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Como dimensionar a importéncia da obra do cineasta Harun
Farocki (18944-2014), que despertou tantos instigantes ensaios
de variados criticos e estetas de alta credibilidade, Thomas
Elsaesser, George Didi-Huberman, Hal Foster, Christa
Blimlinger, Jonathan Rosenbaum, Raymond Bellour, Kaja
Silverman? Ednei de Genaro, doutor em Comunicacdo pela
Universidade Federal Fluminense, vem nos dar uma
compreensiva e interpretativa resposta, articulando sobre a
filosofia tedrica e pratica do cineasta, a biografia, as nocdes,
reflexoes e estratégias com os arquivos € a montagem, e as
contribuicoes nos campos dos estudos das imagens € das
midias. O livro é de especial interesse aos estudantes de cinema
e comunicacdo, e a todos interessados nas relacdes entre ética,
estética e politica a partir de materialidades de midias.
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APRESENTACAO

Fazer a critica é tornar dificeis os gestos faceis demais
Michel Foucault (2006)

Aquele que entra pela primeira vez em contato com a obra de Harun Faro-
cki descobre rapidamente que esta diante de um cineasta que transpde a nogo
de cinema para um sentido mais amplo, evocando continuamente reflexdes
acerca do proprio audiovisual ¢ suas formas estéticas; das midias e demais
materialidades tecnolégicas em meio ao capitalismo e  historia em geral.

Além do contelido temdtico, extenso & multiplo, hé, pelo menos, outros
dois fatores notaveis a serem destacados na obra de Farocki. O primeiro € a
diversidade de obras a partir de trabalhos com imagens: estimamos 112 itens,
distribuidos em 29 documentdrios, 16 instalagdes, nove agitprops, nove te-
lecriticas, nove filmes observacionais, sete filmes-ensaio, sete ficgdes, cinco
instalagdes/documentarios, cinco frailers, quatro filmes experimentais, quatro
séries infantis, duas entrevistas, uma instalagio/workshop € cinco itens consi-
derados perdidos. O segundo fator é a questiio da autoria em Farocki, a qual
ndo pode ser compreendida apenas pela sua ocupagdo principal de cineasta,
mas, 20 mesmo tempo, pelos seus papéis de escritor, critico, professor e teo-
rico do cinema, em maior medida; e, em menor, como roteirista, ator e editor,

A diversidade torna evidentemente dificil uma tarefa de classificar a obra
de Farocki: Farocki como filme-ensaista? Arquedlogo? Cineasta experimental?
Critico da violéncia das imagens? Foram varias classificagdes, todas, porem,

restringidas a uma perspectiva de género cinematografico ou a algum objetivo
politico. Em algumas entrevistas ¢ declaragdes, Farocki permaneceria cético
ou contestaria tais selos, que procuravam enquadrar seu trabalho em um ponto
de vista especifico, no qual ele buscava recusar ou relativizar.

Arquedlogo, filme-ensaista, critico das imagens... Penso que todas estas
categorizacdes estejam adequadas, porém parciais. De imediato, posso dar
pistas da causa disso: os comentarios acerca da obra de Farocki, ainda que
relativamente abundantes hoje, encontram-se, porém, dispostos quase inte-
gralmente em concisos fextos: ensaios, criticas de arte, notas, artigos acadé-
micos e coletdneas de artigos publicadas em livros. Fa rocki foi reconhecido
apenas tardiamente, no final dos anos 1990, e poucos criticos escreveram de
modo mais significativo e/ou recorrente sobre 0 artista. Desses poucos, Ires
foram, sem duvida, os que mais tiveram folego e éxito na interpretar;ﬁt? do
cineasta: Thomas Elsaesser, © mais antigo critico de Farocki, com seus arigos
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aptando a significagdio conjunta do pensamento Sﬂlfrﬂim[ dia

o cineasta; Christa Bliimlinger, com sua persisiéncia ¢

-i<30 de comentaros; ¢ Didi-Huberman, com seu longo e instigante ensaio

po segundo volume de O olho da histéria (.DIDI-HUBE:.RM'AN. 2010a), em

que soube apreender © valor a_ia obra do cineasta na histéria da vanguardy
politica ¢ no frato cum 08 arquivos. . |

O presente livro parte de uma pesquisa de lnn:ga dnru_c;:{n., buscando “.h it

ki em sua teoria, método-estilo, periodizagido, técnicas,

dar a obra de Faroe : e - o £
estratégias influéncias, proposigdes ¢ criticas. O intuito ¢ uma inlerpretagio
n;ai< minuciosa. Tarefa importante, desafindoru ¢ necessiria. Ora, na atual

conjuntura de anilise critica da obra deste cineasta, falecido recentemente,
torna-s¢ apropriado um livro que enfrente a demarcagdo do legado L!c m’u dos
artistas que Surgil no calor dos acontecimentos de maio de Nc.’n.\‘ ¢ diree l‘mmu
sua arte em uma “road not taken™ — como disse. certa vez, o critico americano
Jonathan Rosenbaum sabre a obra Farocki.

Procurarei apresentar um livro ndo apenas com um enfoque abrangente,
mas que, especialmente, venha a estabelecer uma abertura compreensiva
para o entendimento das problemdticas diversas que a obra de Farocki trouxe
ou esteve envolvida. Para isso, tenho um propésito bem definido: Farocki

inteligentes. €3
estética ¢ politica d

enquanto pensador ¢ operador de midras.

Farocki pode ser considerado um teérico de midias atipico: nunca dei-
xou de cultivar seus estudos e pensamentos a partir de suas obras filmicas.
Almejava que seus filmes fossem “livros™, querendo, com isso, encontrar um
apropriado pensar cinematogrdfico, Precisava, assim, compreender e praticar
seus gestos de operar as midias diversas que formavam seus filmes — estudando
minuciosamente os horizontes filosofico-politicos das midias, continuamente
o contendo de seus filmes,

Ser um pensador-operador no cinema ¢ bastante complicado. Nada ¢
obvio. “cantilhado™, no trabalho sério de um pensar com imagens — lugar
em que ndo existe verdadeiramente definida uma gramdtica. Encontrar uma
mnstincia reflexiva no cinema. uma montagem de ideias tem, ainda hoje, um
scn_lidn de desbravar novos caminhos — e foi exatamente isto que Farocki
acettou ¢ amiscou fazer.

F_amcki foi um dos cineastas que soube evidenciar o transbordamento das
F{Hnnm do cinema, de forma a pensar e lidar intensamente com as multipli-
cidades de imagens(-movimento) geradas pelas tecnologias visuais do mundo
Mm?- Em 5uas obras. encontramos o cinema em todo lugar: em lares.
::I_’vmkr‘"p!:i:-cf:::as. casemas, escritdrios, ou até em lugares incs_perado:j
lmcampod:: mc;m canos sub!c!'rnncos ou em um I_i!me institucional de

’ ragdo... Ou seja, encontramos o cinema — ou melhor. a
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cimera, o video, a fotografia, as simulacdes virtuais elc, — nos espagos civis
e de guerra: dois espagos que Farocki procura mostrar em transformagoes ¢
relacionamentos inéditos desde o inicio do século XX. Ora, a obra de Faro-
cki nos faz trilhar um pouco do percurso extremamente turbulento do século
passado até chegarmos ao contemporineo, a partir do ponto de vista das
crescentes midiatizagdes do mundo, com histérias e lutas politicas diversas,
agenciadas por gramatizacdes ndo literdrias — por codigos, telas, visores,
interfaces, arquivos e outros dispositivos que arravessam o cinema, ¢ 0 operar
do cineasta, quando este produz suas obras.

Entre os anos 2008 e 2010, percebi, cada vez mais, minha afinidade
académica em pensar as materialidades de midias ¢ as tecnologias, de forma
geral em suas perspectivas filosoficas, politicas ¢ arqueoldgicas. A obra de
Farocki foi, antes de tudo, o que diria ser um encontro — que me levou, por
conseguinte, ao cinema — notadamente ao doutorado em Comunicagdo na
Universidade Federal Fluminense. E, como certa vez esclareceu Deleuze — este
*autor-némade™ que escreveu obras sobre Katka, Leibniz, Nietzsche, Proust
—, um enconfro nunea quer ser uma simples monografia, mas, sim, a busca de
um ambiente que faga surgir coisas novas: que proposigdes, individuagdes,
afetos, intensidades ocorram. Foi tal perspectiva que muito me motivou,
pois rematava, ainda, outro esclarecimento, proveniente do critico de cinema
Adrian Martin: para honrar uma obra, ndio ¢ necessariamente preciso minar
sua estrutura, “[...] mas pelo menos escrever algo que esteja em sintonia com
0 seu espirito. Apanhar algum desse espirito...”™ (MARTIN, 2013).

Entre os anos 2012 ¢ 2014 obtive trés oportunidades de aproximar-me
de meu “objcto de ¢studo™ - além de, obviamente, assistir aos seus filmes
e ler scus textos. A primeira devido ao evento realizado no Rio de Janeiro,
em que Farocki (¢ Antje Ehmann) ministrou o Workshop *Labour in a Single
Shot® e deu uma conleréncia.' As duas outras oportunidades vieram a partir
de uma bolsa sanduiche na Franga,® ocasido em que pude visitar instalagdes

1 Evenlo Harun Faracki e a polilica das imagens, realzada por inicialiva de Fernanda Bruno (MediaLab/
UFRJ) e Tadey Capisirano (PPGAVIUFRJ), por meio do programa MAR na Academia. enlre os dias 21
de novembro a 05 de dezembro de 2012, Warkshep e conteréncia pcormdos, espectivamente, ro Centro
de Arles Hélio Oiticica e no Muséu de Arle Moderna, Também neste evenlo, além de particpar, ministrel,
junto a Hermano Callou & Hérnan Uim, um minicurso (As /magens do Munca: pasigées em lormo de Harun
Farock) no Museu de Arte Moderna (MAM-Rio), e pude. no mesmo local, assisbr a dersos filmes de
Farocki em projego cinemalografica, 500 a curadona de lears Vidal Jr. e Hermano Callou

2 Programa de Doutorado Sanduicha na Extenor (POSE-CAPES), entre margo de 2013 a fevereiro ce 2014,
na Institut de Recharche et diningvation (IRI-Centre Pempidou), sob a supervisio do pesquisacor a filasola

Bernard Stegler.
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ki.) bem como concrcti..zar uma en:i'tevista com o préprio Farocki.!

de Faroct: 5. apresentei a primeira versdo do meu texto sobre o cineasta,
Em abﬂ'l g 201[ 'fespa de tese de doutorado, no Programa de Pos-graduagip
ol L % .de - da UFF, sob a orientagdo do professor Cézar Migliorin. De
. Comumcaﬁi:gxm pass;u por continuas revisoes e aperfeicoamentos, tendo
2-0 lssaam c:’nis publicadas em revistas a:cadémicas5. '
e uas’?%l? uma nova etapa de pesquisas se deu a partir dos trabalhos de

dE:;e Ol"l_’:anizacao de catalogo (incluso textos traduzidos de Farocki) na
?;m,:, Harun Faracki— O trabalho com as imagens®, realizada em Fortaleza,
;:rgj parceira com artista & pf-:squisadofa Virginia Pinho. - .

Com Farocki, posso dizer ao leitor, ‘al?'rende—se‘ e yls!umt?ra-se m_ultas
coisas, € Nd0 apenas cinema: estética, ética, persistencia, Tigor, paixdo,
politica, flosofia... € critica. Com ele, pode-s‘e compreender o sentido e o
valor da frase de Foucault que destaguei em cplg‘rafe. Ora, sabemos que nem
wdo que se diz critico 0 € realmente; e, so?re isso, a obra de !‘aroc'k.] nos
faz entrar em concordancia com dois enunciados: uma verdadeira critica €,
antes de tudo, uma fomada de posicéo (DIDI-HUBERMAN, 2008); € tam-
bém a busca de algo que venha a ‘tornar dificeis os gestos faceis demais’
(FOUCAULT, 2006, p. 180).

e

Caro leitor, como explicitei, o livro procurara desenvolver continua-
mente o seu titulo: mostrar como ¢ porque Farocki pode ser considerado mais
amplamente um pensador e operador de midias. Apresento entao o roteiro
que elaborei para evidenciar isso. No Capitulo 1 (teoria), realizo uma com-
preensio da concepgdo de cinema de Farocki, abordando trés temas centrais:
a disposigao filosofica geral em pensar as materialidades; a decorrente visao
materialista-fenomenologica do objeto temporal cinematografico (cinema); e
a posi¢do ético-politica a partir disto, que denomino reconciliagdo Prometeu-
-Epimeteu. No Capitulo 2 (método-estilo), apresento a nogiio de operar midias,

Em Bruxelas, na exposicda Harun Farocki~ Side by Side, ocorrida enlre marca e junho de 2013, na Argos
Centro de Arte e Midiz; e em Paris, na exposico Harun Farock. Parallel, ocorrida nos meses de janeiro
3 & fevereiro de 2014, na Galeria Thaddaeus Ropac.
et conduzda peb presente aulor & Hermano Callou. Ocarida o més de feversiro do 2014, e
5 a Publicada o na revisla Devires ~ Cinema e Humanidades (UFMG), vol. 12, 1. 1 {Jan Aun. 2015) [prelo}
mp'_'m““-"g uesl’:‘;::h'amms vol. 10, n. 2 {MaiofAgo. 2016), tendo por base uma versio encurtada do
?ﬂm Vo Capihﬁoa;eg unda na revista Eco-Pés, vol. 18, n. 2 (2015), a partir de uma verséio modificade
venio realizadg
0 chiecny a,aﬂ;“ Mo 12 14 220 de dezembro de 2017, apresentando um conjunto de doze fires,
h @ duas instalages, no Centro de Narrativas Audiovisuais (Cena 15).
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demarcando a coeréncia légica do pensar e agir cinematografico do cineasta.
Em seguida, no Capitule 3 (obra), realizo uma periodizacdo dos percursos
estético-politicos, fazendo concisas analises de seus filmes ¢ instalagdes, assim
como discuto as influéncias fundamentais, contextos e posi¢des de autoria.

Os Capitulos 4 e 5 (arquivo e montagem) ddo especiais atengdo as técnicas,
estilos e proposi¢des nas dimensdes especificas de operagdo cinematografica:
os trabalhos de montagem e os modos de tratar os arquivos: Farocki como
arqueodlogo e montador,

No tiltimo capitulo — Capitule 6 (estudos de midia)—, atenho-me exclusi-
vamente em discorrer acerca dos pensamentos e estudos de midias presentes nas
obras de Farocki, sistematizando seis contribuigbes centrais: 1. Broadcasting
e sincronizagio; 2. Industrializagdo e cultura; 3. Centrais de célculo — civil-
-militar; 4. Imagem pés-fotografica/operativa; 5. Trabalho e tecnicidade; e
6. Gesto e midiatizagao. Discuto cada uma desses itens, sempre em contato
direto com as obras filmicas (e escritos) de Farocki.

A minha leifura da obra do pensador-operador Farocki veio a alcangar,
enfim, uma conclusio a respeito do pensar e agir tecnoestético inerente a
obra do cineasta. Busco, assim, na Conclusdo, esclarecer exatamente isso,
arrematando 0s apontamentos finais de nosso percurso.

