aeroporto, como se
esperasse alguém; na imagem, podemos ver a aparicdo de uma seta vermelha, gerada por
computador, apontando para o individuo de modo alarmante; a imagem foi produzida por um
dispositivo — nos avisa a legenda, projetada sincronicamente -, responsavel por identificar, no

aeroporto, 0s corpos que nao se movimentam e nao circulam - como inimigos em potencial.

A montagem das imagens operacionais permite que o espectador reflita sobre as visibilidades
que instituem os campos perceptivos dos dispositivos contemporaneos, oferecendo ao seu
olhar a camada visivel das institui¢cdes resposaveis por gestar a vida no capitalismo dito pos-

industrial. A propria dimensao figurativa destas imagens, a materialidade pictdrica que as
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compode, indiciam as modalidades de visdo que elas abarcam e as subjetividades que elas
produzem. O proprio modo como os poderes enquadram, selecionam, recortam a imagem, o
que excluem e o que incluem nela, da mesma forma que o proprio processo de abstragdo da
imagem das suas qualidades sensiveis pelo processamento digital, a sua reelaboragdo em
unidades discretas manipuldveis, apresenta-se como sintoma, que torna manifesto o ideal de
representacdo que subjaz as praticas de visualiza¢do dos dispositivos de controle da cidade de

Lille.

O computador se tornou o modelo padrdo, tanto quanto a maquina industrial o foi
cem anos atrds. Se uma imagem de computador deixa fora de seu campo de visdo
um detalhe que filme e fotografia reproduzem, isto ndo ¢ mais considerado uma
deficiéncia, mas, ao contrario, um ideal de representacdo. Hoje, imagens geradas por
computador sdo como uma rejeicdo aos detalhes supérfulos captados pelo processo
de gravagao filmica, tal como o produto industrial foi uma critica da irregularidade
do objeto de feitura manual.

(FAROCKI, 104, 2009)

Anti-musica nos revela desta maneira uma terceira variagao sobre a cidade. Se o modelo
analogico foi primeiro o corpo humano e depois a industria, o0 modelo de intelegibilidade da
cidade se torna agora — podemos assim afirmar - o computador. O que Farocki procura ¢
tornar pensavel a dimensdo abstrata da cidade que as imagens operativas ao mesmo tempo
expressam e escondem, definida ndo mais pela face visivel de suas imagens, mas pelos
processos informacionais subjancentes, que embora invisiveis, tornam visivel. O que se revela
¢ o diagrama informal de for¢as (DELEUZE, 1998, 57-59) que torna a cidade possivel. A
cidade ¢ vista assim em sua dimensdo diagramatica, numérica, digital, como Farocki ja fazia
com a perspectiva, com a fotografia e com o arquivo militar em Imagens do mundo e
inscri¢do da guerra: a cidade ndo ¢ mais compreendida a partir das formas, mas a partir dos
processos informacionais pelos quais as formas se constituem. A cidade revela-se entdo como
maquina abstrata: “uma maquina quase cega e muda, se bem que seja ela que faz ver, que seja

ela que faz falar”(DELEUZE,1998, 58).

4.4. O ponto de vista da imanéncia

Anti-musica ¢ a ocasido em que Farocki torna explicito o seu didlogo com a obra de Vertov.
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Sabemos como a proximidade entre os dois cineastas ¢ notavel, como deve ter ficado claro ao
longo deste trabalho; ambos sdo artistas construtivistas, cineastas materialistas, pensadores da
modernidade, ambos escolheram a montagem enquanto esséncia, procedimento e forma de
seus filmes, ambos fizeram do intervalo entre as imagens a sua matéria privilegiada, cada um
a seu modo. Os dois cineastas sao ainda artistas da imanéncia. O programa do cinema de
Vertov era devolver o olhar a matéria, de modo que o cinema alcangasse ndo mais a
representacdo do olhar humano sobre o mundo, mas a apresentacdo do olhar do préprio
mundo entre si mesmo. O Cine-olho de Vertov, na bela defini¢do de Deleuze, assume o ponto
de vista do plano de imanéncia, traduzido pelo gesto de “levar a percepgao para as coisas”, de
“pOr a percep¢do na matéria, de tal modo que qualquer ponto do espago percepcione por si
mesmo todos os pontos sobre os quais age ou que agem sobre ele, por mais longe que se

extendam essas acoes e reagdes” (DELEUZE, 2005, 129).

O modo de realizagdo do programa vertoviano se traduzia em uma nova concep¢dao do
cinematoégrafo e da montagem. O olhar do cinematdgrafo de Vertov, como ja defendemos no
segundo capitulo deste trabalho, ¢ irredutivel ao olhar humano: “eu, a maquina, mostro para
vocé o mundo como sé eu posso ver” (VERTOV, 1985, 17). O que o cineasta soviético
chamava de olhar da maquina significava, sobretudo, a emancipacao da percep¢do da
imobilidade do olhar humano. A propriedade que Vertov identificava na propria camera de
filmar tratava-se, na verdade, de um atributo da montagem: a capacidade de por em relacao
qualquer ponto do universo e, desta maneira, fabricar uma forma de percep¢do que ndo mais
dependia de um ponto de ancoragem imdvel, de um centro perceptivo determinado pelo qual
todas as imagens variavam em relacdo a ele: “livre dos limites do tempo e do espago, eu
coloco junto qualquer ponto dado do universo, ndo importa onde eu os filmei” (VERTOV,
1985, 18). O que se desenhava neste percurso era a restituicdo do olho ao proprio mundo,
onde “todas as imagens variam em fun¢do umas das outras, em todas as suas partes € em

todas as suas faces” (DELEUZE, 2004, 128).

Agora e para sempre, eu (a camera) me livro da imobilidade humana, eu estou em
constante movimento, eu me aproximo ¢ depois me afasto dos objetos, eu rastejo
abaixo, eu subo sobre eles. Eu me movimento rapidamente com o focinho de um
cavalo galopante, eu mergulho a toda velocidade no meio da multiddo, eu ultrapasso
os soldados correndo, eu caio de costas, mergulhando e alcangcando corpos. Agora
eu, a camera, me arremesso ao longo do vetor resultante, manobrando o caos do
movimento, registrando o movimento, come¢ando com 0s movimentos compostos
com as mais complexas combinagdes.
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(VERTOV, 1985, 17)

O ponto méaximo de realizacdo do programa vertoviano foi O homem com uma cdmera. A
construcao sinfonica da vida da metropole moderna traduzia o desejo de atingir a percepgao
imanente a cidade enquanto sistema material em movimento. O filme nos mostrava homens,
maquinas € animais enquanto manifestacdes da propria matéria em interacdo € variacao
universal; nela se perdia o homem antigo do humanismo e se descobria o “homem elétrico”,
emancipado do Espirito, que se revelava em igualdade ontoldgica em relagdo a maquina
(VERTOV, 1985, 8). Neste filme, todos os movimentos interagiam entre si, formando um
grande sistema energético, de inspiragao termodindmica, que traduzia a figura de comunidade
aspirada pelo comunismo vertoviano. A decifracdo materialista da realidade ¢ o que retine “o
homem de amanhd com o mundo anterior ao homem, o homem comunista com 0 universo
material das interagdes definido como comunidade” (DELEUZE, 2004, 131). O que se
desenha neste percurso ¢ a dimensdo verdadeiramente pds-humanista do comunismo de

Vertov.