Creio que seja necessario, aqui, fazer duas recomendagdes finais. Ao
leitor que ndo conhece muito da obra de Farocki (muitos de seus filmes e
instalagdes encontram-se ainda pouco divulgados, ou mesmo desconhecidos
e/ou fora do alcance do espectador), indico comecar a leitura pelo Capitulo
3 antes de prosseguir pelo Capitulo I e seguir adiante. Em algumas partes do
livro movimentamos um discurso mais filoséfico; nesses momentos, espera-
-se, portanto, uma leitura mais lenta,
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CAPITULO 1

TEORIA DO CINEMA A
PARTIR DE FAROCKI

O cinema, jd o disse muitas vezes,

é antes de tudo unra histaria das técnicas
que assume o lugar dos ntitos.
Jean-Louis Comolli (2008)

Em diversos filmes e escritos, o cineasta alemdo Harun Farocki (1944-
2010) refietiu e propos teorizagoes acerca do cinema, deixando uma compreen-
sdo a respeito, ainda que dispersa. Realizaremos uma tentativa de sistematizagdo
e comentario da “teoria do cinema” do cineasta a partir de sua perspectiva
filosofica central, a reflexdo sobre a materialidade de midias (cinematografica,
especialmente), apresentando as teorizagdes e proposigdes em fun¢ao de trés
posi¢des centrais interligadas: 1. a disposigdo filoséfica do cineasta em pensar
o mundo em termos de materialidades da midia, permitindo a ele, abarcar, a
partir do cinema, a afinidade entre matéria e memoria; 2. a reflexdo fenonie-
noldgica acerca de tal materialidade, que o faz compreender e problematizar
o cinema (a montagem cinematogréfica) na acepgio de um objeto temporal;
e 3. o modo ético-politico no qual o conjunto da analise da materialidade e
memoria no objeto temporal cinematografico compde, no cineasta, um gesto
critico frente & modernidade: o de reconciliagdo Prometeu-Epimeteu.

L. Materialidade e memoria

No final da década de 1960, Farocki inicia sua produgdo cinematografica
dialogando intensamente com as questdes tedricas, estéticas e politicas advin-
das das vanguardas artisticas e, genericamente, com os discursos marxistas.
O curta-metragem ficcional Fogo inextinguivel (1969)’, um de seus primeiros
filmes, exibe uma visdo de mundo calcada por ideias materialistas e dialéticas,
de modo que o tema da obra, a produgdo do Napalm, a bomba incendiaria de
terrorismo de Estado usada no Vietna pelos EUA, era evidenciada em sua mais
explicita materialidade de surgimento — »no chdo de uma industria quimica

i Para aficha lécnica dos filmes de Farocki, m cronclogica, e dos demais filmes cilados naste livio, consultar
Referncias / Obras de Ferocki / Filmes Cilados, no fim da livro.
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»
estadunidense — € explicada a partir de proposigdes de sintese e préticas dja.

1éticas. envolvendo variados agentes: tecnologias, ciéncias, Estado, empresa,

letérios e estudantes. n .
pro Ao longo dos anas, contudo, esta visdo de mundo terd transformagpes,

sobretudo pela influéncia de teéricos de midia alemées e frarfcese_s,‘. de modp
que a dialética marxista serd deslocada e trahalhadaf' de maneira distinta, maig
aliyre”, fazendo-o, especialmente, aum.entar a estlrna. e efetiva presenca dg
ensaismo € do gesto de operar materialidades de midias.

Em uma entrevista de 2007, o cincasta teve a oportunidade de salienta
sua visdo: “Eu creio que a produgdo material tem sua importancia, mesmo
<o ela tende a ficar cada vez mais imaterial” (FAROCKI, 2007a); de modo
que, em outra declaragdo, de 2013, surgia um enunciado no qual procurayy
reagir as perspectivas idealistas ou abstratas em relagdo 4 teoria do cinema:

[...] Pode ser uma completa radicalidade viver no munde das ideias da
teoria de cinema, privilegiando as ideias do cinema frente ao cinema real.
Em geral nifo s30 somente os conceitos que nos levam aos objetos, sendo
que também sdo 0s objetos que nos levam aos conceitos (FAROCKI,
2013a, p. 288-89).

Em seus filmes ¢ escritos, Farocki mostrou-se sensivel em relagdo as
materialidades de midias (aos “objetos”, no contexto da citag@o) e, nio obs-
tante, examinou-as a partir de imagens e palavras. Em Como se vé (1986),
filme no qual apresenta uma arqueologia das tecnologias digitais, encontramos
um comentdrio decisivo, que evidencia seu pressuposto ao pensar as materia-
lidades que formam e sdo temas de suas obras: “Diz-se que os movimentos
dos planetas serviram de protdtipo para o movimento da roda de fiar. Mas eu
prefiro dizer: € porque os humanos ja tinham inventado o torno que puderam
reconhecer o movimento dos planetas.”

A perspectiva de Farocki néo é, pois, a de um mundo “liquefeito”, des-
n?alerializado. [merso desde muito jovem em midias cinematograficas, sua
disposi¢do filoséfica foi 2 de compreender os ambientes tecnoculturais, salien-
l:«fndu suas caracteristicas sociotécnicas, mididticas. No inicio da carreira do
cineasta, entre as décadas de 1960 e 70, sua visdo sobre a materialidade baseia-
-S€ amaia fortemente na nogdo clissica de forga produtiva. Neste momento,
Farocki ¢ influenciado diretamente pelo viés marxista da Teoria Critica — de
Adornoe de.SohJT-Rcthel, principalmente. Contudo, a partir dos anos 1980, as
nogdes de dispositivo e arqueologia — vindas principalmente das influéncias

——
B Taisinfluéneias - da Flusser, Ml

a0 mcarinates o Coi. ller, Straub-Hulllet; de Virilio, Foucaull, Godard e Bresson, especialmente

3, principalmente,
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de Foucault, na corrente francesa, e de Flusser e Kittler, na corrente alema —
iriam ser observadas diretamente nas obras de Farocki, fazendo surgir novas
teorias, praticas e criticas. Dispositivos e arqueologia seriam imprescindiveis
para a visio filosofica e politica do cineasta. Assim, se na década de 1970, a
nogdo de forca produtiva, em sua relagio dialética com as relagdes de pro-
dugdo, encampava andlises das tecnologias nos ambientes tecnoculturais, da
produg#o industrial, especialmente, ressaltando as implicagdes na organiza-
¢do da produgdo, exploragiio, desemprego etc., tal como podemos observar
em Entre duas guerras (1978); posteriormente, nas décadas de 1980 ¢ 90, a
nogdo de dispositivo ampliaria o horizonte, analisando e compreendendo as
tecnologias nfo somente como ferramentas e maquinas no campo do trabalho,
mas também considerando-as frente s regras, normatizagdes, codigos de
diferentes ambientes da cidade como um todo, tal como podemos observar,
intensamente, nos filmes Trabalhadores saindo da fabrica (1995) e Imagens
da prisdo (2001), em que as tecnologias de produgdo, regulagio e subjetivagdo
seriam amplamente abordadas.

Devemos notar que a compreensio de mundo de Farocki, ininterrupta-
mente voltada para pensar as materialidades de midias, foi, continuamente,
“dialética”, mas assentida de um modo bastante peculiar, uma vez que ele nao
se limitou a operar 2 uma compreensdo hegeliano-marxista a respeito, que
viria, no campo do cinema, da tradi¢do de Eisenstein. Em relagdo a tradigdo,
como veremos no proximo capitulo e no Capitulo 5, Faracki foi muito mais
verloviano, isto é, seu ensaismo € muito mais disposto a transindividuar dife-
rentes fragmentos de arquivos de imagens, sem se prender a ideias de sintese,
totalizagoes, “superagdes” etc.

As materialidades de midias serdio elementos ativos como os demais
que constituem uma sociedade ou coletividade. O que interessa a Farocki
compreender sio os sentidos e agenciamentos proprios dos objetos no mundo,
constantemente negligenciados. Esta era, alids, a sensibilidade que ele apreciava
na obra do cineasta francés Robert Bresson. Motocicleta, copo, dinheiro, talhe-
res, jumento ete. foram magistralmente filmados por Bresson, de modo que o
cinematdgrafo era acionado para mostrar a “forga”, o cariter ativo, das coisas
nfo humanas, exibindo um mundo menos centralizado, “antropocéntrico”.

Em suas obras, vemos o cineasta pensando a materialidade de sua ocupa-
¢io mais direta, o cinema, e também de uma infinidade de outras midias, em
sentido amplo: pintura, jornal, livro, radio; estidios de gravagdo e de edi¢ao
de imagens publicitarias, musica; a dimensdo industrial da fotografia; das
imagens operativas, de soffwares; as arquiteturas de altos-fornos, de carceres,
de fabricas; entre outras.
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Escrevendo sobre 2 forma das peliculas de cinema na era analégic,

Farocki delineou o seguinte entendimento:

O filme de cinema & um belo objeto de perda..A‘cépizt'- nova j4 apresen,
finas ranhuras no momento em que ela chepa 4 cabine de Projecio, ¢
anteriormente 0 negative ja padece no curso da reprodugdo. Para salvar
um filme, ndo hé outra maneira que tirar uma cpia. Mas como as Jop,.
brangas de uma experiéncia viw.d:':, o estrato mgmﬁcantc do filme é ligadg
a0 suporte, a transferéncia ndo ird sem perda (FAROCKI, 20033, p. 7 ).

Farocki procura refletir sobre a conjugagdo da materialidade com a di-
mensdo de meméria. Em outras palavras, de forma mais reflexiva, da relagio
entre 0 suporte e a retengdo da memoéria; ou da reminiscéncia a partir de uma
materialidade. Em diversas oportunidades podemos vé-lo, de forma explicita,
evidenciar tal conjugagéo: em Entre duas guerras (1 978) e Ante aos seus olhos
- Vietnd (1982), quando realiza reflexdes acerca dos suportes de memoria em
sentido histérico (arquiteturas, jornais, foto grafias, fabricas); em Indiistria e
Fotografia (1979), Imagens do mundo e inscricdes de guerra (1988) e Como

se vé (1986), quando alcanga reflexdes arqueoldgicas a partir da recupera-
g0 de imagens aéreas, fotogrametria, cartdes postais — mas também com a
materialidade de motores 4 combustao, tecelagem, cimeras automaticas etc.
~ produzindo reminiscéneias e pensamentos sobre acontecimentos tecno-
cienﬂﬁcos diversos; em Jmagens da prisdo (2000), Trabalhadores saindo da
Jabrica (1_995) e Natureza morta (1997), quando parte para estudos de caso:
arqueologias visuais de dispositivos diversos em prisdes, fabricas e publici-
dades; ¢ em Interfuce (1995), quando perpetrou reminiscéncias e reflexoes
através dos seus proprios filmes na sala de montagem. Exemplos nio faltam.
1993;{f1ﬁehnd0 S_OE.)re 0 t:in.mfo de Alexandye (Le tombeau de Alexandre,
» documentario de Chris Marker, Ranciére (2010, p. 179) afirma:
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Comecemos por algumas evidéncias que, para alguns, ainda podem parecer
paradoxais, Uma meméria nio ¢ um conjunto de lembrangas da consciéncia.
[Com esta afirmagio] [...] a propria ideia de memoria coletiva seria vazia
de sentido. A memdria & um certo conjunto, um certo arranjo de signos, de
vestigios, de monumentos. O timulo por exceléncia, a Grande Piramide,
nio guarda a meméria de Quéops. Ele é essa memoria.

A reflexdo de Ranciére parece traduzir bem aquilo que se apresenta na
perspectiva de teoria de cinema de Farocki. As memorias técnicas constituem
os diferentes e verdadeiros dispositivos que fransportam, cOmo supories, a
memoria da humanidade. No mundo moderno, a imagenm técnica — esta ex-
terioridade mididtica tdo poderosa —, surgida a partir de diferentes tipos de
maquinas fotograficas e cinematograficas, afirma-se enquanto materialidade e
memdria, sendo capaz de criar acontecimento (capaz de produzir e confundir-se
com a memoria — ou a Histéria). Apds exibir e comentar uma série de ima-
gens de arquivos da Revolugio Romena de 1989, Farocki e Andrei Ujica, no
documentério Videogramas de uma revolugio (1992), mostram um aparelho
de televisao disposto em uma sala repleta de Ppessoas ansiosas por ver-ouvir
a emissdo que veicularia os tiltimos acontecimentos da revolugdo, no dia 25
de dezembro de 1989. Na ocasido, os cineastas descrevem e comentam:

Neste dia, as cimeras estdo agrupadas numa sala do estitdio. Estio viradas
para o televisor, na expectativa de receberem uma informagio importante.
Pela niesma razdo, ds ruas estdo vazias. Estdo todos assistindo, a espera
das imagens de uma tnica cimera que ainda teriha acesso ao que estd
acontecendo. Cmera e acontecimento. Desde sua invengdo, o filme parece
ter, como principal objelivo, tornar visivel a historia. Conseguiu mostrar
o passado e pér o presente em cena, Vimos Napoledo a cavalo e Lénin no
trem. Foi possivel inventar o filme porque havia histaria para contar. Sem
que se percebesse, em dado momento a pigina foi virada. Ao ver o filme,
pensamos: se o filme € possivel, entio a histéria também & {Comentério).

TELEVIZIUNEA

ROMANA LIBERA

Fotogramas: Emisséo felevisiva na Revolugdo Romena de
7989 (Videagramas de uma revolugao, 1992)
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tirio, Farocki e Ujica poderiam estar citando os filmes ficciopgj
Nu_comeﬂ 1 Gance, 1927) e O frem de Lénin (Damiano Damiani, 1938J
Napt{!gaa (Abe = faﬁ:o,:ar com isso, que ndo somente os registros textuajg
para Justamen!t’;sm a m‘emél‘ia e a histdria, mas também — e cada vez majs
con;awozr:t;nffnte — as imagens, os filmes € quaisc!ucr que SEJam 0 supoyfeg
mﬁfm?;fs do tempo. Na teoria do cim’ema de Farolckli tal VI'S?O elementar sObre
as imagens evidencia os planos {:r‘sfor:’co, d? criagdo estética e conm."ee:ns(}'o
filoséfica, 0s quais, para ele, justificam os generos timematugréﬁcos ficciong]
e documental como estando em uma mesina posicdo fundamental.

Documentdrio/ficgdo

No plano histérico, ficgao e documentario equivalem em termos de signi-
ficagiio. So documentos, vestigios, memorias. Em filmes-ensaio de pesquisa
de arquivos como Trabalhadores saindo da fabrica (1995) e Imagens da Pprisdo
(2001), Farocki aborda, da mesma maneira, ficgdo e documentirio: “Todo
filme de ficgdo € também, naturalmente, um documentério, desde que carregue
testemunho de eventos profilmicos™ (FAROCKI, 2015a, p, 84) — compreen-
dendo por eventos profilmicos tudo aquilo que se encontra registrado pela
camera em um filme: objetos, gestos, falas, atores, cendrios etc, No plano de
criagdo estética, ficglio tende a ser documentario; documentirio tende a ser
ficgdo. Esta era a ideia de Godard. Farocki, da mesma forma, atribuiria que:

[..] que ndo devemos estabelecer uma diferenca entre ficgfio e docu-
mentério, ou entre filmes ricos ou pobres, etc. Mesmo que se escreva
poesia também se pode ler Tolstéi. No & um problema. Hd sempre uma
transparéncia em causa que faz com que n#io se tenha que fazer algo de
semelhante, de igual, (FAROCKI, 2008a)

A distip;:ﬁo entre ficcdo e documentirio torma-se, pois, apenas uma fun-
clonal classificagdo de género. Sobre o assunto, Farocki ironizava e politizava

4 respeito, dizendo que a (inica maneira possivel de distinguir tais géneros

z;n: que, enqqan:]c; diretor de documentario, a pessoa nunca poderia comprar
PIscina privada, porém, como diretor de cinema d 30, desse
(FAROCK; STEYERL, 20 ema de ficgdo, talvez pu

; 11, p. 5). A tinica exce¢do ao primeiro caso, ele
Ironicamente escreven depog ’
com Michael Mogre, <Poit (FAROCKL, 2015a, p. 82), talvez ocorresse
comp‘f:;;;;:s nos ;'}lanos histdrico e estético podem, enfim, ser mais bem

d,a remoztga;mqg,do,pnla? de compreensao filosfica, Na perspectiva de
P ta "0 real ¢ algo a ser reproduzido por um sistema

e e N N LA T T
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de representacoes,

de signos ou um dado a ser captado ¢ ‘magicamente’ re-
criado?”

» Serd uma afirmaciio e ponderagio a respeito da segunda opgio. Para
ele, a0 empregar o suporte da memaéria cinematografica, a vida ingressou no
material e compas, magicamente, outro tipo de perpetuaciio de sua reprodugo.
O cinema documental e ficcional seriam, antes de tudo, “uma imitagdo mégica
da realidade” (Idem, p. 16); ou seja, algo que conotaria um verdadeiro valor
de magia, de ritwal xamanico, aqueles que francamente praticam atividades
de montador-cineasta em sentido amplo.?

Farocki, influenciado embrionariamente pela estética do distanciamento
(Brecht), desde sempre procurou, em seus filmes, afastar-se ou negar a produ-
¢do imagindria de verossimilhanga. Um de seus aprendizados contemporaneos
vinha de Godard, o qual dizia: “ndo procure, encontre!” — entendendo, pois,
que encontrar algo nio condiz com a perda da autoria, da cria¢do. Farocki
(Idem, Ibidem), por sua vez, assinalou: “A reniincia da autoria esconde a culto
a0 autor: aquele que encontra sabe como julgar e, portanto, ¢ o verdadeiro
autor. H4 uma longa tradigdo disto no modemismo. O papel do curador ou do
DJ ou do programador de filmes tem sido mais celebrado agora,”

Cinema como suporte da meméria

Como comegamos a notar, o pensar de Farocki acerca das materialidades
o faz compor uma nogdo de midias, em geral, e de cinema, em particular,
enquanto suportes da memdéria. Sabemos que as midias modernas, o suporte
fotografico e, um pouco mais tarde, os suportes fonogrifico e o cinematografico,
isto &, as imagens técnicas, inauguraram uma nova era magquinica, indo além
da linguagem escrita linear, manual.' Tais imagens abriram novas linguagens,
estilos e modos de ver por enquadramentos, programas, codigos, estruturas
de montagem etc. Como fato histérico, apés 1880 — momento em que se
dissemina nas sociedades a fotografia, o fonografo; a maquina de escrever e
0 cinema —, tormou-se incerla, fragil, qualquer teoria que evita a justaposi¢io
entre a “informacao” (dos suportes) e o “espirito” (humano) (KITTLER,
2013a). A fotografia ¢ o cinema (olho), o fonografo (ouvido) e a mdaquina de

g Conforme esclarece Ferreira (2008, p. 203), a0 sepensaremiermos dem
v mundo .| menos como uma esséncia fixa, uma propriedade detal o
operatdria, como uma maneira de colocar em contato realidadss distintas mas intimamente relacionadas”,
Isto parece ser exalamente o que Farocki observaya e pretendia que seus filmes Expressassem,

10 "Em questdo de pousas décadas (entre 1883 e 1927Y, escreverd Ihde (2004, p. 30), “os fimes integraram
0 som, alcangando uUm carater avdiovisual. Alualmente, este audiovisual de duas dimensdes segue
sendo o padrao de muilos meios de comunicagdo (cinema, televisao, videagravadara, e quase lodas as
apresniagdes em multimidia, inclusive os computadores). O audio-visual se sedimentay de maneira tio
s6lida £m nossa forma de verfescutar que se lornou obvio & inconsciante em nossa experiéncia,

2gia & xamanismo, compreende-se
uqual individus, e mais como uma
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escrever (méo) foram inventos que modificaram as formas de gramatizaggy)y
da memoria e, tao logo, da cognigdo hu'm ana -(matenalmg:ao da experian cia),
Farocki, em sua montagem cinematogmifm‘a, tinha uma constante percepgig di
justaposi¢ao entre os suportes da memoria ¢ sua conseqt.;ent-e gramatiZagﬁol
Na obra inst'alaqﬁo/documentério Interface (1995), ele E:XIb.B imagens de dife.
rentes maquinas (de c6digo, criptografia) € f:ontextos (espionagem, Segung,
Guerra Mundial, eletrénica) os quais estariam na mesma base genealogicy
que propiciou o desenvolvimento da montagem cnnemat?gré.ﬁca. Para ele, 3
justaposigdo entre o suporte de meméria Enigma e o espirifo de Alan Turing
teria um valor paradigmatico. Vemos imagens dos aparelhos, da mio que
digita, dos cddigos; e Farocki comenta:

Quando vocé digita uma letra na méquina, vocé aciona um impulso elétrico
que viaja ao longo de um determinado caminho, dependendo das posigges
do cilindro, levando a iluminagao de letras diferentes. Durante a Segunda
Guerra Mundial, os ingleses tiveram sucesso em construir uma maquina
capaz de quebrar o codigo alemdo. Liderados por Alan Turing, eles cons-
truiram um mega-calculador, que foi fundamental para o desenvolvimento
do computador. Alan Turing tinha prazer em perceber o intelecto humano

como uma maquina, Ele queria pensar a si mesmo como uma méquina.
(INTERFACE, 1995) .

As midias modernas movimentaram uma nova fenomenologia no mundo,
e isto veio a ser um horizonte intelectual fundamental em Farocki. Sobre essa
nova fenomenologia, Elsaesser (2002) escreve:

Central em seu trabalho € o insight de que, com o advento do cinema, 0
mundo ficou visivel de wma maneira radicalmente nova, com consequéncias
de longo alcance para todas as esferas de vida: do mundo do trabalho €
produgéo, ao politico ¢ de nossa concepgio de democracia e comunidade,
da guerra e plancjamento estratégico ao pensamento abstrato ¢ filosofico;

assim como para as relagdes interpessoais e afetivas, para a subjetividade
¢ inter-subjetividade.

- Podemos dizer que — mais do que um insight — esta foi a posigao primor-
ial d:) trabalho de Farocki: um enfoque em pensar as questdes dos ambientes
e subjetividades criados a partir deste novo mundo visivel, o cinema. Como

11 Apartirde Stiegler (1998; 20092 e 2010),

mmahrmaeopmaessapelcsquais
discretizados (digitalizados) e espadializad
conlinuo tmnpm;l €m uma descrigdo es
formalzacio e distretizagao dg procedi
assim, meméria o reprodutividade.

8 gramalizagio (lterdria, analogica e digital) é compreendida
0s fluxos temporais de midias séo gravados, reproduzidos.
os. A gramalizagdo corresponde, pois, 2 transformagao de U
pacial {material), possibilitando caracterizagdes de descrigo,
mentos humanos (cilculos, linguagens, gestos); algo que permitz,
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evidenciou Flusser (1985; 2008), a fenomenologia abriu caminho para com-
preen.der como os ambientes ¢ as subjetividades sio estendidas, modificadas,
a partir t{os :_nﬁmeros objetos, dispositivos: imagens, palavras, interfaces. Em
cpncord_ancm com isso, a conecepgao de cinema, em Farocki, aproximar-se-
-ia da dimensdo fenomenoldgica: como um objeto temporal, uma realidade
disposta na projegdo cinematogréfica, enquanto “montagem da consciéncia™

—algo que, na tradiglo da teoria do cinema, acompanharia, de certa maneira,
o entendimento de André Bazin.

O sentido ndo estd na imagem, ele é a sombra projetada pela montagem,
no plano de consciéncia do espectador [...]. Resumindo: tanto pelo con-
telido pléstico da imagem quanto pelos recursos da montagem, o cinema
dispde de um arsenal de procedimentos para conferir aos cspectadores
sua interpretaqﬁo do acontecimento representado (BAZIN, 1991, p. 68).

I1. Objeto temporal cinematografico

Comentando Palavras e Jogos (1998), filme observacional no qual Farocki
observa as normatizages diversas presentes em programas de auditério de
canais de televisdo alema, o proprio escreveu: “Se o cinema produz sonhos,
entdo este tipo de televisdo produz devaneios [...] [eria-se um] vago desejo de
repeti¢do, coimno um encanto magico que ndo pode ser falado, mas que ainda
reverbera” (FAROCKI, 2010a). O cinema, esta maquina de “produgdo de
sonhos”, permanece, assim, em uma indefinigio de seu cardter, Nio ha uma
determinag@o a priori de seu valor, porque, a principio, a maquina cinema-
tografica ocupa posigdo de objeto temporal, ganhando diferentes poténcias
estéticas e politicas, dependendo de suas formas de montagem, em sentido
amplo. Nestes termos, os suportes cinematogréfico e fonografico, que formam
o audiovisual, sao, por exceléncia, objetos temporais — midias que somente
se constituem por meio do tempo: tornam-se reais a partir de um fluxo tem-
poral (do filme ou do dudio), sendo, portanto, um fluxo que permanece em
sua duragdo, que se esvai logo apos sua apari¢io. Tal entendimento pode ser
esclarecido comparando, como faz Stiegler (2013a), com outros dois objetos
mididticos, o literdrio e o oral;

[Um texto] assume @ forma de um objeto linguistico espacial, a0 passo que
o discurso oral é um objeto linguistico remporal. Quando um leitor 1é um
texto, este objeto espacial é re-temporalizado: leitura € a trans-formagio
do espago de volta para o lempo de leitura. Um filme também € um objeto
espacial, que sé pode ser re-temiporalizado via a mediagdo desse dispositivo
que chamamos projetor [cinematégrafo], assim como a reprodugdo de uma
gravagiio sopora requer um reprodutor de som [fonogralo].
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v L temos uma situagdo linear/lin-
. s dois primeiros €asos, "
?\ia con]:oll;oﬂf;i:'; de). P (:}rgm, no primeiro caso, o ser humano (leitor dg

liza a . ? .
texw]éz-far:z(zir;ageﬂ?f som), 4 situagio € ndo linear/cadificada: a mdquing
segun

(leitora) re-tempo::grlz)a S[r)nﬁsgfz:xc:; ; lf:;lme que esta discretizado e espacia-
lmd;:];cﬁs[;ﬁeglo do “fu;gador da fenomenologiaj'-lEdmtlmq HUSSTTI (2'%01 ;
2002), a consciéncia humana ¢ definida como essr:ncia:ﬂf-'ﬂ e C"fe“;a‘_ 1(_}81“:1‘ ca.
sto vem ser essencial para compreender a questao da. sintese simbdlica™ que
Farocki, como veremos a segulir, evoca. A consciéncia cqnsutux-sa como um
fluxo de pensamento (de retcnc;ﬁes}. sendo, tal co::no DicIRE) Ban arle._@i?
prépria de selegdo (montagem); VlSTa.C-Uﬂ}O"“m crzntro de pés-produgiio”,
de “edigio” — de “montagem da consciencia — conjugando os fluxos de‘ re-
tengdes primdria, secunddria e tercidria (STIEGLER, 2001). Para_ explicar
a fenomenologia dessas retengdes presentes na relacdo emrf:- o objeto tem-
poral cinematogréfico € o ser humane, pode-se retomar o célebre exefnqlo
husserliano da melodia: a melodia € um conjunto de sons (notas musicais)
dispostos em ordem sucessiva, em um fluxo. Quando se ouve uma mﬂelodia
em um registro fonografico, ouvimos uma experiéncia — enquanto fendmeno
— gravada e disponivel para a consciéncia, sem atentarmos para onde e quando
foi gravado. Primeiro ouvimos a gravagdo (refengdo primaria: momento de
percep¢do original, de certa atengdo ao objeto). Depois, em uma re-audicdo
da gravagio, alcan¢ando nove fendmeno (refengdo secunddria: momento de
possibilidades de imaginagdes — lembrangas, consciéncias — que podem dar
“unidade™ a0 objeto). Evidentemente - e isto € central para compreendermos
a perspectiva de Farocki —, tais retengdes ndo seriam possiveis sem a presenga
damidia (retengdo terciaria: a propria condigdo de possibilidade de cognigéo,
via reminiscéncia com a materialidade). Da mesma forma que a melodia, o
filme tem estas mesmas propriedades fenomenoldgicas. O cine-fotograma
permite o fluxo de re-visdo;" o fonograma permite o fluxo de re-audigdo.
Ambos permitem que algo passado (imagem/som) retorne e tome-se realidade,
como um “espirito” ou “fantasma”. Nos termos de Farocki: uma “‘imitagio
mégica da realidade” capaz de exercer um tipo de “montagem da consciéncia’.

-___'_———-

12 TA] ooincidénda do fizro maquinico com o fuxo do objelo lemporal produzido [, [a] conjungdo de
F”‘““”ﬂmmwwwammmmererma-saaqmmaomlnlo
m:“'m’m*mmmdabhuaumpm: enquanto que no caso do som gravado,

¥ €aso do cinema, é um fluxo' (STIEGLER., 2001, p. 45.5, qrifos do autor).
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“Montagem da consciéncia”

Em Farocki, o objeto temporal cinematografico sera precisamente uma
forma de sincromizagdo no fluxo de imagens, de “sintese simbélica”, de modo
que o filme se distingue e tem poténcia diferente de outras formas de comuni-
cagiio, como o texto e a oralidade. Acompanhando a projegdo de um filme, o
espectador ndo “questionard” se o tempo de explosio da bomba, que duraria um
minuto, passe a ter 30 segundos ou dois minutos — como assistimos na ficgdo
Four o 'clock (1957), de Hitchcock. Também ndo duvidaré sobre a possibilidade
das vidas reais de Anita, Mastroianni e Fellini serem embaralhadas com as
projegOes e reminiscéncias de atuagdes passadas — em Entrevista (1987), de
Fellini. Farocki oferece-nos ainda mais dois exemplos, os de Cidacddo Kane
(Orson Welles, 1941) e de Acossado (Jean Luc Godard, 1959).

[Em Cidadao Kane| [...] representa-se o distanciamento de um casal no
decorrer dos meses, mostrando como se sentiam cada vez mais distante
um com o outro (e demonstram cada vez menos interesse um pelo outro),
Cidaddo Kane se trata de uma vida e, em O acossacdo somente de uns
dias, neste sentido uma viagem de automével de uns quinze minutos de
duragiio real reduzido a um minuto e meio de filme niio se diferencia muito
do primeiro matrimonio de Kane. Ali se vé a expressdo de Metz de uma
sintese simbolica (FAROCKI, 2013b [1981], p. 88).

A sintese da qual nos lembra Farocki € instdncia de produgio de “ilusdo
cinematografica™, “efeito de natural”, de real. E como nos lembra o também
cineasta e critico Jean-Louis Comolli (2007, p. 21)— com o qual procuraremos
estabelecer um didlogo produtivo com Farocki —, tal ilusdo provocada pela
montagem do filme ndo se define enquanto algo negativo; ela é, na verdade,
a principio, necessaria ¢ “‘desejada”: “Todo corte € corte no tempo. Ha a
temporalidade do filme, hi a temporalidade da consciéncia (como soma ativa
das percepgies, sensagdes ¢ atengdes do sujeito). As duas temporalidades se
opdem e se compdem™ (ldem, p. 19)."

Sobre o objeto temporal cinematografico, Farocki ndo procuraria por
uma definigdo estrita, mas em pensar as formas de sinfese (de montagem).
O cinema, enquanto espacializagdo do tempo da consciéncia “para além da

13 Podemos ainda complemenlar, a parlir de Stiegler (2001), qua sempre que o espectador assisle a uma
imagem-movimenlo, isto &, loda vez que o especladar assisle & inscrizao material de um fluxo temporal
"passade’, ele estd oferecendo (consciente: ou inconscientemente; de maneira forte ou [raca, pouco
importa) sua atengdo ou cognigdo como forma de recognizdo de um projelor, que veicula signos, gestos,
sensacdes, evenlos el por imagens (e sons), de lal moda que o especlador acompanha a projecio,
abrindo-sa a0 fendmeno de “entrar na filme™ alcanga uma sintesa cogniliva ou simbdlica par meio de uma
expeliéncia corporal de relengdes com o suparte de meméria cinemalagrafico.
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plano e contraplano.

creditou ser semina

Contextualizacio € critica

o plano e contraplano? Sem duvida, tal como fez ?omolli, a0

Por gue P f: a compreensdo da Sforma do cinema e, ag
eleger o jump cut, para 1azer un : o d g P
mesmo tempo, fazer a critica de determinado tipo de montagem. hffl, s re-
solugdes sobre a montagem ndo sao desvencilhadas de uma posig&o histarica;
“[...] os cortes, as maneiras de cortar € de fazeffaccord nio sfo a-histdricos,
Seria preciso escrever uma histéria do _‘Cona! (COMOLLI, 2007, p. 26).