Em Anti-musica, Harun Farocki ndo herda o programa vertoviano sem antes transforma-lo
completamente. O projeto de assumir a perspectiva do plano de imanéncia se revela
primeiramente no tratamento dado a imagem: as imagens ndo se referem a um centro de
percepcao imével, mas elas sdo cortes moveis que se relacionam em todas as suas faces, sdo
operacdes que se engatam em diferentes pontos espaciais e temporais da cidade, por mais
distantes que eles estejam. Elas se constituem, enfim, como agenciamentos. O olhar ¢
devolvido ao mundo, na medida em que percebemos a cidade a partir do proprio ponto de
vista de seus dispositivos; a imagem ndo ¢ representativa, mas operativa; elas sdo
intervengoes diferenciais (HOEL, 2014), processos informacionais que se acoplam a
maquinas, a humanos, a instituicdes, reordenando a ordem do visivel, do legivel e do
possivel. O modelo termodinamico do materialismo de Vertov, contudo, da lugar ao modelo
cibernético do materialismo de Farocki: a matéria ¢ informacdo, ela ndo ¢ mais que a

diferenca que se transmite de um ponto a outro da cidade.

A maneira como Farocki retrabalha o programa do Cine-olho de Vertov ¢ acima de tudo a
oportunidade pela qual o cineasta alemdo pode comentar o projeto de auto-aboli¢do do

homem, que estava no coragdo do imaginario vertoviano. O p6s-humanismo triunfalista de
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Vertov parece ser contrabalanceado em Farocki pelo humanismo tardio de Hannah Arendt,
que tanto o influenciou. Em Imagens do mundo e inscri¢do da guerra, Farocki colocava em
comparagdo a deificacdo do trabalho nos campos de concentragdo e a obsolencéncia do
trabalho humano na industria, procurava relacionar as praticas de exterminio dos humanos em
Auschwitz e Hiroshima e o processo de automacdo tecnoldgica; o que ele parecia querer
revelar era a transformagdo tdo bem analisada por Arendt (ARENDT, 2007) pela qual a
catogoria do trabalho, eleita pela modernidade como a categoria antropotécnica por
exceléncia®, perdia o seu lugar de fundamento, em uma sociedade na qual os homens ndo
apenas se deslocavam do centro do processo produtivo, mas se desvalorizavam, no sentido
econdmico da palavra®. Em Anti-miisica, a analise dos processos de automagio da produgdo
de imagens, da visdo e da interpretagdo daquilo que ¢ visto ¢, desta maneira, apenas a ponta
visivel de uma reflexdo maior de Farocki sobre a crise do trabalho enquanto categoria

humanista.

A interpretacao de Farocki acerca do carater acessorio do trabalho humano em varias esferas
hoje tanto do trabalho manual, quanto do trabalho intelectual, revela a inspira¢do arendtiana
subjacente: para a filésofa, a automacgdo sinaliza o &pice do processo iniciado pela
industrializacao pelo qual a diferenca entre homem e instrumento, meios e fins, se apaga de
maneira definitiva. O homem ja nao pode ser concebido como o sujeito ativo que transcende
seus instrumentos passivos, que seriam apenas meios para atingir um fim determinado de
antemao. O lento processo de automagdo introduzido pela industrializacdo revelou o homem
como “forca de trabalho”, que ndo se impde sobre a maquina, mas ¢ agenciada entre a
maquina: neste movimento, “os instrumentos perdem o seu caracter instrumental, e
desaparece a clara distingao entre o homem e seu utensilios” (ARENDT, 2007, 159). O que se
desenha no processo, de acordo com Arendt, ¢ o apagamento da categoria antropologica do
trabalho como mediador entre animalidade e humanidade, natureza e cultura, sujeito e objeto,

pelo qual o homem moderno constituia a si proprio € o seu mundo: “na modalidade de

A tese de Arendt ¢ baseada na distingdo entre o trabalho (das maos) e o labor (do corpo), homo faber e
animal laborans, enquanto dois modelos antropoldgicos para definir a vida humana enquanto vita activa. A
distingdo procura diferenciar grosso modo o exercicio da liberdade e a submiss@o a necessidade, o trabalho
enquanto fabricagdo do mundo humano e o labor enquanto matabolismo vital. Os modernos escolheram o
trabalho enquanto esséncia genérica do homem as vésperas do inicio do desaparecimento do trabalho
enquanto tal, pela constitui¢ao de uma sociedade fundada no labor, para qual a diferencia¢do ontologica entre
producdo e consumo, meios ¢ fins, homem e maquina ndo encontra mais fundamento (ARENDT, 2007).

Para uma analise da questao da desvaloriza¢do econdmica do trabalho humano em Farocki, ver o excelente
ensaio Eliminando o labor: uma economia estética em Harun Farocki (SEYMOUR, 2010).
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producao introduzida pela automacao, a diferenga entre a operacao e o produto, bem como a
precedéncia da operagdo sobre o produto (que ¢ apenas o meio de produzi-lo), perdem o seu
sentido e tornam-se obsoletas” (ARENDT, 2007, 164). A imagem do “novo homem”
celebrada por Vertov aparece agora virada pelo avesso: a utopia vertoviana do homem
transformado em maquina se realiza na forma de uma distopia, representada pelos tediosos

centros de analise de imagens processadas de Lille.
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Conclusao

A escrita desta dissertacdo foi animada pela tentativa de entender o processo de constituicdo
da forma de pensamento de Harun Farocki. Acreditamos que ela se iniciou, sobretudo, a partir
dos seus filmes-ensaio dos anos 1980, se desdobrou em seus trabalhos em video e se
desenvolve hoje em plena forma em sua obra instalativa; o modo como a sua obra militante,
os seus filmes de fic¢do ou os seus documentérios observacionais antecipam e transformam
tal projeto € uma questdo para um outro trabalho, que ndo pude desenvolver nesta pesquisa,
sob risco de me afastar do espectro de trabalhos que me propus a analisar. O desafio assumido
foi tentar entender a obra de Farocki enquanto um pensamento em ato, procurando mostrar na
medida do possivel o pensamento enquanto ele se faz, acompanhando deste modo os gestos
de Farocki com a maior proximidade possivel; trata-se, afinal, de um pensamento que ndo se
separa de sua forma, que se torna por assim dizer coextensivo aos seus proprios filmes,
videos e instalacdes, nos exigindo entdo atencdo detalhada ao corpo a corpo do cineasta com

suas imagens.

A andlise da constitui¢do da forma de pensamento de Farocki foi desenvolvida a partir da
analise da montagem da imagem de arquivo em sua obra. A maneira como o cineasta trouxe a
imagem de arquivo a outro nivel de inteligibilidade ndo apenas o aproxima do cinema de
arquivo em geral, mas o situa dentro de toda uma renovagdo do conceito empreendida na
filosofia, na historia e na teoria da midia, como procurei mostrar. A manipulacdo do arquivo
de Farocki procura restituir e expor a imagem de arquivo em si mesma, enquanto medialidade
sensivel; o que se opera neste gesto ¢ a devolugdo da historia a materialidade do arquivo
enquanto sua condicdo de possibilidade, a destruicdo da pretensdo de fundamento (arkhé) do
arquivo, revelado enquanto processo de mediagdo — no caso de Farocki, sobretudo, uma
mediacdo técnica, mas também material, politica, simbolica; o que se pde em jogo, enfim, ¢ a
constituicdo de uma forma de arqueologia, centrada no processo de escavagao dos arquivos,
nos quais o tempo complexo das imagens se encontra aberto a novos usos, a partir de uma
montagem anacronica, capaz de nos fazer confrontar com os sentidos latentes das imagens,
que sdo irredutiveis aos historicismos, cronologias e eucronias que dominam a nossa

experiéncia da historia.

O que procuramos analisar foi o processo pelo qual a tradicdo de pensamento por montagem
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foi reabilitado e transformado por Farocki. A no¢do de montagem com que trabalhamos nao ¢
redutivel a ideia de edi¢do filmica, como espero ter ficado claro ao longo deste trabalho: a
montagem ¢ uma arte das relagdes, dos intervalos, dos fragmentos; o seu objetivo € construir
constelagdes saturadas de afinidades, disparates, correspondéncias, que nos conduzam a
trajetorias de pensamento insuspeitas. Analisamos como o programa de montagem intelectual
de Eisenstein foi transformado por Farocki a partir de seus filmes-ensaio e como o cineasta
passou a desenvolver um didlogo explicito com as obras e formas de montagem de Godard,
Straub, Bresson, Vertov; da mesma maneira, comentamos brevemente no decorrer da
dissertacao a relacao da obra do cineasta com a reabilitagdo da montagem enquanto forma de
pensamento na filosofia, em abordagens tdo distintas quanto as da obra de Walter Benjamin,
Levi-Strauss, Gilles Deleuze, Didi-huberman. Procuramos analisar ainda as transformagdes
sofridas por essa forma de pensamento por montagem, quando entrou em relagdo com o
video. A montagem de Farocki ndo ¢ um sistema acabado, mas tem se transformado

continuamente a partir dos seus projetos instalativos.

O que se revelou no processo foi uma forma de montagem capaz de constituir novas formas
de pensamento. A montagem de Farocki ignora as distingdes que organizam a nossa imagem
do pensamento (DELEUZE, 2009), se situando em um territério movedico, onde as oposi¢oes
entre o sensivel e o inteligivel, o concreto e o abstrato, a atividade e a passividade se desfazem
e sdo atravessadas continuamente. O lugar de génese do pensamento se revelou ser a propria
mesa de montagem, enquanto dispositivo material e especulativo ao mesmo tempo, onde o
artista e seus materiais se constituem e se transformam reciprocamente, a partir de sua
interacao continuada, no qual o montador se pde em jogo entre as imagens, dispositivos,
monitores. Trata-se, em suma, de uma forma de pensar que resgata a poténcia do fragmento,
do disparate, do incomensuravel, abrindo um caminho que concilia a surpresa e o rigor, a
analise e o assombro. Procuramos, enfim, oferecer um quadro de inteligibilidade aos gestos e
operagdes que definem o cinema de Farocki, de modo a tornar explicito o pensamento por

montagem que 0s atravessa.

A nossa pesquisa assumiu o desafio de contribuir para a extensa bibliografia critica a respeito
da obra de Farocki. A questdo da montagem da imagem de arquivo ¢, sem duvida, um
problema j4 amplamente comentado na heranca critica: acredito, contudo, que nossa pesquisa

pode contribuir para o campo, a partir dos pontos que enumerarei a seguir. Como comentei



103

anteriormente na introdugdo deste trabalho, nossa pesquisa parte de uma concepgao da
imagem de arquivo entendida enquanto suplemento mnemotécnico, articulando desta forma a
questdo do arquivo e a questdo da técnica, que me parecem ser dois problemas inseparaveis na
obra de Farocki, embora aparegam frequentemente separados na bibliografia critica. Espero
que o caminho desenvolvido nesta pequisa, desde a reflexdo tedrica sobre o arquivo no
primeiro capitulo a andlise das imagens operativas no ultimo, tenha deixado claro o meu
esforco de dar novas visibilidades e legibilidades a tais questdes, permitindo que elas sejam

plenamente conectadas.

Acredito ainda que meu trabalho pode contribuir para a discussao geral sobre a montagem na
obra de Farocki. A hipdtese levada adiante nesta pesquisa de que a obra de Farocki nao nos
apresenta uma concep¢do univoca de montagem, mas que manifesta diferentes regimes de
montagem que se transformam no decorrer de sua obra, me parece ser um ponto ainda pouco
trabalhado na bibliografia critica, embora seja de fato reconhecido entre varios comentadores,
possuindo, contudo, frequentemente uma posi¢ao marginal. Procurei por tais passagens em
relevo, permitindo que o conceito de montagem nao seja a panacéia pela qual o cinema de
Farocki se explica, mas um problema definido que precisa ser explicado, nos exigindo uma
analise cuidadosa, que reconheca a singularidade de cada procedimento. Procurei ainda
relacionar a obra de Farocki a tradicdo de cinema com o qual ele dialoga diretamente,
desenvolvendo uma interpretagdo das relagdes do cineasta com o cinema do pds-guerra.
Embora tais relagdes tenham sido comentadas na heranca critica (ELSAESSER, 2002),

poucas vezes foram objeto de um comentario mais extenso.
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Entrevista

Esta entrevista foi realizada no dia 21 de janeiro de 2014, no apartamento de Farocki, em
Friedrichshain, Berlim. A conversa transcorreu tranquilamente na mesa da cozinha, conduzida
por mim e pelo também pesquisador da obra de Farocki Ednei de Genaro, doutorando do
programa de pds-graduagao de comunicagdo da UFF (Universidade Federal Fluminense). A
entrevista durou cerca de quarenta e cinco minutos, em que Farocki nos surpreendeu com a
naturalidade, a simplicidade e o bom humor com que respondia as nossas perguntas. O texto

abaixo ¢ uma transcri¢do editada da conversa.