Em 2006, Comolli escreve o ensaio Algumas notas em r-o:-no da monta-
gem, evidenciando o contexto politico-cultural no qua!‘ sua Yisao de mo_ntagem
cinematografica teria de confrontar: “O que se pode dizer é que as sociedades
organizadas em torno do capital mundializado entraram .g.lobah.nente na era
do controle [...]” (Idem, Ibidem). Sua anilise critica recairia, pois, 4 respeito
do significado contemporéneo do raccord (continuidade cinematografica), e
daquilo que denominou, observando o uso da técnica de jump cut,"* de monta-
gem espetacular. Por sua vez, Farocki, anteriormente, em 1981, em contexto
diferente do de Comolli, escreve o artigo intitulado Plano e contra-plano:
a expressdo mais importante da lei do valor cinematogrdfico (2013b, p. 83.-
98)," apresentando também suas visdes e questdes, cOmo veremos, a partir
de uma técnica de montagem especifica.

O plano e contraplano surgem como uma técnica de construgdo narrativa
vinda da tradi¢do de montagem americana (com cdmeras Unicas, fixas, que
unem cenas “teatralizadas™), sendo uma contribuigdo seminal para retirar o
cinema de seu estagio “primitivo”. A técnica, que pode ser compreendida como
um tipo de estilizagdio em mise en scéne do principio cientifico de Kuleshov,'®
tendo sua disseminag@o ocorrido principalmente a partir dos anos 1910, com

14 Alécnica de mantagem jump cuf consiste em fazer com que, em Uma mesma cena, as sequéncias ndo se
estabelecam em uma conlinuidzde lemporal e sim “saltem” no tempo e, porventura, também modifiguem
0 enquadramento, impelrando assim a montagem no sentido de evidenciar desconexdes diversas, sendo,
desse modo, um raccord intencionalmente “imperfeito”.

15 Farockl estudou dirstaments 3 técnica de monlagem nao apenas no referido ensaio, mas tambem em
2006, na instalagao Sobre & construggo dos filmes de Griffith,

16  Nas dachas de 19._10 & 1920, 0 cineasta experimental russo Lev Kuleshov {1898-1870) fez experiéncias
de associaghes de imagens ou planos diferentes. Com sso, ele pode perceber e analisar as capacidades

de seleg3o e derivado de sionifica ' §
cinemalogrifica, 3fa0 de significagdes, interprelagdes e afetos no espectador por meio da montagem
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os filmes de D. W. Griffith. Seria o principio basico de construgdo de “ilusdo
cinematografica”. Uma forma de narrar, de “trabalhar” as significacdes das
imagens em cadeia, enquanto técnica de mostrar determinada cena em um
angulo e, posteriormente, alterd-lo, invertendo o ponto de vista na sequéncia
(normalmente em 180°). Uma construgdo de simetria axial, de simetria por
ponto, filmando duas agdes que, na verdade, estio se confrontando através
de um tipo de enquadramento e dimens#o temporal decididas pela cimera e
montagem. Para Farocki, tal técnica teria se tonado cada vez mais “impera-
tiva”; um modelo padriio de constituicdo e controle da continuidade do filme
pelo diretor. “O plano e contra-plano, assinalara Farocki (2013b, p. 89), € a
expressao mais importante na lei do valor [cinematografico], uma norma inclusa
mesmo em sua ausencia”; uma “lei universal” na qual tudo se torma amador,
pré-cinematogréfico, caso um filme ndo apresente tal principio. “*Com plano e
contra-plano qualquer um pode fazer um filme e, ao mesmo tempo, se alguém
sabe fazer um filme sem plano e contra-plano é considerado amador (somente
€ profissional se souber fazer o que qualquer um sabe fazer)” (Idem, p. 97).

Folograma: Estudo da origem do plano e contra-plano em
Sobre a conslruglo de filmes de Griffith (2006)

Plano e contraplano: a regra elementar; a “lei do valor cinematografico™.
Farocki faz explicitamente uso do vocabuldrio marxista ao especificar tal
técnica que, para ele, veio a se tornar modelo “inquestiondvel” de montagem,
alinhando-se, assim, @os outros modelos (politico, econémico, cultural) de
produgéio de cinema: “O plano € contra-plano oferece a melhor opgdo para
manipular o tempo do relato. Mediante a alterndncia [de pontos de vistas]
propde-se desviar a atengdo podendo fazer desaparecer o tempo real entre os
cortes” (Idem, p. 93).

Bem sabemos que, ao criticar tal forma de montagem, o horizonte de
Farocki ndo é recusar a “ilusdo cinematogréfica™ produzida pelo cinema,
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; xtos e significados do desvelar ou veyy,

mas, propnamcmc-’f;";sni"z :‘1’::; e contragf:lano, no mais das vezes, vép,

de um filme. P-mp?ria; 5 Icéulan'dade, “idealidade” de construgfio narrativa,

g ﬁpmscslir ;ﬂ;?as diferencas, os ruidos, as ambiguidades, os desencontrqg
2::01:1[32 fazem parte da vida — e, 130 1080, do cm.mga. L tmy

Ora, por que se procura o controle_, a partir de uma : ;Hl}nma total

do tempo (e espagos) de um filme? Comolli (2007, p. 29) € quem nog

responde, problematizando:

[...] sempre teve no cinema um combate entre vontade de controle e de.
manda de liberdade, [...] A guerra é do tempo. O pensamento dotempoey
gestio do tempo. Formas de tempo, rqoglel_us temporais se opﬁe:m uns aos
outros. Nada de surpreendente que o inimigo dos mercados seja o tempo

incontavel (Idem, p. 31).

Em Farocki, do mesmo modo, na relagdo do cinema com o mundo, ca-
beriam as perguntas: por que tanto se deseja, com o plano e contraplano, os
enquadramentos e construgdes de sequéncias normatizadas de corpos, objetos e
espagos, tempos? Por que afinal tanto se deseja “capturar” o tempo e o espaco,
tomando-os facilmente adaptdveis a “montagem da consciéncia” idealista?

Assim, em 1981, o discurso de Farocki tinha a ver com a sua preocupagio
em relagdo a uma tal técnica que se estabeleceu, na conjuntura da indistria
cultural, como “lei do valor™ do cinema, abertamente inclinada aos “controles
dos imaginérios”. De tal modo, o cineasta desde sempre evitou utilizar o plano
e contraplano, admirando quem usou este recurso cinematografico em sua
obra, admirando quem procurou trabalhar e subverteu tal técnica — Bresson
e Godard, notadamente —, apontando o filme O Acossado (1951), de Godard,
como uma primorosa contravengéo a regra. Em cena cléssica, o casal Patricia
Franchini e Michel Poiccard (Jean Seberg e Paul Belmondo) estd em um carro,
circulando pelas ruas de Paris. Um didlogo ocorre de forma entrecortada.
5 ci.m.era, disposta atrds dos personagens, enquadra ininterruptamente apenas
Patricia (somente seus cabelos, nuca ¢ meio rosto). Godard quebra um tabu.
A auséncia de plano e contraplano nio serd um erro de raccord: serd uma
tentativa de revelagdo da estrutura “imperativa” do cinema, a partir de sua
:nn ;;I : zoégnmbfw desvelar-velar o processo de produgio da ficgdo por
continuava ﬁccion:n:’op ‘l,:'f” o bem ol . que
A" eSPECtador‘a Xpressava, pois, a vontadt? de uma ?utra relagdo
semantivese longe docarder e e e 0grdfico ~a quel
dizia Godard, naquela ¢ €T 1ascista” da industria cinematogréfica, como

€poca (FAROCKI, 2013b).
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Fatogramas: Sequéncia de cortes (jump cul) sem contraplano em Acossadio (1951)

Como em Godard, a procura de Farocki por uma teorizagio do cinema
pode ser compreendida enquanto uma tentativa de compreender e debater os
caminhos adotados, os limites e as novas configuragdes possiveis, fugindo de
uma posi¢ao dogmatica, determinista, estereotipada, ndo reflexiva; assim, a
questdo € bem outra: procura-se o dissenso. Para o cineasta alemfo existiria
um problema estético-politico incidindo no iniperativo do plano e contraplano,
algo que, em dltima instancia, despotencializaria o pensar cinematografico,
pois o uso de tal recurso aufere maior relevincia narrativa a partir do texto,
revogando — como veremos no proximo capitulo — aquilo que Farocki mais
requeria com o objeto temporal cinematogrifico: dispor de aportes horizontal,
transversal e transindividual as imagens e palavras. “Os contra-planos podem
servir para estruturar o texto. Também podem fazer com que o escutar sgja
mais divertido, uma vez que nos mostra uma imagem nova, enquanto o texto
continua.” (Idem, p. 93).

Em Acossado, ficgio dos anos 1950, assinala Comolli (2007, p. 19),0
Jurmp cut era um gesto “liberador™: “gesto de rasurar, de riscar, de partir o
corpo representado”, revelando a ilusdo cinematografica, anulando o raccord
e fragmentando a cena. Neste filme, por um instante, a temporalidade filmica
entra “em confiito com a consciéncia subjetiva do tempo como fluxo™ (Idem,
p. 20). Todavia, contemporaneamente — ele prossegue —, o jump cut serve,
fundamentalmente, como insignia de “controle do tempo™, subsumindo o filme
ao tempo adaptével, libil, dobravel, conformével, a disposigiio do autor (1dem,
p- 30). Na multiplicidade de telas, imagens, observadas hoje, a fragmentacio
torna-se um problema politico. Ndo pela fragmentagdio em si mesma, mas
pela forma com que tal fragmentagdo vem a se conformar enquanto monra-
gem espetacular: do ir e vir acelerado, volatil, fugaz; do comecar e terminar
sem sentido; do ndo cultivar uma ideia, uma reflexio, um sentido afetivo ou

espacial (Idem, p. 15).""

17 Atualmiente, [o jump cuf] € - nos clipes, nas publicidades, nas revistas — o marcador eslereotipado de uma
‘modernidade’ convencional. um efeilo retdrico. E isso que € preciso questionar De O homen da cimers a
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Outros tempos, Outras criticas,-portanto. Em todos os tem POS, contudo,
Farocki (e Comolli), no objeto tempm:al cmematogra_ﬁco, 0 “esconder
e Tnc “fragmentar 0 corte” (jump crr!], © "normatizar o corte.
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bertamente em pontos de interrogagéo. . |
: :btsst:i;lnE em [1’981 Farocki, buscava — como Comolli, em 2006 — pos;-
] *

cionar-se diante dos padrdes de produgdes ﬁinematogr aficas em determinado
contexto politico-cultural. “Sdo os autores ", SCreve 'Fi.lmckl (2013b, p. 83),
“os autores-autores, que se revoltam contra o ]:"rujmpllﬂ do plano £ contra-
-plano™, Sua intengdo maior era a de marcar dl_stancn_a de uma atitude que
almejasse dominio ou comando do mundo a partir do cinema. Afinal, a quem
convém separar o cinema dos espagos banais, do plano que dura e pesa como
um constrangimento? A quem interessa apartar os gestos contraditorios, as
situagdes ambiguas, os jogos de forgas indefiniveis, incontrolaveis, que geram
alteridades diversas? Ou ainda, na dimensao especifica vista: por que deter-
minar de maneira tdo ficil as ideias, a sele¢fio e uso das imagens a partir do
plano e contraplano? Para Farocki (2013b, p. 83), enfim, considerando que a
maioria dos filmes € composta por “oitenta por cento de siluagdes dialogicas”,
o plano e contraplano tende a tornar-se realmente uma “moeda de troca”,
intercambidvel, “neutra”, “limpida” — uma /ei geral do valor.
Compreendemos que, a partir das teorizagdes de Farocki, a questdo
politica no cinema — como nas demais midias — surge enquanto movimento
contra a in-diferenciagdo ou da desindividuagdo psiquica e coletiva. Ora, se 0
cinema for tio-somente o controle, a “cadeia ininterrupta de imagens” reduzido
a entreter e consumir, 0 espectador experimenta o julgo das imagens, que 0
querem como “escravos” (DELEUZE, 1990). Sem a diferenciagio, isto €, sem
a qu’ebra dos clichés e esteredtipos, sem a busca por alteridades, composi¢do
de singularidades e politizacéio do socius, o individuo viveria apenas o “mal-
-estar perante uma adequagdo passiva (sincronia) com o objeto temporel
cinematografico (STIEGLER, 2001). Contudo, como diz Deleuze (1985), 0

f'"e“:?’_q}“e Inicialmente produz um “choque”, ndo é, essencialmente, uma
Pa’iﬂ’?’ﬂ » Uma imputagdo de doutrina. Esta midia, na verdade, seria aquilo
e, em sua atribuigio de “montagem da consciéncia”, “forga-nos a pensar’,”

Bowling for Columbine -
18 °E somente quando o ::E,meﬁ?owo Mudou de senlido.” (COMOLLI, 2007, p. 19)

165 contena £ Ginemelogrifica faz' o movimenio, porque ela faz o que 8s oW
exigit (ou em dizer), ela recolhe o essencial das outras artes, herda o essencél
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CONVOCa-nos a imaginar, como nos faz completar Dubois (2004, p. 44): "o
cinema € tanto maquinagao (uma maquina de pensamento) quanto maquinaria,
tanto uma experiéncia psiquica quanto um fenémeno fisico-perceptivo. Sua
magquinaria ndo € sé produtora de imagens como também geradora de afetos,
e dotada de um fantéstico poder sobre o imagindrio dos espectadores™. A pro-
Jegdo cinematografica €, antes de tudo, um lugar sempre capaz de mobilizar
multiplicidades de afetos e de percepedes singulares.'”

Comolli (2008, p. 23), em outro texto, escreveu: “O cinema, ja o disse
muitas vezes, € anles de tudo uma histéria das técnicas que assume o lugar
dos mitos”. Sabemos: ndo poderia haver um mal intrinseco em permanecer
no “mito da caverna™ modemne, maquinico. Cinema ¢, antes de tudo, uma
liberagdo tecnoldgica dos tempos modemos. Farocki, em sua tentativa de
encontrar novas formas de pensar e posicionar-se no mundo, em sua luta pela
retomada da autenticidade do cinema, pensa que esse deva ser, sim, a iluséo
— para a construgdo de poténcias imaginativas, de imanéncias do pensar, de
diferenciagdes e autenticidades dos gestos.

Na teoria do cinema de Farocki, enfim, a procura elementar que se coloca,
que demanda sempre certa complexidade, que nos faz passar por questdes e
posigdes caras a fenomenologia (objeto temporal cinematogrifico), ao pos-
-estruturalismo (dispositives) e a0 marxismo (contexto histérico e politica na
montagem), seria como evitar que sejamos reduzidos as bestialidades, dos
clichés, esteredtipos que estdo presentes (também) no cinema e querem nos
incidir e controlar. No artigo de 1981, como vimos, em momento ainda de
“subversiio marxista”, era preciso desvelar ou demonstrar a situagio, enfren-
tando tudo aquilo que, com o cinema, foi reificado nas producdes de ilusdes,
de imagindrios. Contudo, tais compreensdes e posi¢oes de Farocki, calcados
em um desvelar 0s processos, permanecerd se refinando e alterando-se em
um horizonte de compreensio maior que denominamos, no capitulo seguinte,
como operar midias.

ITL. Recenciliagio Prometeu-Epimeteu

Na obra de Farocki, a questdo da materialidade ¢ meméria inerente 2
montagem cinernatogrifica pode ser vista como diretamente entrelagada em

€ como o manual de uso das culras imagens, canverle em poléncia o que ainda 55 era possibilidade.
0 movimento aulomatico faz surgir em nds um aulémalo espiritual, que, por sua vez, reage sobre ele.”
(DELEUZE, 1985, p. 189), . N - o

18 ‘Do cinema podemos esperar o melhor € o pior [..]. Nas piores condigSes comerciais, aifda se il
produzir bons fiimes, filmes que modifiquem as combinaes de desejo, que destruam esleredtipes, que
nos abram o fuluro [...|" (GUATTARI, 200€).
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el pas::‘a: :éi::ﬁ:nie a0 que Joseph Beuys™ fez nas artes plésticas (BO.
g;gifoa[ﬁ. BELTING, 2014; STIEGLER, 1996; 2013b), a saber: diante e

um carter de modernidade que lova &0 erdz} .corifﬁmz dgnﬁfis;os& 13ma~se
vital um posicionamento politico de rFCOf'Mf' 1agao, Nos 5( ados por
Prometen ¢ Epimeteu’ — duas figuras mu?l?glcaS_ queno PEnsAmento O‘CIdetxlal
foram continuamente separadas. A descrigdo mais disseminada dos m:tf)s éde
Platio (Protdgoras, 320d-322a). C.oma—se que os irmaos ’Prometeu e Epimetey
tinham personalidades bastante diferentes for.a{ﬂ designados para atarefy
de distribuigio de qualidades especificas e eqylhbradas 208 seres vivos, de
forma a permitir a convivéncia entre eles. Epimeteu comega a c_hsl.nbuu;ﬁn
e, ao final, percebe ter esquecido um tinico ser: 0 humano. .E.plm.eteu fica
eternizado pela imagem do esquecimento, do afraso, e f.ia disposigéo para
meditacdo acerca de sua falta. Prometeu, por sua vez, revisando os trabalhos
do irmio, toma ciéncia do erro e, a fim de corrigi-lo, avanga, com asticia ou
coragem; porém, de modo imprudente: rouba dos deuses (Hefesto e Atena)
e entrega ao homem o fogo e a sabedoria — simbolos da técnica e da razio
(logos), respectivamente. Os mitos representardo, pois, a0 mesmo tempo, duas
poténcias e duas faltas: reflexdo/esquecimento (Epimeteu); de astacia/impru-
déncia (Prometeu). Epimeteu, mito relegado na Historia, significard “aquele
que vem depois”; que esquece; e Prometeu, mito téo enaltecido, “aquele que
pensa antes”; que antecipa. Na conjung@o em que se encontram, 0 primeiro
vive a partir de um olhar preso ao passado; o segundo, obsessivamente im-
pelido ao futuro: Prometeu, aquele que estd sempre em avango, simbolo da
coragem, de dominio da natureza, do progresso técnico avassalador, indiferente
aos ritmos distintos das individuages técnicas e das individuagdes psiquicas
e coletivas — enaltecido pela tradi¢do ocidental. Epimeteu, simbolo do olhar
pensativo, de recolha para a meditagdo, da procura pelos sentidos da vida, da
experiéncia; aquele que esta em atraso, esquecido — relegado pela tradigdo
ocidental ~ e que carece de reabilitag3o 20 lado de seu irmio.

20 "Em uma conversa que teve com trés colegas na Basiléla o ano d

: A ) de 1985, Joseph Beuys perguntol sobre
0 sentido do fazer artistico no mundo alterado de hoje. Em vez de Prometeu, t3o amiiide revindicado comd
Shvptice m'*ue“’ & voma adversdrio dos deuses para 0 papel do artista, Beuys insistiu no novo modelo d2
g'm“ u:rg n;““ Quaidade de reconciliador, ‘preservou os nexos de sentido da cullura’. A antiga revolla
BrBcED ishic natmsumdo mt_"’ ?“’9 0 qual se dirigia estava ele mesmo em dissolugo. Serid
ha presanga u & Epimeteu junlos, mas nesse ia de ' rle que

. r| . ainda 0 invenia” (BELTING, 2014, caso se frataria de 'uma a
9% 9rega. os imdos Prometeu (Mpojuneic, “aquele que tem a antevisic’) e Epimeleu

(Exvysnfcic, “aquele que reflete depois”) 530 doi
dois fias, i 8
fenda também os inmos Atas, e Mok fihos de Japelo e da ninfa ou oceanide Climen

— e e
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Epimeteu ndo ¢ simplesmente o esquecido [...]. Ele é também aquele que
g esquecido. O esquecido da metafisica, O esquecido do pensamento [...).
Sempre que Promeleu ¢ notado, esta figura do esquecimento ¢ esquecida
— como a verdade do esquecimento, que chega sempre tarde demais:
Epimeteu. E espantose que essa figura da reagdo 1ardia — do aprés-coup,
do retorno através do [racasso da experiéncia, da épimétheia, oferecendo
seu nome 40 pensamento como tal =, ndo apenas permanece fara do centro
do pensamento feriomenoldgico da finitude, mas é severamente excluida
(STIEGLER, 1998, p. 186).

Para nos, Farocki, como Beuys, € um dos artistas contemporancos que
nos faz pensar na reabilitagio conjunta dos mitos, de modo a alcangar a res-
significagio do mundo via reconciliagds, em dupla articulagdo, dos valores
promeéteicos e epimeteico — algo que nos permitiria pensar em uma perspectiva
de transpor as suas “faltas”, e a requerer, enfim, a restituigiio da autenticidade
dos gestos, hoje dominada pela voraz encampagdo prometeica tio-somente
niilista de avango.

Farocki, em seus filmes, andlises e criticas, procurou demarcar os equivo-
cos de uma atitude apenas prometeica (progressivista, confinada ao niilismo) ou
apenas epimeteica frente ao mundo e a finitude humana (reflexiva-retrograda),
confinada ao conservadorismo), sendo ele, para nés, um exemplo expressivo
de afirmacio da reconciliacdo Prometen-Epimeten, no sentido de nos fazer
pensar as orzanologias técnicas, psiquicas e coletivas, a partir de seu conti-
nuo trabalho com as materialidades de midias, Seu gesto cinematografico é,
pois, de busca pela potencializagao, em dupla-articulagdo, da remporalidade
de avango e da temporalidade de reffexdo. Aqui, decididamente, o cinema é
entdo um lugar de desbravamento, de mudanga de perspectivas, de ensaio-
-intelectual e pratico-artistico, buscando continuamente o contemporaneo:
o agir promereico; mas também, concomilanlemente, um lugar de intensos
litigios, de olhar para a histéria, de pausa para rever valores e narrativas: o
refletir epimeteico. Esse nos parece ser o gesto mais profundo da “escolha
vocacional” do cineasta.™

Em um pequeno arligo de 1993, escrito para a revista americana Dis-
course, Farocki inicia anotando os diferentes processos de racionalizagao que

22 Enire os criticos de Faracki, h uma compreensZo unnime, sinlelizada da seguinle maneira por Elsaesser
{2010, p. 100): “Se aiguém se petguntar coma, em primeire lugar, a midia 1&cnica e, mais 1arde, a midia
gletronica, ransformaram a sociedade civil, mudaram as praticas @ rotinas da trabalfio, @ aletaram a politica
e 0 aparalo de guerra nog Ullimos cinguenta anos, ndo encontiara malhar cronisia de suas hislonas ou
observador mais argulo de suas conexoes inesperadas que Harun Farocki. O falo de sar cineasla, além
de pensador e eserlor, € lanlo um sinal dos tempos, quando uma escalha vocacional. Um cingasts, ao
produzir imagens, no apenas acrescanta ilens a0 acervo mundial, el Bmbam comenla o mundo criado

por essas imagens, e o faz alravas delas”.
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incidiram nos dispositivos cinematogrificos, e no carater geral do mundg do
trabalho. O motivo da anotagéo, ao final, se transforma na revelagio de sug
preocupagio central de reconciliagdo Prometeu-Epimeteu:

O termo cinema de autor me tocou ¢, desde .entﬁg, tenho observadqg a
evolugdo das técnicas de produgio. Eu descrevi aqui, em suma, um pog.
roso desenvolvimento, 0 que me exclui e me coloca para escanteio, Mey
tnico meio de defesa é fazer filmes sobre esse tema. Eu fago filmes sobye
a industrializago do pensamento (FAROCKI, 1993, p. 77).

Farocki compreende que, na modernidade, a perspectiva de “choque”
com a industrializagdo, que ele experimenta de forma ininterrupta no cinemg,
pode significar francamente uma violéncia que culmina com a perda da ay-
tenticidade dos gestos, individuais e coletivos. Em sua posigéo ético-politica,
como veremos mais tarde, no Capitulo 4, ele aproxima-se — e da outro sentido
—da posigdo estabelecida por Walter Benjamin, quanto esse autor analisou o
quadro Angelus Novus, do pintor Paul Klee ®

Poderiamos dizer, afinal, que, na teoria e prética de cinema de Farocki, o
objeto temporal cinematogréfico pode ser considerado enquanto historia das
midias técnicas asswmindo o lugar dos mitos, como disse Comolli; e assumir
ndo significa anulagdo destes, mas sua transformagéo, sua incorporagdo pelas
artes. Assim, a obra cinematografica deste cineasta, que vem junto com a frag-
mentagdo provocada pela modemidade, partindo de uma organologia, unindo
cultivos técnicos, psiquicos e coletivos, sera fundamentalmente a histéria
critica das formas e conteuidos de “montagem da consciéncia”, que busca o
encontro gerando sinergias e situando-se como um ponto de inflexdo: o lugar
de atravessamento transindividual de diversos elementos que constituem o
mundo; o lugar, por exceléncia, de reconciliagdo Prometeu-Epimeteu; um
ponto de inflexdo farmacéutico — tal como veremos agora, no capitulo sobre
0 operar niidias de Farocki.

METODO-ESTILO
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CAPITULO 2
OPERADOR DE MIDIAS

Eu sou o chefe, mas...

sot um chefe especial, pois

rambem sou o operério

Jean-Luc Godard (Mimero Deux, 1975)

Em A farmdcia de Platéo, o filosofo Jacques Derrida buscou elucidar
toda a riqueza do “misterioso” termo grego phdrmakon. Na tradi¢io ociden-
tal, esta palavra foi, no mais das vezes, interpretado exclusivamente em seu
sentido positivo, como remédio. Tal tradugdo estaria correta, contudo insufi-
ciente. Haveria uma interpretagdo restrita do termo, principalmente a partir de
textos de Platdio (Fedyo, especialmente). “A traduc@io corrente de pharmakon
por remédio — droga benéfica— nao € de certa forma inexata. Nao somente
Phdarmakon poderia querer dizer remédio e desfazer, a uma certa superficie
de seu funcionamento, a ambiguidade de seu sentido” (DERRIDA, 2005,
p. 44). Para Derrida, nos textos platénicos a palavra decorreria de um operar
medicinal com o suplemento de leitura (a escritura); este se revelando como
filtro ou droga: remédio ¢/ou veneno®. O que ndio poderia ser eliminado na
riqueza de sentidos desse termo ¢ o jogo dialético que expde a variagdo, a
dualidade; a correlagio de contrérios, as ambiguidades (sem intencionar a
sintese, a totalidade abstrata, o evolucionismo). Assim, para Derrida, o phdr-
makon, sendo o lugar, o suporte ¢ o operador de transmutacdes — o “teatro de
operagdes” —, carecia ser compreendido em seu sentido positivo e negativo,
como remédio e como veneno. '

A farmdcia de Platdo € inteiramente constituida para exibir os variados
lugares possiveis para um termo que se movimenta sempre entre dois extre-
mos. Ora, phdrmakon € passivel de significagio e compreensiio apenas no
interior de um contexto; e este contexto ou meio, 0 medium (amidia) seria, a
priori, um jogo, um indecidivel, capaz de abarcar opostos, bem e mal, corpo
e alma, memdria e esquecimento, fala e escritura; leis e festas, vida ¢ morte
ete. (Jdem, p. 95).

24 “[Em Fedro), o deus da eseritura & pois um deus da medicina. Da 'medicina’; a0 mésmo tempa cibncia
e droga oculta. Do remédio e do venano. O deus da escritura € o deus do pharmakon. E & a escritura
como pharmakon que ele apresénta a0 rel no Fedro, com uma humlidade inquielante toma o desafio”
(DERRIDA, 2005, p. 38).
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de correlagdo de contrarios, de aco 5. L-Ompreendendy

espagos, nanimo de farmdcia. Ao olhar para um mediun, pensamqg
entdo midia como SInOA! des. Assim, se em Platdo, homem na Antiguidag
em contextos € materialidades. ASsIm, disposta a ser experienc; -
era a midia escrita que estava de'clswamente i 5 ool Peflt‘fnm‘ada
como um pharmakon, em Farocki, homem na moderni g ¢, ca midff{ cine-
matogrdfica que possui essa conofagdo. 105, fyaiin v 1° que a escnita ¢ 5
farmécia de Platdo, o cinema € 8 farméclfa de Faroc}u. Platdo, um operadoy
do meio, do jogo da escrita: de midia escrita; F'aroclu, um operad?;' {'.fe midig
cinematogrdfica. Ambos envolvidos em um método- Est;lo Jarmacéutico — ou,
como notaremos, de transindividuagdes, de altercages; em uma palavra, de
reconciliagdes, como notamos no capitulo anterior. J

E a partir da perspectiva de méfodo-estilo exposta anteriormente que a obra
de Farocki pode ser melhor compreendida em sua insergéio —e transformagao,
de forma livre e voltada ao cinema — nas tradi¢des dialética e materialista,
das quais ele foi muitas vezes destacado como expoente importante na his-
téria do cinema. Assim, a posigdo ético-politica de reconciliagdo Promereu-
-Epimeten impetra ndo perder de vista o método-estilo farmacéutico, que o
leva, ininterruptamente, as reflexdes e praticas de midias, em contextos atuais
e historicos, a partir de exposigdes e comparagdes, sensibilizagbes, visando
ao encontro de opostos, de dualidades, de diferentes, de distantes. Para ele,
as midias, propriamente, seriam investigadas a partir de um jogo dialético
farmacéutico subsumido em um plano de deriva metaestavel transindividual
proprio ao operar midias, como veremos, abarcando continuamente o manual-
~técnico, do civil-militar, da produgio-destruigao, do mecanico-eletrénico, do
virtual-atual, do capital-trabalho, da liberdade-prisdo, da ordem-contraordem,
do némade-sedentério etc,

Em nossa tentativa de compreender o método-estilo de Farocki, obser-
varemos o intercruzamento de trés aportes essenciais: horizontal, transversal

e transindividual. A exposigdo individual ¢ a anélise conjunta desses aportes
constituem 0s ensejos maiores deste artigo.

L. Aporte horizontal: imagem/palavra

Alcangar um efetivo pensar cinematogrdfico significa, sobretudo, tratar as
materialidades ~ as imagens, os filmes — como objeto realmente significativo
para o trabalho. Sobre isso, em seus filmes, Farocki teve uma problematica
fﬂﬂemﬂﬂt'e presente, POdt?ndo ser compreendida pelas seguintes perguntas:
;;II::‘.:: 'magens produzidas ou encontradas querem dizer aqui? Quais as

Possiveis de serem utilizadas? E, consequentemente, qual a relagio
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entre palavras e imagens implicadas nesse filme? Tais perguntas advém, no
cineasta, como um procedimento de reflexdo internalizado, corriqueiro:

Eu deﬁn_ilivamcme lento evitar ser mais inteligente do que ¢ o filme. Eu
tento deixar o filme pensar. Literalmente, eu escrevo uma linha, depois
€U Vou para a mesa de montagem e tento comentar isto com as imagens.
De outro modo, eu tento encontrar [as palavras] na montagem. Eu tenho
me editor de texto e meu editor de imagens na mesma sala. As questdes
da escrita e da edigdo cinematogréfica estdo ligadas. pois é muito evidente

que vocé ndo pode fazer filmes da mesma forma que escreve um texto [...]
(FAROCKI, 2004a [1993], p. 18R).

Seja qual for o projeto ou roteiro; seja ele bastante prescrito ou ndo, pouco
importa: € preciso que as imagens nio sejam al go meramente ilustrativo. Uma
imagem que seja “perfeita” (uma cena extraordinaria, bela, impactante, boa),
mas que ndo se relaciona, no processo de montagem, com nenhuma outra — ou
que destoa do conjunto da montagem —, ¢ pouco irrelevante. A légica aqui
seria: uma imagem “perfeita™, por si mesma, importa menos que duas “razo-
aveis” que se ligam perfeitamente no processo de montagem; ou ainda; duas
imagens “‘razodveis”, em sintonia na montagem, sdo mais valiosas que duas
imagens “perfeitas” nas quais ndo encontram ligacdes convenientes. O que
se busca € sempre uma composigdo de imagens/palavras que possibilite que
o espectador seja incitado a desvelar o filme, efetivamente: ative um fluxo
de atengdes e pensamentos por imagens; por composi¢do ou discurso visual.
Esta parece ser a motivagio maior de Farocki. As palavras ou comentdrios
do filme, caso as tenham, em grande ou pequena medida, estario sempre
em sintonia com a composi¢ao de imagens. Em outras palavras, imagens e
palavras estario em um plano de horizontalidade.