H: Nés gostariamos de falar um pouco sobre a ideia de arqueologia. Atualmente, ¢ muito
comum descrever o seu trabalho como uma espécie de arqueologia. A nossa pergunta é
se o seu trabalho com montagem tem alguma coisa a ver com arqueologia. Que tipo de

arqueologia se torna possivel através da pratica da montagem?

F: Ha quinze ou vinte anos na Holanda, era inteligente dizer que os arquivos ndo significam
apenas alguma coisa que deve ser guardada, mas também alguma coisa que precisa ser
trabalhada — alguém tem que lidar com os arquivos. E existiam cineastas que faziam filmes
com old footage. Eu acho isso uma ideia muito interessante, fazer uso do patrimoénio dos
arquivos. E ¢ isso o que eu tenho tentado fazer. Se vocé olha as imagens guardadas ha
cinquenta ou cem anos, talvez vocé€ possa achar agora leituras diferentes do que as pretendidas
entdo, quando o olhar frio do aparato estava somente gravando alguma outra coisa. Vocé sabe
o texto de Ranciére sobre o filme de Chris Marker no qual voce vé o Czar e o policial e tal?
Entdo, a cadmera sé quer apenas gravar e ela entdo ndo distingue as intengdes do cineasta e o
que ndo € intencdo do cineasta. Isso ¢ de algum modo uma grande vantagem porque ha um
suplemento documental nessas imagens “frias”. E a montagem em sentido amplo pode tornar

esses significados acessiveis.

Nos gostariamos de perguntar agora sobre a sua concepcio sobre a maquina. Vocé sabe,
a ideia do olhar da cimera como um olhar da maquina foi uma ideia muito forte no
comec¢o do cinema, com Vertov e outros. Nos acreditamos que vocé é muito fiel a tal
ideia, de que o olhar da camera nio é redutivel ao olhar humano, que é como um olhar

nao-humano. Entao, como vocé leva em consideracao tal ideia em seu trabalho?
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F: Eu acho que um aspecto da questdo, que eu acabei de comentar, ¢ que uma maquina grava
qualquer coisa - qualquer coisa que esteja dentro do frame. E ndo somente alguma coisa que
vocé pretendeu destacar. Anos depois, vocé pode ler um significado diferente, que ndo foi
intencional. Isso também pode acontecer na pintura: as pessoas que pedem para esses pintores
famosos pintarem sua filha favorita ou noiva ou amante... eles podem alcangar também
diferentes significados em relacdo aqueles que eles intencionaram. Se vocé pensa no que as
pessoas chamam de camera subjetiva... hoje em dia em videogames, vocé também tem uma
camera atras da pessoa, do atirador, vocé anda pela rua e pelo cendrio e vocé€ vé que estranha
construgdo de um ponto de vista subjetivo ¢ essa. Ela deveria ser um ponto de vista subjetivo,
ela deveria ser uma perspectiva, mas ela ndo €, ¢ claro, o mesmo que um olhar humano,
porque, claro, nds ndo somos maquinas - nos estamos olhando fragmentos e estamos os
comparando. Estamos fazendo um milhdo de operagdes mentais quando estamos olhando para
uma imagem. O que a gente v€ ndo sdao apenas cores, pontos € luz, nossa percepcao ¢ bem
mais complexa. A literatura tenta nos descrever (tal percep¢do), por exemplo, no fluxo de

consciéncia de James Joyce.

Hoje em dia a questdo da delegacdo das acoes humanas para a maquina é cada vez mais
real. Desde os anos 1980, pelo menos, nés podemos ver vocé fazendo apontamentos

abundantes sobre isso nos seus filmes. Como vocé pode explicar a questio hoje?

A questdo € o que a palavra “delegacao” significa? Deixar a maquina trabalhar para nos ndo
significa delegar o trabalho para a maquina. Provavelmente delegacdo ¢ um processo
complexo. Para mim, o termo “delegacao” ndo significa muita coisa. Voc€ pode tentar delegar
algo, mas vocé€ nao consegue realmente, porque depois a maquina sempre deseja algo de vocé.
No nivel mais simples, o que pensamos primeiramente foi que quando tivéssemos o
computador nos nao teriamos que trabalhar mais. Hoje com o grande interesse que a industria
tem em produzir software, passamos dez horas por dia na frente do computador. Hoje temos
mais trabalho do que antes. Nesse sentido, eu acho que “delega¢do” ¢ uma palavra
complicada. No meu filme Imagens do mundo e inscri¢oes da guerra de 1988, eu lidei com
esse aspecto parcialmente. Por um lado, mostrei o inicio da gravacao automatica e técnica da
histéria pela fotografia. Hoje, ¢ claro, hd varios outros meios, mas naqueles dias, era a

fotografia aérea. Na época da guerra, j4 havia entdo maquinas registrando informacdes
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histéricas, mas por outro lado, temos no filme essas pessoas “fora de moda” em uma espécie
de odisséia: dois homens de Auschwitz, que tinha testemunhado o que se passava, escaparam
para contar a0 mundo o que viram. Trata-se do antigo método historiogréfico, que ¢ de certa

forma a base de nossa ideia de historia.

H: Eu tenho também uma questio sobre a mesa de montagem. Vocé parece dar muita
importancia aos diferentes tipos de mesa de edi¢do. Vocé mesmo diz que o seu trabalho
com o video mudou a sua maneira de trabalhar com imagens, na medida em que (na
mesa de edicdo de video) ha dois monitores. Como vocé reflete sobre as mudanc¢as na
mesa de montagem e nos programas de edi¢io? Como essas mudangas influenciam a
maneira de vocé fazer filmes? Eu acho que essas metareflexées sdo de algum modo muito

coerentes com sua reflexio geral sobre tecnologia, trabalho...