Realizar uma composigiio que ative o desvelar de imagens. Essa ideia,
com este verbo (desvelar: descobrir, manifestar; tratar com zelo, atencgdo), é
especialmente importante porque os filmes pensados a partir desta ideia sdo,
necessariamente, experimentos com imagens. Ao conceber uma relagiio hori-
zontal entre imagens e palavras, Farocki ndo quer desvincular as partes do filme
no todo de uma montagem. Acima de tudo, niio quer garantir a “linearidade”
do filme a partir da escrita; ou, em sentido amplo: o pensar cinematogrifico
nio sendo simples subordinagdo ao pensar do escritor. Nestes dois filmes de
ficgdio, Entre duas guerras (1978) € Ante aos seus olhos - Vietna (1982), abun-
dam cenas com imagens que agenciam outras, imagens que exigem atengdes
paralela, unida, em dialogo etc., que nos for¢a a pensar, de maneira tao séria
quanto &s conversagdes do “roteiro”. No documentirio Cono se vé (1986),
Farocki havia coletado durante anos imagens variadas sobre temas que discutia
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de modo que as palavras ou narrativas do do.

- mernte com oS amigos, . )
RO ente de um pensar cinematografico proprig

cumentdrio resultavam intensam

com as imagens coletadas. _ o N
Farocki adotaria ¢ transformaria uma das ligdes estéticas fundamentajs

de Robert Bresson: “Ndo filmar para ilustrar uma tese Ou para mostrar homens
e mulheres limitados a seu aspecto exterior, mas para d:?scobnr a matéria de
que s3o feitos [...]” (BRESSON, 1979, p. 41). Il-ustrar é fazer. docm}mentfirio
expositivo (NICHOLS, 2010), destacando um cmema_ c?m dimensoes noti-
ciosas e, no mais das vezes, espetaculosas ou denunciativa. lustrar &, prin-
cipalmente, tentar subordinar o movimento de mostrar o mundo 4 poténcia
de escrita ou de uma idealidade. Entretanto, o movimento do mundo “nio se
interrompe para que 0 documentarista possa lapidar seu sistema de escrita”
(COMOLLI, 2008, p. 177).

A composigdo das imagens ndo segue amesma tecnicidade da estrutura
da escrita. Diferente desta, o cinema apresenta uma dimensdo técnica mo-
derna e complexa, inescapavelmente mais préxima dos codigos e padrdes
maquinicos do que de uma gramatica, E, sendo assim, tal como expressaram
Antje Ehmann e Kosho Eshun, uma curta biografia de Farocki poderia ser
certamente substituida por uma:

[...] curta biografia de padrdes técnicos em termos de formatos, aparc-
lhos de midia digital e ferramentas de edigdo. A lista de formatos inclui:
16mm reversivel, negativo 16mm, 35mm, video de 2 polegadas, video de
| polegada, Beta-SP, Beta-Digital, Mini-DV. A lista de aparelhos inclui:
U-matic, gravador de fita %, Beta-SP, VHS/S-VHS e DVD. A lista de
ferramentas de edigdo inclui: uma moviola 16mm, uma moviola 35mm,
uma maviola 16mm/35mm, uma ilha de edigio VHS/S-VHS, um Avid ¢
um Premiere-Pro [...] (ESHUN; EHMANN, 2010, p. 190).

Com seus dispositivos cinematograficos, Farocki reiine e monta uma
composi¢do de imagens em associagdo com a estrutura gramatical, sintatica,
lexical. E, ao dispor as imagens e as palavras em uma horizontalidade, ele
procura se distanciar tanto da dimensio tautoldgica como transcendente em
rr:lagio-ao cinema. Com Didi-Huberman (1998), apreendemos o porqué desse
distanciamento: o iomem tautoligico, negando a montagem da imagem (€ 2
Froam das.palavms que possam acompanha-|a), contenta-se com aquilo que
ve—com a imagem bela, espetaculosa, sagrada etc.: o que vejo é 0 que Vejo,
€me contento com isso. Por sua vez, 0 homem da crenga, querendo encontrar
;ﬁ:’j‘; f’;fgou‘::cn:g:e‘l“e' busca superar tanto o que vemos quanto o que 1o

clo ficticio, a partir de sua escritura “divina”.

HARUN FAROCCKI 45

Nﬁ(-:l hé um mistério a ser cultuado, nem uma falta de sentido absoluta
com as imagens. Ao se distanciar e criticar, desde cedo, essas dimensdes
impresumiveis, Farocki se voltaria intensamente para um valor profundo de
montagem e arqueologia: "As imagens sio coma as palavras: em cada palavra
esta presente todo o eserito ou dito anteriormente” (Farocki apud Pantenburg,
2003), explicitando também a finalidade de seus posicionamentos: “[...] eu
gquero fazer filmes que nio estio muito longe dos textos, e que sdo, ainda
assim, muito distintos” (FAROCKI, 2004a, p. 180). Para o cineasta, o exem-
plo de Seim So! (Sans Soleil, 1983), de Chris Marker, seria perfeito. O filme
exibiria extraordindrias estruturas e relagdes de palavras e imagens; fato que,
curiosamente, mesmo assim, muitos nio observavam atentamente a acuidade
de Marker em dialogar imagens e palavras®.

Quigd seja totalmente improdutivo um entendimento difundido por
Thomas Elsaesser — um dos melliores, e talvez o primeiro critico a obser-
var a relevdncia da obra do cineasta, no inicio da década de 1980. Em trés
oportunidades, pelo menos (ELSAESSER, 1983, 2004a, 2014), ele repetiu
um argumento no qual procurava, de alguma forma, separar e depois unir €
hierarquizar o trabalho com imagens e o trabalho com palavras de Farocki,
afirmando-o mais devotado e célebre em relagdo ao segundo. Em 2014, o
critico citava um trecho de seu artigo de 1983, para novamente reafirma-lo:

O paradoxo ¢ que Farocki € provavelmente mais brilhante comio um eseri-
tor do que ¢como um cineasta, e ao invés de ser uma falha, ele realmente
sublinha sua importincia no cinema atual e seu papel contemporaneo na
vanguarda politica. Somente transformando a si mesmo como “escrita”,
em sentido mais amplo possivel, pode o “filme™ preservar a si mesmo
como uma forma de inteligéneia (ELSAESSER, 2014, p. 3).

Tal entendimento poderia agradar caso niio expressasse um viés inti-
mamente improdutivo: sugere um valor a-cinematografico, de forma sutil e
elogiosa. Ora, do mesmo modo que Marker e Godard (e outros), se podemos
dizer que Farocki imprimiu efetivamente algo na historia do cinema foi a re-
lacdo horizontal, intensivamente dialogica, com palavra e imagem, com texto
¢ audiovisual; com literatura e cinema; com a gramatica linear da escrita ¢
a “estrutura” ndo linear da imagem. Nesse caso, 0 que importa, € parece ser

25 Martin (2008, p, 25) reafirmaria da seguinte manelra a imporiancia desta obra classica: “Se ha um_ﬁlme
dos anos 1980 que lenha mostrada como se iia desenvelver 0 cinema moderno nas démas seguintes,
¢ Sem Sl [1983], de Marker; refiexiva, sedulora, como uma espécie de pa:.-zzrs hleramau_r_:an:utw (de
qual histéria de vida se rala, gxalamente?), mas também um panorama eliplics da experiéncia pplltk:a
vivida & experimentada em muilos lugares desde 0s anos 1930, Sabretuto, 0 estatulo incerto ¢ invigante
coma novo lipo de pralica - o filme-ensaio — redesenha as ban:elras entre m_fie;mmenlal g aficgdo, entrea
reportagem objeliva ea especulagZo imaginaliva, enlra a analise e a faniasia’.
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: mpor imagens possibilita o encontro ¢oy,
i e quc:acflcl:ria :soc;?a“:f cfmo disse Didi-Huberman (2011, p, | -J,-;
uma“le:mxra o ]'1::: Atlas Mnemosyne do historiador da arte Aby Warbirg,
o dog N u um método no qual a historia das imagens € transportad,
o coSaIil:;: estéticos e de conhecimentos. Na Jarmdcia de Farocki &
g:;ar;:;g?ojogo dialético com phcirmakm': moderno —de e?m}ralénc:a entre
a técnica de escrita e a técnica cinematografica —, qm‘i §e valori ;a o teaﬁtm di
forgas, espagos, dualidades em um mesmo plﬂl:lo. Tal jogo, en dm, 0 ﬂjufla .
contrariar e & afrontar as ordens hierargutcas e violentas do_mun 0, a partir d
conjugagdo com outro aporie: a apropragao transversal das imagens do mumdy

IL Aporte transversal: imagens do mundo

Transversalidade significa, em termos geométricos, a situagio em que uma
linha se cruza com um par ou feixe de retas paralelas, produzindo diferentes
angulos. O método de Farocki no trabalho com as imagens expressa também
essa perspectiva de transversalidade, levando-0 aos encontros ¢ processos
diversos e derivativos de investigagao.

Uma imagem que intercepta duas ou mais imagens em diferentes pontos.
Eis o valor do método transversal mais embriondrio requerido pelo cineasta.
A atencdo e trabalho com as imagens do mundo (Bilder der Welf) poderia ser
o termo que sintetiza esse aporte e faz jus ao titulo da obra mais conhecida do
cineasta: Imagens do mundo e inscrigdo de guerra (1988), O termo imagens
do mundo releva a sensibilidade reflexiva e filoséfica que alarga a perspectiva
de olhar as reprodugdes de imagens no cinema e de outras midias, e mundo
afora. A sensibilidade transversal encampa a percepgio do papel, fungio e
disposi¢do da materialidade da imagem, em seu cruzamento e atuagdo com
os universos da politica, economia e cultura como um todo.

Transversalidade, em termos de método, significa a integracio de eixos.
temas; de praticas abrangentes que buscam relacionar tanto os contefidos
formais como as dimensdes e problemas nos contextos histéricos e trans
formagdes do presente. O método transversal diante das imagens do mundo
atende a uma compreensio de diferentes tipos de conhecimentos e problemas
dentro de uma posicdo de agenciador de imagens. Isso ndo se confunde com
uma funcdo interdisciplinar — que permanece considerando as disciplinas

¢m Seus espagos demarcados, com os limites de agdo e interesse do sujeit?
(cineasta) prenotado, controlado,

Reﬂe‘i“d_o sobre o aporte transversal das imagens do mundo de Farocki
ﬁgic{ms realizar uma aproximagzo com Andre Bazin e Martin Heideggel:
importantes pensadores da Imagem no mundo moderno. Bazin (199!)
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analisou a invengdo da fotografia, Para ele, *

objeto _inic.ial € sua representagdo, nada se interpde a nio ser outro objeto.
Pela primeira vez, uma imageni do mundo exterior se form a, automaticamente
sem a intervengio criadora do homem™ (Ibidem, p. 22, grifo nosso). Surgida
no inicio do século XIX e aperfeicoada, no final deste mesmo século, com o
cinematdgrafo, a fotografia é assim um novo agente no mundo, de intersec-
goes mididticas, a ser pensado em seus distintos cruzamentos na montagem
foto-cinematografica. Heidegger, por sua vez, se ateve a um acontecimento
ainda mais arqueologice e filoséfico a respeito, identificando em Descartes o
estopim de um pensar que garantiu um novo stafis para a instrumentalidade
do mundo e, de tal forma, uma nova prioridade para o status da visdo. Na
modernidade, a visao é mediada por essas instrumentalidades. Isso significou,
antes de tudo, um novo espago de racionalizagdo seguindo o modelo de ma-
tematizagiio (mathesis universalis cartesiana) e mecinica do mundo. A época
das imagens do mundo, argumentou o fildsofo, é a €poca em que 0 mundo é
concebido como imagem (HEIDEGGER, 2002). Ora, parece ser nessas linhas
de pensamento que os termos de Farocki podem ser mais bem compreendidos:
a modernidade, notadamente a partir do século X1X, demarcou uma nova
€poca, na qual se constituiram os dispositivos tecnolégicos de (re)produgio
mecanica de imagens, pelos quais, propriamente, se produzem as condigoes
de observagdo do mundo.

Ano paradigmatico para a compreensio do aporte de método cinemato-
grafico transversal de Farocki, 1975 também foi ano de publicagio de Notas
sobre o cinematdgrafo, de Robert Bresson, e de langamento da fiegio Numéro
Deux, de Jean-Luc Godard. Duas obras que, com o tempo, Farocki (2013c¢;
2013d; 2004a) foi percebendo e explicitando, as seriedades e originalidades de
suas contribuicdes. Bresson especificava, em seu livro, o potencial e diferencial
do dispositivo cinematografo como uma méquina de fabricar imagens a partir
da observacdo do mundo, isto €, a partir de modelos diversos encontrados
neste mundo, tomados fransversalmente da vida (e ndo imaginados, fabulados
etc.) (BRESSON, 1979, p. 10). Nessa perspectiva, as proposicdes e praticas
estéticas de Bresson se aproximavam as de Godard. Numéro Deux é também
“modelo™ de prética transversal. No inicio do video-ensaio, em quadros fixos,
transcorre um mondlogo do cineasta, durando oito minutos (do segundo ao
décimo). A ocasido equivale a um autorretrato e a uma tomada de posigio
diante das imagens do mundo (da “minha, tua, sua imagem-som”, como se
grafa, no inicio do filme, em meio a duas imagens). Na sala em penumbra,
manuseando seu cinematografo, Godard langa seu vertiginoso mondlogo,
que nos faz contemplar a infinidade de eventos ¢ elementos que se encontram
dentro-fora das imagens produzidas pelo cinema: género homem e mulher (no

[...] pela primeira vez, entre o
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cés de Godard: machin-machine), capitalismo e comunisp,
proletdrio e patrdo, usina e arte, Tepressdo e liberdade, inddstria cinematogrﬁ:
fica independente € subordinada. Ne'lssg trecho (e em todo o filme), comg et
Farocki, 0 operar farmacéutico seria mmtem‘lgtameme prqclamado apartir dy
pensar comparativo, de correlagdo de contrarios, 'dc dualidade ~ indo conyy
tudo aquilo que foi cindido, separado da autentlczdade e poténcia dos gesios
na composi¢do do mundo. Reproduzimos a seguir parte desse vertiginoso ¢
admiravel monélogo (em tom de desabafo) sobre as imagens do mundo que
atravessavam o cinema de Godard e o fazia dimensionar a extrema dificuldade
de reconciliar e tornar positivo sel operar cinematografico:

jogo semantico fran

Quando o representante discursa, ele 1& as palavras de outros. Mas crejo
que seja o papel que comanda. E isso que ndo funciona. Lembra-se de
Machin? Creio que Machin se ocupa de um Departamento em Washing-
ton agora, Penso, nio sei, que ele terminou sendo o consul de Yakarna,
E Machin. da dltima vez que o vi foi em uma manifesta¢ao em Toulouse.
[...] Os policias apareceram e ndo voltamos a vé-lo. Ve? Aqui, [...] ao
menos ¢ simples. E simples pois jd ndo hd Machins. S6 ha maquinas,
Machin, machine [miquinal. v&é? Eu ¢ Machin somos uma maquing, em
acdo. Homem, mulher. Machin, machine. Vocé se pergunta o que se [az
aqui. Pois bem, é uma biblioteca. Ento, onde ¢stdo os livros? Niio hi
livros, pois ¢ uma grifica. Imprimimos. Mas nio imprimimos no papel.
“Papel”, sabe? E assim que se chama o dinheiro, os eréditos. Os créditos
que circulam pelos bancos. A isso que se chama “fazer papel”. Aqui nio
fazemos papel; entretanto, imprimimos. Entdo, esta € uma grafica? Nao.
ndo ¢ uma grifica, pois lemos os livros. [...] Nio sei [...] biologicamente,
esta é uma fébrica. Poderiamos dizer que € uma fibrica. Mas, todavia, ¢
uma fabrica, E uma fébrica, sabe? Escuto a maquina. Agora a maquinz vai
mais ripido. Ouve? Logo a miquina ndo vai tdo répido. E eu sou o chele.
Eusou o chefe, mas sou um chefe especial, pois também sou o operirio...
(Numéro Dewux, 1975)

Vinte anos apos Numéro Deux, em 1995, Farocki se colocaria diante de
sua cdmera e dos aparelhos cinematogréficos da mesma maneira que Godard.
A obra Interface corresponde igualmente a atitude de compor as vicissitudes
do cruzamento ou intersec¢do das imagens do mundo que atravessam 0 cl-
nema. Farocki também dirigird a cdmera para sua propria sala de montagem-
!33801”3 vemos televisores, cimera de mio, displays, controles, fitas de video
a mesa. A'panir de uma breve autofilmografia, vemos a demonstragdo dos
alos propriamente cinematograficos do cineasta, em atitudes, por exemplo-
de enquadrar imagens, cortar a pelicula, empunhar a cimera em frente a um?
tela, cqlﬁca-la no ombro, filmar a rua através da janela etc. (rememorando ©
ato politico de um cinegrafista amador); a0 mesmo tempo, vemos imagens &

HARUN FARQCK|
49

mundo ~ IIREES fie nota de dinheiro saida do bolso, outra de uma revolugdo,

flc uma fahnc?, estudio, laboratorio; de livros, méquinas entre outras E.stamo:;
1'ntc:ramente Imersos em um |ugar no qual o poiencial do aporte lr:'mwersaf
¢ levado a uma seriedade jrrestrita diante das imagens do mundo elm sua
mcnnlrolfm:l contingéncia, que atravessam a sala de montagem, :: onde o
operador mler;sepla e € interceptado por estas, intentando dar um sentido a elas

mesmo que seja de forma provisoria, limitada: ele o faz, indispensave!meme..

The conliol deg k;*

the player; tha raeorderh_

You couid call it a factory here.

Fotogramas: O munde alravessa o cinema, 0 cinema alravessa o
mundgo, em Numéro Deux (1975) e em Interface (1985)

I11. Aporte transindividual: operacio

A operagio transindividual seria o que decisivamente une e processa
os dois aportes anteriores — a horizontalidade entre imagens e palavras € a
transversalidade diante das imagens do mundo — aprontando a farmdcia de
Farocki, seu operar midias.

Aqui podemos revelar, em suas linhas gerais, 0 que significa o aperar
midia de Farocki. comeg¢ando por destacar o sentido etimolégico do termo
operar. O verbo operar provém do latim opurs (obra), referindo-se propriamente
ao trabalho no sentido mais concreto — que se toma fisico, visivel. Aguele que
opera (plural de opus), ou seja, que realiza obras, é aquele que consequente-
operationes {(operagio, operagdes): de forma literal:
or meio da agdo. Opera, como lembra o Dicrion-
ix Gaffiot (1934), tem tanto o sentido de rrabalho,
atividade, ocupagdo como o sentido de cuidado, atencdo; e esforgo (peine).

Com esforco, Farocki continuamente s¢ remeteu aos sentidos de seu
IJ'c:baHro—nc:?pag:?a o cnidado-atengiio — o que nos faz dizer que expoe o sen-

tido pleno de operar. Inimeras obras foram realizadas a partir de operagdes

mente realiza aperatio,
aquele que realiza obras p
naire latin-frangais, de Fél
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alavras e de observagdes das imaferzs jﬂ % ”mdoh;, Nestag
operacdes, Farocki é o que se pode dizer dum coletor de imagens” progy,
rando — em seus estudos de caso, trabalhos de campo, p;sqmsas em acervos
-, compreender 0S sentidos, objetos, agentes € gesfos wegsos que surgen
com as imagens do mundo que ele coletd; € que $ag, por Iim, depositados,
em sua mesa de montagem. . ,

Assim, 0 operar nio € aqui — comoO S€ poderia pensar — andlogo ao gtq
de mostrar que é feito em um making of. Alcalfq.ar o sentido .do termo operay
incide, de forma especifica, em se afastar dcﬁnmvamenteoda ideia de trabalhg
compreendida dessa forma, isto &, compreendida —no mais das vezes -, comg
construgdo filmica de “bastidores™, ajustado a ser suplemento ao trabalhg
original, como subgénero de cinema normalmente interessado em “ficciona-
lizar” a relagdio entre a pré ou pos-produgdo de ambientes audiovisuais. Em
suma: nesses termos, 0 making of ndo quer assumir o valor de operar midias,
pretendido por Farocki.

Em dltima instancia, o operar farmacéutico de Farocki compde aquilo
que o filésofo francés Gilbert Simondon (2005, 2007) denominou fransindi-
vidual. O transindividual — ou a transindividuagédo, como Bernard Stiegler
(2009a, 2010a, 2010b) aperfeigoara o termo mais tarde —, designa a ocorréncia
de operagio seja nos campos fisico-técnico, bioldgico, mental-psiquico e/ou
social. As operagdes seguem o principio de individuagdo, que se caracteriza
pelos registros informacionais das “fases do ser” — afastando-se da ideia de
identidade ou natureza do ser. Nas operagdes transindividuais, um elemento
em si mesmo, um campo ou um entre-campos sofre variagdes de intensi-
dades, a partir de transformagoes, trocas, nos quais compdem ambientes
ou meios associados. O horizonte é sempre derivativo metaestavel. E para
alcar isso, a légica do pensar transindividual é a fransducédo®. De tal modo,

com imagens/p

* Whlus sequintes realizaremos andlise apuradas de obras. Contudo, podemes aqui explicitar 0
OGS B ddas na centralidade de seu operar: para obserﬁar um estauqdic folografico
de revsia masclna (Una imoger, 1983) ou para anaisar as orgens da publcidade-feiche (N2>
FM ﬁ Tm4. o mm e programadores de audildrio e de reportagens
de napaim) (Fogo ine 'ﬂg + O problema com as imagens, 1973); ou para pensar a guerra (produia®
) (Fogo e, 1989), a condicda de comunidade/sociedade (producdo de tjolas) { Em
ec: m"’?ﬁ; ?gﬁr}e:} oS rﬁ?s (visita a manumentos) ( Transmissdo, 2007); para compreender os gesios
Play, 2007), o context 'f" fido eleb'”'l 1995). ou 8 conslituiczo midiatica de espetéculos elevisivos (DE€P
2003), o5 gestos 6as s o st o Co Mt (a partir dos misses) (Reconhecer e Peseg
{fn-fcrlmagsa 2005). um & (a partir do cinema mudo) (A expressao das maos, 1997), 0 infograficds
Corporativas de h'arjaqhadoT;m do Holocausta (intervalo, 2007) ou arquivos de imagens sincrinicas oY
2005), prisses (imagens ca Mg“ﬁf]?ﬁﬁh?ﬂﬂ em fabricas (Trabalhadores saindo da b

21 No sentdio de Simanvion (2005, p Grio (Urm ovo produto, 2011).
um mdgo espisitn; ﬁéﬂ#lﬁ O30 recebe o sequinte valor; *A transdugao ndo é apanas
rea prodismdica, portando intuigdo, uma vez que & uma estrutura que aparece em UM3
h . uma resolugda dos problemas disposlos. Mas, ao contrario da dedug30, 8
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a transindividuat;:?!o significa as diversas operagdes de diferenciagdes, trocas,
tradugGes em movimentos de equilibrio e desequilibrio (de entropias e neguen-
tropia), nas quais auferem as variagdes processuais de transito de energias/
informagoes fisicas, vitais, mentais, técnicas™.

O operar transindividual estabelece a oportunidade de olhar ndo apenas
para as (mela)estabilidades ou estruturas dos campos, mas também ressaltar
as suas modulagdes. 1sso pode ser considerado absolutamente um ganho para
o pensar politico e estélico, pois permite que os conceitos de individuo e a
sociedade ndo fiquem apenas sob a légica cldssica de dedugdo (ou o inverso,
a indugdo) — que tende a pensar logicamente os objetos e seres sob um plano
hilemérfico e subslancialista®. Nesse sentido, individuagdo significa “o apa-
recimento de fases no ser que sio as fases do ser; ela ndo é uma consequéncia
apresentada nas margens e isolada, mas € a operagido mesma que esta sendo
realizada [...]" (SIMONDON, 2005, p. 25). Ora, com a transindividuagdo
podemos compreender amplamente aquela conhecida sentenga do personagem
central Riobaldo, em Grande Serido: Veredas:

O senhor... Mire veja: o mais importante e bonito, do mundo, ¢ isto: que
as pessoas nio estio sempre iguais, ainda ndo foram terminadas — mas
que clas vao sempre mudando. Afinam ou desafinam. Verdade maior. E o
que a vida me ensinou. Isso que me alegra, montio (ROSA, 2006, p. 23).

Como bem notado pelo personagem Riobaldo, os individuos ‘afinam ou
desafinam’. A observagio com o aporte transindividual pode revelar as com-
posicdes (ou decomposigdes) do socius, da philia; a presenga ou auséncia de
transindividuaces positivas no relacionamento com o mundo, Assim, a ideia
de “perda de experiéncia”, de desindividuagdo, pade ser aqui entendida como o
movimento de decomposi¢io do socius; de perda da capacidade de individuar
(caréncia de singularizagdo). Em outras palavras, de rebaixamento da criagio
de “mundos préprios” (pensamentos, valores, habilidades criticas, artisticas,

\ranscug3o ndo procura em aulro lugar um principio para resolver o problema de um dominio: ela relia
a estrulur solucionadora de iensdes em seu dominia mesmo. tal como @ solugdo sabressalurada se
cristaliza gragas a seu polencial proprio [.]. _ _
28 Anogdode ransindividuagdo decorre, anfim, da operaq3o efeliva de composicao do psiquico e do colelvg
(do eu” e do *nds’), que comaga, bam anlendido, na cperagdo fértil do individuo/socisdade com 5U3s
midias (gramalizagoes) analdgicas, digitais, lerdrias, Sdo eslas que possibitam as compasigoes {ou
de decomposigdes) de espagos publicos, de mecanismos de publicizagdo, de debales aulenlicos — de
transindividuages (STIEGLER. 2010a, 2010b) . . . B
29 Duas formas de pensar de origem graga sberlamerite questionados por Simonden, ja que criam definicies
idealislas 2 Yechadas’ emrelagao acs sefes: hilemorfismodefine uma dig.ﬁn;éo fundamental entrs 2 ferma
a a maténa na explicacdc da formagao dos seres; enquanto o subslancialismo [DE manismo) de_ﬁqe 0 8er
como unidade idéntica a e fundada sobre si mesma. Ambas as formas de pensar sao, portanto, distintas do
pensar ransindividual, que sg abre para 85 allaridadas e os processos inlernos 205 seres e enire 05 seres.
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estilos auténticos de vida etc.) das pDPUIan":S_- A perda da 'f}d""-d“a?fm Serig,
pois, sinénimo de proletarizagdo, 0 que ampliaria tal conceito vindo d? Mary
(SIMONDON, 2007; STIEGLER, 20093.). (Um exeirnplo agudo poderia serg
perda de individuagdo que gerou os fascismos no século XX).

£ em tais termos transindividuais que acreditamos poder captar og g5
tados e os agenciamentos diversos de avaliar, inftirir, des'dubrar, explicitay,
potencializar etc. do cineasta. Ele aceita as.transdug:oes dai imagens do Mitndo
que afravessam o seu operar — dando sentido, compreensao e singularidade
elas, de modo a potencializar transindividuagdes dlveFSt}s.

Compreende-se, portanto, na perspectiva transindividual, que o cineasty
nio quer “controlar” o mundo a partir de uma programatizagio, Eie um rotejrg,
Ele quer propriamente se inserir no mundo e, de alguma maneira, ativar ng.
vas composigdes — materializando gestos e compartilhando obras, com fipg
ético-politicas. Farocki opera assim a partir de uma perspectiva que pde a g
mesmo, enquanto artista, COmMo uMa pessoa capaz de ser uma figura exen.
plar de transindividuag@o: um operador de transindividuago; de poténcias
multiplas — técnicas, sociais, psiquicas — que fazem do cinema um ponto de
inflexdo farmacéutico.

O operar midias transindividual de Farocki ndo se aproxima apenas de
Godard. Ora, de forma também embrionéria, ele se inserc ao movimenlo
artistico alemio Fluxus. Joseph Beuys, um dos expoentes desse movimento,
se aventuraria a pensar em um ambiente de arte capaz de criar novas formas
de pensamentos, materialidades, vontades, trocas, sensibilidades; ou seja, de
transindividuagdes. Beuys ndo cessou de ativar vinculos com materiais que
sempre foram considerados “pobres™ no campo da arte (trabalhos com feltro,
enxofre, gordura, mel, sangue, animal morto entre outros). Importava-lhe
uma arte que ndo fosse limitada, estabilizada, em um conjunto de materiais
considerados “classicos”. Sua operagdo € a procura pela reconciliagdo com
as materialidades e seres do mundo, a comegar por uma verdadeira restituigio
do corpo humano: “Ich denke sowieso mit dem Knie” (“De qualquer maneira
eu penso com o joelho™) era sua arte-pdster-provocagio de 1977. A arte de
Beuys, igualmente a Farocki, € a expressdo do didlogo e processamento de
ideias-materialidades, e compartilhamento de suas operacdes. Beuys queria
dar um passo além na estética da vanguarda nas artes plsticas, Farocki, uma
tentativa de efetivaciio da proposi¢do “escrever-filmar™ da Nouvelle Vague®s
como nota Bellour (2015, p. 65): “Um cineasta que escreve e continua a es-
crever, como cle sempre fez, ndo somente os textos de seus filmes ou sobre

30 Para Farooki, a Nouvello Vague, no geral, 30 comegar a produzr i i inha
X, a ! _ i mes, deixou de lado aqullo que lin
apregoado: a ideia de sempre conjugar a escrits (discussdes, analises, questionamentos elc.) e fazer fimes.
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seus filmes, mas sobre os filmes de outros e sobre cinema de maneira geral,
é uma coisa bastante rara que deve ser apontada®.

JIchdenke sowieso
mitdemKnie

Foto — Paster (detathe). Joseph Beuys (1977).

A proposta do movimento Fluxus era a produgdo da arte “viva”, em
fluxo. A performance era, portanto, naturalmente um gesto muito cultivado.
Em 2010, Farocki realizaria uma homenagem a Tomas Schmit (1943-2006),
um dos artistas alemaes integrantes do grupo Fluxus. Transfusdo. Variagoes
sobre o opus 1 de Tomas Schmit (Umgieflen. Variationen zu Opus 1 von
Tomas Schmit, 2010) seria uma videoinstalagido, composta por sete painéis
eletronicos dispostos em circuito, reinterpretando a performance de Schmit em
Ciclos para baldes d'dgua (ou garrafas) (1963) (Zyklus for water-pails [or
bottles]). Na performance de Schmit, o intérprete permanece em um circulo
de 10 a 30 baldes ou garrafas de dgua (“de diferentes tipos, se possivel”, como
subscreveu Schmit). Uma cheia de dgua; as outras, vazias. O intérprete entio
despeja a garrafa cheia, esvaziando-a para encher a préxima a direita. Assim
sucede da mesma maneira com a garrafa recém-enchida e a préxima vazia
a direita — seguindo em ciclo, até que toda a dgua se evapore ou derrame.
A performance era uma demonstragdo da operagéio de transindividuacio, o
quer dizer que estamos em planos que tendem a uma metaestabilidade a par-
tir de tensdes, de transbordamentos, de varidveis irreprimiveis no processo.
Contudo, na instalagdo de 2010, Farocki introduz uma mao-robd realizando
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essa performance; €, na sinopse de sua obra, ele aponta: “O ato evita o sim.
bolismo [...). Era semelhante a simplicidade de uma pega de Beckett, na g,
simplicidade e concretude. Mesmo na regularidade da performance, havia i
evolugdo; a antiagdo assumia, por ela mesma, um fim” (FAROCKI, 20 L0b)

Na farmdcia de Farocki,a dimens&o de um operar transindividual, sy,
o plano das vanguardas estéticas, encontraria imprescindiveis contribuigges
vindas com as proposigdes de ressignificagdo da Pop-art de Beuys, Schmi
Warhol, mas também da desnaturalizagdo ou do distanciamento de Brecht:
como ¢ bem conhecido. Essas contribuigdes estabelecem diretas referénciag
de experiéncias estéticas que ajudariam Farocki a constituir seu estilo de
operagdo transindividual. Em uma das muitas oportunidades que pdde rela-
cionar sua obra com a da vanguarda, ele ressaltou o imprescindivel valor de
autorreflexdo presente em Brecht:

E provavelmente no inicio do século XX que a produgdo intelectual se
tomou auto-reflexiva ¢ que os escritores comentaram os métodos de escrita
com os lexlos de apoio, A autoreflexividade ndo ¢ uma coisa nova. Apenas
para o cinema — que € uma maquina de ilusdo e sempre escondeu seus meios
técnicos e entdo o [meu] interesse de fazer o contririo — naturalmente,
ndo podemos verdadeiramente mostrar, mas criar uma certa transparéncia
dos meios [...]. Isto se aproxima, por exemplo, dos principios de Brecht,
que procurou mostrar a miquina do teatro ¢ os métodos dramatirgicos
(FAROCKI, 2008b, p. 66).