F: Em linhas gerais, eu acho que o desenvolvimento tecnologico ¢ bom, a qualidade do som e
da imagem melhorou. Eu ndo penso muito no aspecto negativo. Ja na €poca em que eu
trabalhava com filme, ja era minha ambi¢@o ndo distinguir entre produgdo e pos-producdo. Eu
comegava editando logo no primeiro dia. Isso tem se tornado cada vez mais facil com a edi¢ao
no computador. Voltando da viagem das filmagens em Frankfurt, no trem, eu ja posso ir
editando, fazendo alguns testes. Para mim isso tem deixado tudo mais concreto, mais sobre a
qualidade real da imagem, ndo sobre as minhas intengdes, porque vocé ja tem alguma coisa e
vocé pode comecar a pensar o que vai encaixar com ela, qual vai ser a proxima imagem. Vocé
pode comparar imagens de fato, comentar imagens com outras imagens, que ¢ uma coisa que

eu amo fazer.

H: Vocé pode falar mais sobre essa ideia de nao diferenciar producao e pés-producio?

Desde quando vocé comegou a tentar fazer isso?

F: A partir principalmente dos anos 80, em Imagens do mundo e inscri¢do da guerra e em
Como se vé. O que eu procurava superar era esse modelo tolo de que primeiro vocé tem um
roteiro e depois vocé tem que traduzi-lo para o filme concreto. Isto, € claro, nao ¢ algo novo,
muitos cineastas também puderam improvisar. Godard também improvisa um pouco,
Cassavetes também. O que estd em questio ¢ improvisar um pouco mais. Se vocé,

tecnicamente, diz: eu comeco filmando, eu edito um pouco e dai surge a nova ideia para a
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proxima filmagem. Esse processo ¢ muito comum quando vocé esta pintando ou escrevendo
um livro, onde vocé ndo tem primeiro um conceito e depois tem que executa-lo, onde vocé vai

passo a passo.

H: Eu queria perguntar sobre o gesto humano, que penso ser algo muito importante no
seu trabalho. Em A4 expressdo das mdos, vocé tenta pensar como o cinema procura criar
uma gramatica dos gestos. Vocé esta interessado também, por exemplo, nos gestos do
trabalho, nos seus documentarios observacionais. Vocé parece tentar ver como os gestos
expressam o poder, as transformacoes do campo do trabalho, a l6gica capitalista e tantas
outras coisas. Como isso comecou? O que vocé diria que esta procurando quando vocé

analisa o gesto?

F: Muitas coisas. Na sintaxe cinematografica, ¢ muito presente a visao do rosto. Isto ¢ de certa
forma esquisito - digamos assim, bourgeois. Um empreendimento burgués. Se eu tirar meus
oculos, eu reconhego as pessoas que eu conhego pelo jeito que elas andam. De alguma forma,
¢ muito mais tipico o modo como alguém se move, como alguém se comporta. Esses aspectos
sdo interessantes. A cinematografia também os inclui, ela também inclui os outros gestos, mas
nos acabamos tendo todas essas expressdes faciais. A cimera normalmente ndo esta realmente
focada em outros aspectos dos movimentos corporais. O Lobo de Wall Street é sobretudo

sobre rostos, rostos, rostos.

H: Em uma entrevista, vocé falou que os seus filmes dos anos 1970 e 1980 estiao de certa
forma politicamente obsoletos. Nos gostariamos de saber o que vocé queria dizer com

isso, e 0 que vocé acha que ainda esta vivo em filmes como Entre duas guerras?

F: Eu s6 quero dizer que, ideologicamente, contar a historia da Republica da Alemanha do
ponto de vista tecnologico sintomaticamente ¢ interessante, mas, claro, se vocé esta
interessado em histdria, vocé sabe que ela ndo ¢ redutivel ao determinismo tecnologico, as
forcas produtivas, como eu procurei fazer. Todas as especificidades que formam a historia
deste século estdo de alguma forma desaparecidas. Nesse sentido, eu acho obsoleto, porque
isso revela um estranho dogmatismo, que ndo tem mais nenhum valor significativo —

felizmente. Existe um autor alemdo que escreveu bons livros sobre os movimentos politicos
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dos anos 1960 e 1970, que disse que nos anos 1970, de tudo que os cinco ou dez mil jovens
mais inteligentes na Alemanha escreviam e falavam dia e noite, nem uma palavra sequer tem

valor nos dias de hoje. Eu concordo mais ou menos com isso.

H: Nos ultimos anos, desde que vocé comecou a trabalhar com instalagdes, vocé parece
assumir uma outra abordagem em relacao ao comentario discursivo. Vocé esta, digamos
assim, mais laconico, vocé nao parece mais tao interessado em voz em off. Vocé parece
esperar ainda mais das imagens em si mesmas. Eu gostaria de saber o que isso mudou na

sua reflexio sobre imagem e politica.

F: Vocé esta certo, mas ha algumas excessoes. Em 2003, Reconhecer e perseguir teve muitos
comentarios. Mas em geral, vocé esta certo. A série Jogos sérios ¢ mais ou menos baseada em
um pequeno paradoxo: vocé tem as mesmas imagens para se preparar para a guerra € para
curar o trauma da guerra. De alguma forma, ¢ uma ideia muito simples. Eu gosto entdo de
colocar mais comentario estrutural que o comentario falado. A simplicidade sem simplificacao
¢ um objetivo importante. Em galerias e museus, onde eu tenho mostrado esses trabalhos, as
coisas tendem a ser mais curtas. Eu também encontro vantagens nisso, porque em espacos de
arte as coisas podem ser mostradas em paralelo. Eu acho uma vantagem exibir em paralelo,
como capitulo 1, 2, 3, etc. Eles estdo todos separados € ao mesmo tempo sao um tipo de
estrutura. Vocé tem capitulos verdadeiramente autdbnomos, mas que t€ém uma interrelacdo, que
se relacionam uns com os outros, € vocé ndo precisa medid-los como em um filme

convencional.

E: Vocé acredita que o ambiente da instala¢ido contribui para uma mudanca no estilo do

comentario?
F: Ele contribui sim, como um tipo de montagem espacial. E uma abordagem diferente.

H: Eu queria fazer também uma pergunta sobre seu processo criativo. Eu queria saber
como a ideia de um filme ou uma instalacdo se inicia. Vocé comec¢a ja com tudo na
cabeca? Vocé ja falou aqui que procura niao planejar muito, vocé procura fazer o
trabalho de po6s-produciao durante a producdo — ha muito espaco para surpresa entio.

Em Interface, vocé fala que nio consegue escrever mais sem que tenham duas imagens
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na sua frente! Eu gostaria de saber como a relacio entre produciao e pos-producio,

palavras e imagens, se pde em jogo durante seu processo criativo.

F: Na maior parte da vezes, quando voce trabalha com dinheiro da televisdo, vocé tem que se
inscrever e ter um projeto. Nessa situagdo, claro, eu preciso inventar alguma coisa, digamos
cinco ou dez paginas. Em alguns casos eu ndo tenho a menor ideia da forma que o filme vai
tomar - eu finjo saber! - mas tento manter a cabega aberta. Eu quero manter o horizonte
aberto. Como eu consigo meus meios de sobrevivéncia agora de galerias e museus, eu nao
posso dizer “eu preciso disso” ou o que quer que seja, mas eu tenho que esperar por
oportunidades, como alguma exposi¢ao que me ofereca algum dinheiro para realizar alguma
ideia. Eu aprendi a manter pensamentos na minha cabeca sem que eu saiba realmente onde
eles vao dar! Assim que vejo uma oferta de dinheiro, eu comeco a tentar ajusta-los. Algumas
vezes funciona, algumas vezes ndo funciona tdo bem. Algumas vezes ¢ previsivel, algumas
vezes ndo. E muito dificil, mas eu acho muito bom ndo ter esse impulso idealista, “este é meu
projeto, como posso conseguir o financiamento?”’, mas achar os recursos e alguma ideia que
se adeque a eles. Isso € uma coisa que muitas pessoas fizeram na sua vida, como os pintores
que tinham que esperar por um trabalho. Nesse sentido, ndo ¢ muito importante se eu escrevo
a frente de duas imagens ou na mesa. SO ¢ importante que a forma que o filme tome esteja

baseada nas imagens que vocé realmente tem e em seu proprio julgamento.

H: Tem se tornado muito comum agora se referirem a vocé como um “pensador da
midia” ou tentarem descrever seu trabalho como uma “forma de pensamento” ou uma
“forma que pensa”. O que vocé acha disso? A gente estd, na verdade, bem interessado
nas relacdes entre montagem e pensamento. Que tipo de pensamento vocé esta

procurando na montagem ou na midia do filme?

Com toda modéstia, eu tento achar meios nos quais ndo apenas as palavras criem as ideias ou
o discurso cinematografico, mas que de algum modo a forma - a montagem — do filme
contribua para tal. Desta maneira, pode soar um pouco poético ter “imagens que pensam” ou
“filmes que pensam” etc, mas esta ¢ de fato uma das minhas ambigdes: achar alguma
autonomia da forma cinematografica, pela qual vocé ndo apenas repita coisas que ja existem
no papel e as traduza para forma do filme. Eu tento achar alguma autonomia para a forma do

cinema - este ¢ de fato um dos meus objetivos.
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H: Eu tenho entdo uma altima pergunta...

=

: Oh! Maravilha! (risos)

H: A gente pensa que no seu trabalho tanto o gesto iconoclastico, quanto o gesto
iconofilico, estao ambos suspensos. Vocé parece achar uma espécie de terceiro caminho.
Eu queria perguntar sobre a sua posicdo diante das “imagens do mundo”. Como voceé se
comporta diante delas? Como a elaboracio de uma forma de montagem ajudaria a

pensa-las?

F: Eu sou muito, muito idiossincratico em relagdo a palavras. Eu sou as vezes fobico das
palavras- eu odeio algumas expressdes, ndo exatamente por causa de uma ma construgdo, mas
porque o seu sentido esta conectado a uma cadeia ruim de significados. Acontece algo muito
proximo com as imagens. Eu acho alguma coisa, eu revelo alguma coisa, que poderia
realmente ajudar o filme, constituir um bom argumento e tal, € eu ndo consigo usar, porque ha
essa falta de intensidade — eu ndo consigo descrever exatamente o que ¢. Eu tento manter um
certo aspecto intuitivo: eu apenas assisto as imagens e elas devem se revelar fortes o
suficiente. E de certa forma como na vida: existem as pessoas que vocé acaba conhecendo que
vocé ndo decide, mas apenas descobre depois, se vocés vao se ver frequentemente, se vao se
tornar amigos, se vao compartilhar a vida juntos de certa forma ou se elas vao simplesmente
deixar seu horizonte. Eu lido com as imagens também dessa maneira. Elas ndo precisam ser
belas, nem precisam ser Unicas e tal, as vezes elas podem ser quase vulgares, mas elas
precisam ter certa tensdo, aspectos interessantes, algum sentido contraditdrio. Isso € o que ¢

importante.
E: Vocé acha que a ideia de soft montage veio com o intuito de construir tal abordagem?

F: De certa forma, essa ideia de ndo apenas falar “A ou B”, mas “A e B” também... Como
Deleuze falou a respeito de Godard, as imagens nao estdo se excluindo umas as outras, mas
estdo construindo uma relagao entre elas. Isso €, de fato, uma abordagem diferente em relacao
as imagens, que vai mais além do iconoclasmo.Como eu lhe falei a um minuto atras, por um
lado vocé tem a soft montage, porque héa a conjugacdo de imagens separadas, por outro lado,

vocé tem a interrelagdo de um primeiro € um segundo filme no espacgo expositivo, o que ndo €
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exatamente uma soft montage. E mais como uma batalha ou alguma coisa assim. E um pouco
cacofonico — eu ndo sei se hd uma expressao equivalente para imagens —, como caco-imagens,

eu ndo sei. Nesse sentido, a montagem pode ser pesada em certas partes da obra.



112

Referéncias

AGAMBEN, Giorgio. Signatura rerum. Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2009.

. Infdncia e Historia. Belo Horizonte: UFMG, 2008.

ARENDT, Hannah. 4 condicdo humana. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2007.h

BARTHES, Roland. Diderot, Brecht, Eisenstein. In: BARTHES, Roland. O obvio e o obtuso:
ensaios criticos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990

BAZIN, André. What is cinema? Los Angeles: University of California Press, 2004.

BEAUVAIS, Yann. Filmes de Arquivo. In.: Revista do Festival Internacional de Cinema
deArquivo. Rio de Janeiro, ano 1, n. 1, 2004.

BELLOUR, Raymond. The Photo-Diagram. In EHMANN, Antje; ESHUN, Kodwo. Harun
Farocki: Against What? Against Whom?. London: Raven Row, 2010.

BENJAMIN, Walter. Magia e Técnica, arte e politica. Sio Paulo: Brasiliense, 1994.

BITOMSKY, Harmut. Dissent! Harmut Bitomsky. Auguste Orts, 2003. Disponivel em:
http://www.augusteorts.be/discourse/2/DISSENT-Hartmut-Bitomsky Acesso em: 01/10/2013

BLUMLINGER, Christa. Memory and Montage. On the installation Anti-musica. In
EHMANN, Antje; ESHUN, Kodwo. Harun Farocki: Against What? Against Whom?.
London: Raven Row, 2010.

. Harun Farocki: estratégias criticas. In: Harun Farocki: por uma
politizagao do olhar. Sao Paulo: Cinemateca Brasileira, 2010.

. Leer entre las imagens. In: La forma que piensa: tentativas en torno
al Cine-ensayo. Navarra: Punto de Vista, 2007.

. Incisive Divides and Revolving Images: On the Installation
Schnittstelle. In ELSAESSER, Thomas. (org). Harun Farocki: Working on the Sight Lights.
Amsterdam: Amsterdam University Press, 2004.

BOURRIAUD, Nicolas. Postproduction. Berlim: Lukas & Sternberg, 2007.

COWAN., Michael. Rethinking the City Symphony after the Age of Industry : Harun Farocki
and the ‘City Film’. Intermédialités, N. 11, 2008.


http://www.augusteorts.be/discourse/2/DISSENT-Hartmut-Bitomsky

113

DANEY, Serge. A Rampa. Sao Paulo: Cosacnaify, 2007
DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeticdo. Rio de Janeiro: Graal, 2009.

. A Imagem-movimento. Lisboa: Assirio e Alvim, 2005.

. A Imagem-Tempo. Sao Paulo: Brasiliense, 2007.

. Conversacgoes. Sao Paulo: Ed. 34, 2010.

. Foucault. Lisboa: Vega, 1998.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Felix. Mil Platés V.5: Capitalismo e Esquizofrenia. Ed. 34:
Sdo Paulo, 1997.

DERRIDA, Jacques. Mal de arquivo. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2001.
DIDI-HUBERMAN, Georges. Ante el tiempo. Buenos Aires: Adriana Hidalgo editor, 2012.

. L'oeil de I'histoire : Tome 2, Remontages du temps subi. Paris: Les
Editions de Minuit, 2010.

DOANE, Mary Ann. The emergence of cinematic time: modernity, contingency, the archive.
Cambridge: Harvard University Press, 2002.

EHMANN, Antje; ESHUN, Kodwo. A to Z of HF or: 26 introductions to HF. In EHMANN,
Antje; ESHUN, Kodwo. Harun Farocki: Against What? Against Whom?. London: Raven
Row, 2010.

EISENSTEIN, Sergei. Selected Works. Volume 1. London: Idiana University Press, 1988.

ELSAESSER, Thomas. Working at the Margins: Film as a Form of Intelligence. In
ELSAESSER, Thomas. (org). Harun Farocki: Working on the Sight Lights. Amsterdam:
Amsterdam University Press, 2004.

Introduction: Harun Farocki. Sense of cinema, julho, 2012.
Disponivel em: http://sensesofcinema.com/2002/2 1/farocki_intro/ .

ERNST, Wolfgang. Digital Memory and the Archive. Minnesota: University of Minnesota
Press, 2012.

. The archive as metaphor: from archival space to archival time. Open,

N.7.2004.


http://sensesofcinema.com/2002/21/farocki_intro/

114

FAROCKI, Harun. Critica de la Mirada. Buenos Aires: Altamira, 2003.

. Entrevista em video, 2012. Disponivel em: http://vimeo.com/46624772
Acesso em: 20/09/2013

. Harun Farocki. Artforum, 2011. Disponivel em:
http://artforum.com/words/id=27620 . Acesso em: 20/09/2013

. Reality would have to begin. In ELSAESSER, Thomas. (org). Harun
Farocki: Working on the Sight Lights. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2004.

. History is not a matter of generations: Interview with Harun Farocki.
Camera Obscura 46, Volume 16, Number 1, 2001.

. Cross Influence/Soft Montage. In EHMANN, Antje; ESHUN, Kodwo.
Harun Farocki: Against What? Against Whom?. London: Raven Row, 2010.

. Workers Leaving the Factory. Senses of Cinema, v.21. Disponivel em:
http://www.sensesofcinema.com/2002/21/farocki_workers/ Acesso em: 15/07/2012

FAROCKI, Harun; Ernest, Wolfgang. Towards an archive of visual concepts. In
ELSAESSER, Thomas. (org). Harun Farocki: Working on the Sight Lights. Amsterdam:
Amsterdam University Press, 2004.

FAROCKI, Harun; SILVERMAN, Kaja. Speaking about Godard. Nova lorque: New York
University Press, 1998.

FLUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta. Sio Paulo: Annablume, 2011.

FOUCAULT, Michel. Nietzsche, a genealogia e a historia. In: Ditos e escritos 11. Arqueologia
das ciéncias e historia dos sistemas de pensamento. Rio de Janeiro: Forense Universitaria,
2008.

. A vida dos homens infames. In: . Estratégia, poder-saber. Ditos
e escritos IV. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2003.

. A Arqueologia do Saber. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2007.

. Vigiar e Punir. Petropolis: Vozes, 1997.

. Seguranga, Territorio, Populag¢do. Sao Paulo: Martins Fontes, 2008.

FOSTER, Hal. The Vision Quest: the cinema of Harun Farocki. Artforum, Novembro, 2004.

GOUGH, Maria. The artist as producer: Russian Constructivism in Revolution. Los Angeles:


http://www.sensesofcinema.com/2002/21/farocki_workers/
http://artforum.com/words/id=27620
http://vimeo.com/46624772

115
University of California Press, 2005.

HEIDEGGER, Martin. What is called thinking? Nova lorque: Harper Perennial, 1976.

HOEL, Aud Sissel. Differential Interventions: Images as Operative Tools. The new every day,

2014. Disponivel em: http://mediacommons.futureofthebook.org/tne/pieces/differential-
interventions-images-operative-tools-2. Acesso em: 20/01/2014.

IVINS, William M.On the Rationalization of Sight. New York : Plenem Press, 1973.

KITTLER, Friedrich. Gramophone, Film, Typewriter. Redwood City: Stanford University
Press, 1999.

KRAUSS, Rosalind. Under blue cup. Cambridge: The MIT Press, 2011.
LATOUR, Bruno. Jamais fomos modernos. Sao Paulo: editora 34, 1994.

. On Technical Mediation: philosophy, sociology, genealogy. Common
Knowledge, V.3, N.2,1994.

LE GOFF, Jacques. Historia e Memoria. Campinas — SP: UNICAMP, 1990 .
LEVI-STRAUSS, Claude. O pensamento selvagem. SP: Ed. Nacional, 1976.
LEYDA, Jay. Films Beget Films. New York: Hill and Wang, 1964.

LINDEPERG, Sylvie. Suspended Lives, Revenant Images. On Harun Farocki's Film Respite.
In EHMANN, Antje; ESHUN, Kodwo. Harun Farocki: Against What? Against Whom?.
London: Raven Row, 2010.

LINS, Consuelo; REZENDE, Luiz Augusto; FRANCA, Andréa. A no¢do de documento ¢ a
apropriagdo de imagens de arquivo no documentario ensaistico contemporaneo. Revista
Galaxia, Sao Paulo, n. 21, jun. 2011.

LISSOVSKY, Mauricio. 4 + 1 Dimensdes do arquivo. In: : MATTAR, Eliana. (Org.). Acesso
a informacgao e politica de arquivos. Rio de Janeiro, 2004 .

OLSEN, Bjornar. In Defense of Things: Archaeology and the Ontology of Objects. New York:
AltaMira Press, 2013.

PANOFSKY, Erwin. La perspectiva como forma simbolica. Barcelona: Fabula Tusquets,
2003.

RANCIERE, Jacques. 4 Partilha do Sensivel: Estética e Politica. Sdo Paulo: Ed. 34, 2009.


http://mediacommons.futureofthebook.org/tne/pieces/differential-interventions-images-operative-tools-2
http://mediacommons.futureofthebook.org/tne/pieces/differential-interventions-images-operative-tools-2

116

. O Desentendimento: Politica e Filosofia. Sdo Paulo: Ed. 34, 1996.

. O Espectador Emancipado. Lisboa: Orfeu Negro, 2010.

. Film Fables. Bloomsbury: Berg Publishers, 2006.

. O destino das imagens. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012.

SEYMOUR, Benedict. Eliminating Labour: aesthetic economy in Harun Farocki. Mute, V.2,
N.16, 2010.

SIMONDON, Gilbert. The genesis of the individual. In: CRARY, Jonathan; KWINTER,
Sanford. Incorporations. New York: Zone Books, 1992.

SOHN-RETHEL, Alfred. Intellectual and Manual Labour: a Critique of Epistemology.
Londres: The Macmillan Press, 1978.

TOMAS, David. Vertov, Snow, Farocki: Machinic Vision and the Posthuman. New York:
Bloomsbury Academic, 2013.

TURVEY, Malcolm. Vertov: Between the Organism and the Machine. October, Vol. 121,
2007.

VERTOV, Dziga. Kino-Eye: The Writings of Dziga Vertov. Los Angeles: University of
California Press, 1985.

VIRILIO, Paul. Cinema e Guerra. Sao Paulo: Boitempo, 2005.

VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. (anthropology) AND (science). Manchester Papers in
Social Anthropology, N. 7, 2003.

WEINRICHTER, Antonio. Metraje encontrado:la apropriaciéon en el cine documental y
experimental.Pamplona: Fondo de Publicaciones del Gobierno de Navarra, 2009.



117

Filmografia

A expressdo das mdos (Der Ausdruck der Hiande, Harun Farocki, 1997)

A grande testemunha (Au hasard Balthazar, Robert Bresson, 1966)

Anjo do mal (Pickup on South Street, Samuel Fuller, 1953)

A saida dos operdrios da fabrica (Arbeiter verlassen die Fabrik, Harun Farocki, 1995)

A saida dos operarios da fabrica Lumiere (La Sortie des usines Lumiére, Louis Lumicre,
1895)

A queda da dinastia Romanov (Padenie dinastii Romanovykh, Esfir Shub, 1927)

Aqui e acola (Ici et ailleurs, Jean-Luc Godard, 1972)

Berlim: sinfonia de uma cidade (Berlin: Die Sinfonie der GroBstadt, Walter Ruttmann, 1927))
Como se vé (Wie man sieht, Harun Farocki, 1986)

Cronica de Anna Magdalena Bach (Chronik der Anna Magdalena Bach, Dani¢le Huillet e
Jean-Marie Straub, 1968)

Entre duas guerras (Zwischen zwei Kriege, Harun Farocki, 1978)
Fogo que nao se apaga (Nicht l6schbares Feuer, Harun Farocki, 1969)
Historia(s) do cinema (Histoires(s) du cinéma, Jean-Luc Godard, 1998)

Imagens do mundo e inscri¢do da guerra (Bilder der Welt und Inschrift des Krieges, Harun
Farocki, 1989)

Imagens da Prisdo (Gefangnisbilder, Harun Farocki, 2001)

Industria e fotografia (Industrie und Fotografie, Harun Farocki, 1979)
Mouchette (Mouchette, Robert Bresson, 1967)

Natureza morta (Stilleben, Harun Farocki, 1997)

Numero dois (Numéro deux, Jean-Luc Godard, 1975)



118

O cinema e a morte (Das Kino und der Tod, Hartmut Bitomsky, 1991)
Onde jaz o teu sorriso (Ou git votre sourire enfoui?, Pedro Costa, 2001)
Roteiro do filme Paixdo (Scénario du film Passion, Jean-Luc Godard, 1982)

Toda revolugdo é um lance de dados (Toute révolution est un coup de dés, Dani¢le Huillet e
Jean-Marie Straub, 1977)

Traido (Betrogen, Harun Farocki, 1985)

Um condenado a morte escapou (Un condamné a mort s'est échappé ou Le vent souffle ou il
veut, Robert Bresson, 1956)

Um homem com uma cdmera (Chelovek s kino-apparatom, Dziga Vertov, 1929)

Videogramas de uma revolugdo (Videogramme einer Revolution, Harun Farocki, 1992)

Viver a vida (Vivre sa vie, Jean-Luc Godard, 1962)

Instalacoes

Anti-musica (Gegen-Musik, Harun Farocki, 2004)

Devorar ou voar (Fressen oder Fliegen, Antje Ehmann e Harun Farocki, 2011)
Interface (Schnittstelle, Harun Farocki, 1995)

Olho-Magquina (Auge/ Maschine, Harun Farocki, 2000)

Paralelo (Parallel, Harun Farocki, 2012)

Tropos de guerra (Tropen des Kriegen, Antje Ehmann e Harun Farocki, 2011)



	Introdução
	1. A imagem de arquivo
	1.1. A restituição do arquivo
	1.2. A mediação arquiviológica
	1.3. O tempo do arquivo
	1.4. A arqueologia das imagens
	2.1. A desagregação da montagem
	2.2. A restituição dos instrumentos
	2.3. A imagem arqueológica
	2.4. O que a fotografia terá sido?
	3.1. O artista como (pós)produtor
	3.2. A gestualidade das mãos
	3.3. O artista como operador

	4. A instalação como montagem
	4.1. Soft Montage
	4.2. A imagem operativa
	4.3. Três variações sobre a cidade
	4.4. O ponto de vista da imanência

	Filmografia