A reflexividade € assim apresentada com alto aprego. Farocki expressa-
mente a requeria: “Eu quero ser capaz de ver tudo de uma perspectiva diferente,
uma € outra vez, de modo que reformule uma ideia depois de conversar com
pessoas diferentes, na esperanga que a ideia ira crescer em profundidade e
forma™ (FAROCKI, 2004b, p. 301). Seu interesse central seria, enfim: enal-
tecer um gesto politico que valoriza a operagdo transindividual midiédtico, a
partir de uma reflexividade e resisténcia a automagao desindividualizante.

$h¥k

-P.od emos entdo afirmar que o operar midias de Farocki, seu método-estilo,
mobiliza os aportes horizontal (imagem / palavra), transversal (imagens do
mundo) ¢ transindividual (operagdo), buscando, em titima instancia, o transin-
dividuar ¢ o compor na montagem e nios trabalhos com arquivos —ampliando
a concepgdo de cinema a fim de tomé-lo um ponto de inflexio farmacéutico.

O operar, como vimos, deu oportunidade ao cineasta de ressaltar e trans-
formar de maneira muito livre a filosofia dialética ¢ materialista da qual ele
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tentava praticar na juventude. Assim, a linha de compreensao histori co-critica,
presente nessa tradigdio, seria com o lempo crescentemente transformada em
sua obra, A farmdcia de Farocki aufere, para nos, uma dimensdo de descons-
trugdo, na medida em que o pensar desconstrutivo é sempre 0 emcndi}rner?m
reflexivo, coerente ao operar transindividual, no qual procura, em primeira
Jugar — e ndo o entendimento “estruturante”. Aqui, distancia-se da metafi-
sica, do dogmatismo e do romantismo, que tendem a reificar as imagens ou
anular as aproximagdes iransversais com as imagens do mundo, eliminando
as experiéncias de recordagao, repeti¢do, reelaboragdo com 05 suportes téc-
nicos. Um trabalho que € reflexivo e pritico, a0 mesmo empo - “um jogo
do saber e do viver”, sendo a regra geral liberar a experiéncia do a priori
oculto (FERRARIS, 2006). E a desconstrugio pretende ser, acima de tudo,
um estilo (FERRARIS, 2011), isto é, antes uma disposigao ético-politica com
as materialidades, com os textos e audiovisuais, do que uma instancia rigida,
ontolégica, epistemoldgica. Em Farocki, aquilo que chamamos de aportes
de método carece ser, portanto, categorizado no campo do estilo. isto €, no
campo da refiexdo-pratica, que decididamente se torna politico.

Para nos, ¢ neste sentido de recordar; repetir, reelaborar com os suportes
téenicos que Farocki pode ser mais bem compreendido na perspectiva que
tenta operar-mostrar aquilo que foi ocultado nos processos sociotécnicos da
vida cotidiana'. Foucault (1995, p. 275), autor que esteve proximo desses
termos basicos do pensar desconstrutivo, havia estudado e concluido:

[...] nio basta afirmar que o sujeito & constituido num sistema simbélico.
Nio é somente no jogo dos simbolos que o sujeito ¢ constituido. Ele ¢
constituido em praticas verdadeiras— priticas historicamente analisdveis.
Ha uma tecnologia da constituigio de si que perpassa os sistemas simbo-
licos ao utilizd-los. '

Farocki afirma (FAROCKI, 19927): “Meu caminho € a busca de signi-
ficado, retirando os destrogos que obstruem as imagens™*. Em seu pensar
transindividual, tal caminho ndo seria limitado, pois, a uma busca por explicar
as “‘situagdes estruturais de dominagdo social”™ ou precisar a conjuntura das
“forgas produtivas e as relagdes de produgdo”, de forma a compreender isso
como critica, ou a se estabelecer nos limites de uma dentncia. Seu trabalho
seria, mais do isso, efetivar a constituigiio de exercicios de reminiscéncias e

3 EmA expressdo das médos (1997), Farocki expliciiu a fenomenclogia da qusbra ou da inferrupgdo da que
& habilual (dos dispositivos e das agles humanas) como algo imprescindivel para desvelar o verdadeiro
valor de algo e de seu [uncionamanlo.

32 Originat *[..] Main Weg ist es, nach verschiillelem Sinn zu suchien und den Schull, der auf den Bildern
liegt, wegzurdumen”,
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exames, tragando composi¢des, obras — suas reflexdes e aberturas ag Visive]
do mundo —, que venham a originar um espectador desperto, instigaq, :
também refletir, pensar.

Operar midias ¢ um trabalho-ocupagdo, um cuidado-atengio. Ora, issq
corrobora outra declaragdo de Foucault (1994, p. 417):

Nenhuma téenica, nenhuma habilidade profissional pode ser 4
sem exercicio; do mesmo modo ndo se pode aprender a arte d
techné tou biou, sem uma askesis, que é preciso entender como
[entrainement] de si por si mesmo.

dqui Fida
€ viver, 5
um Ireipg

No mundo greco-romano, os hypomnemata (os dispositivos de SUportes
de memoria) eram constituidos por cadernos pessoais, livros de contabilidade,
registros notariais e de correspondéncias. O operar midias nessa épocaerag
vivérnicia particular ou compartilhada dos cadernos pessoais, nos quais “[...]
correspondiam a uma memoria material das coisas lidas, entendidas ou pensa-
das; oferecendo-se como um tesouro acumulado para a releitura e meditacio
ulterior” (Foucault, 1994, p. 418). Por sua vez, os hypomnemata modemcs
serdo constituidos, em Farocki, pelo exercicio — operar—, em sua sala de mon-
tagem, especialmente, de método horizontal, transversal, transindividual com
as imagens/palavras, oriundas de midias diversas. E, no cineasta, esse exercicio
elementar de cuidado-atengdo encontraria, a partir de Bresson (1979), um
polimento “perfeito”, que o distanciava de uma perspectiva dialética cléssica®.

Na Introdugdo de seu importante e conhecido livro, Cinema, video,
Godard, Phillippe Dubois (2004, p. 26) discursava:

A meu ver, nenhum outro cineasta (2 excegdo talvez de Chris Marker,
numa via mais isolada e insular) problematizou com tanta insisténcia,
profundidade e diversidade a mutagdo das imagens. No campo da criagio
contempordnea, em que o cinema perdeu a certeza de gozar do monopélio
das imagens em movimento, Godard sempre tomou a dianteira.

Seria admissivel, ou talvez até mesmo necessdrio, que Harun Farocki
fosse inserido em uma avaliagio como a de Dubois. A condigio deste capi-
tulo, e do livro como um todo, explicita alguns elementos importantes que

corroboram de uma perspectiva da obra de Farocki, enquanto pensador ¢
operador de midias.

33 “Para manter a imagem estivel [na moviola), tinhamas ue
Nciona - 3 1 que encostar algo conlra o rolo de lras, @
undanava como um freio. Nassa revista Fim efa leve demais. A Dialética da nalureza de Enge

(1883] era pesada demais. As Notas sobre o o (EAROCK!
U ESHUN, EHMANN, 2010,p,100) 109 #1975, de Bresson, eram perfias” (FAR

OBRA



CAPITULO 3

A ROAD NOT TAKEN:
percursos estético-politicos

The work of Harun Faracki — strategically
positioned owside the history of cinema as it ¥ usn-
ally written — represents a ranralizing

and exciting intellectual alternative.

a road not raken.

Jonathan Rosenbaum (2004)

L. Agitprop: surpreender o inimigo

Farocki nasce em 1944, na pequena cidade de Novy Jigin, no leste
da entdio Tchecoslovaquia (atual Repiiblica Tcheca), no momento em que
a Alemanha nazista tinha anexado o pais 20 seu territorio. Desde cedo ele
recebe uma forte influéncia da cultura alemd. Filho de um médico indiano e
de religifo islamica, Farocki tinha um nome um pouco diferente até o inicio
da juventude: Harun El Husman Faroqui. Na infancia, ele vai morar durante
um tempo com os pais na Indonésia e, depois, na [ndia. Na adolescéncia, sua
familia instala-se definitivamente na Alemanha.

Sem a prelensio de seguir a carreira de medicina do pai, deixa de morar
com a familia no Interior, indo para a capital Berlim. Aos 18 anos, em 1962,
Farocki comega a frequentar aulas de teatro, jomalismo e sociologia na Freie
Universitdt, Apés um periodo de aspiragio a escritor e ator, ele decide, em
1966, participar de um processo de sele¢do da recém-criada Escola de Cinema
de Berlim (Deutsche Film und Fernsehakademie Berlin — DFFB), onde é
aprovado e ingressa na primeira turma. Desde o inicio do curso de cinema,
o jovem cineasta realizaria alguns trabalhos de fieelance para as industrias
televisiva e de cinema.

Na Alemanha, em relagéo ao cinema local, a década de 1960 representa
uma mudanga nos rumos.” Em 1962, surge o Manifesto de Oberhausen,
durante o Festival Internacional de Curta-Metragem de Oberhausen. O ma-
nifesto, proposto por Haro Senfi, seria assinado por virias pessoas da nova

34  Paropresenle capitulo, além dos aulores que serda cilados no corpo do texto, foram lambam importantes
as sequintes referéncias bibliograficas de hislaria do cinema alemao: Ailken (2011); Alter {2002); Elsencitz
(2011); Ginsbergy; Mensch (2012); & Maarek (1979).
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geragdio de cineastas e criticos. Entre os assinantes e as pessoas que integra,.Hm
o movimento — neste momento ou apds —, estavam Alexandre Kluge, Edgg,
Reitz, Herbert Vesely, Jean-Marie Strz!ub: Volker Sch]ﬁnd(_)rﬂ' € Hangs- jﬁrgen
Syberberg. O manifesto expressava, pnnc:lpalmenfe, o dESB_]OIda nova geracy,
de abertura para novas formas de narrar ¢ filmar vindas do “cinema modeyp,»
— como estava acontecendo na Franca e Itdlia, por exemplo. “Papas Kipq ist
tot™ (“O cinema do papai estd morto”) acabaria sendo o lema de €XOrtags,
dos propositores do Nove Cinema Alemdo, nome pelo qual, posteriormeny,
ficou conhecido o movimento. ’
A nova geragdo de cineasta emerge em um contexto de alteragges n,
estrutura midiatica do pais. A disseminag#o intensa de aparelhos televisivos pn,
Alemanha ampliou disseminagdo de imagens, agora veiculadas diretamente
espagos privados. Entre 1957 e 1968, as salas de cinema perderiam trés quartos
dos espectadores, levando muitas empresas do setor a faléncia, A producio
de filmes desmorona: de 123 filmes em 1957, a Alemanha passa a produg;
ndo muito mais que 60 filmes anuais, nos anos apés 1962 (BELLAN, 2001),
Farocki surge no momento de exacerbagéo de tal contexto, no final dos
anos 1960, e trés situagdes parecem significativas para entender a dimensio
inicial de seus trabalhos: o didlogo maior do Novo Cinema Alem&o com a
Nouvelle Vague do que com a prépria tradi¢io cinematogrifica da Alemanha
do pré-guerra (Fritz Lang, Wolfgang Staudte, Klelmut Kautner etc.); o apa-
recimenta de criticas cinematogrificas modernas na Alemanha, por meio das
revistas Filmkritik e Film; ¢ o contexto de abertura de inst ituigGes publicas de
ensino cinematogrifico, que “na Alemanha, como em outros paises, o curta-
-metragem se torna o terreno de aprendizagem [...]” (BELLAN, 2001, p. 71).
Entre os anos anteriores e subsequentes a 1968, o ambiente era de forte
agitagdo politica dos estudantes, Berlim, como Paris, vive uma grande
efervescéncia politica ¢ cultural. Farocki comeca sua carreira com obras
que entram profundamente no universo das revoltas estudantis. Participa e
promove diferentes eventos junto a alunos da DFFB, e, como fariam seus
colf:gas de cinema, comega a contribuir com o movimento estudantil por
meio de curlz'as-metragens no estilo Agitprop.* “Nosso objetivo era definir
a]g.o enE mowmcmo‘j, remen_mrou Farocki (2003b) sobre o estilo que tentava
;J:\Jr(r) ]t:l;:as dlv;: guerrilha e cinema. No pen’od‘o, era latente a expectativaﬁde
¢do politica e cultural ¢, de fato, o sentimento era intenso, como péde

expressar o cineasta (FAROCKI, 2005, p. 69): “Na época, eu ndo tinha medo
de nada, nem mesmo da morte, 0 mundo iria

; mudar e be ndaria
diante de uma existéncia nova”. m logo eu a

35 Agiatsja-Propagands (Aghtagio-Propagand), um temo da vanguarda russa.
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Pelas universidades e ruas se espalhavam coletivos e organizagdes de
esquerda marxista-leninistas, maoistas, situacionistas; e emanava, da Franga
principalmente, experiéncias inovadoras de engajamento politico-artistico.
No campo do cinema, especificamente, o ativismo polilico com os curtas-
-metragens de agitprop dialogaria com o teatro da esquerda brechtiana, o
agitprop theatre.

O cinema aproximava-se, pois, fortemente do campo da prexis, sendo
Godard uma das referéncias mais importantes nesse sentido, uma vez que,
como € conhecido, tal artista havia proclamado na época que hé apenas um
caminho para orevolucionario; deixar de ser “intelectual”. Em 1968, o cine-
asta franco-suigo organiza o Grupo Dziga-Vertov, executando os cinéracts
(folhetos-filmes politicos). Chris Marker, por sua vez, faria o mesmo, ajudando
a organizar, a partir de 1967, o Grupo Medvedkine, no qual tentava dispo-
nibilizar aos operdrios de grandes fabricas os instrumentos e conhecimentos
para que cles filmassem e montassem seus proprios filmes, promovendo suas
lutas politicas e contando suas historias.

A vontade da €poca era transformar o cinema em uma “arma politica™,
portanto. No inicio de um filme do Grupo Medvedkine de Besangon, Classe
de lutie, de 1969, a cimera filma os trabalhadores dentro de uma fibrica de
reldgios e, em seguida, ela € virada para uma parede, onde se 1€ a seguinte
inscrigdo de arregimentagdo politica do cinema: “O cinema ndo € wna magia.
E uma técnica, e uma ciéncia. Uma técnica nascida de uma ciéncia e colocada
ao servico de uma vontade: a vonlade de os trabalhadores serem livres”.

O jovem Farocki, de inicio, sintoniza-se com tal subordinagdo politica
da arte. A partir de seu coletivo formado na Escola de Berlim, dirigird alguns
agitprops e ajudara amigos como Helke Sander, Hartmut Bitomsky, Wolfgang
Peterson e Holger Meins a fazer 0 mesmo. O objetivo central era entrar radical-
mente no debate e confronto politicos na Alemanha — questionando a situagio
de dominagao politico-econdmica no pais. Em outras palavras: o objetivo era
Surpreender o inimigo, levando os trabalhos para dmbitos além do cinema.

A forte repressdo politica por parte da reitoria da universidade fara com
que Farocki, junto a outros estudantes, encare duas expulsdes. Na primeira,
ele volta a ser reintegrado, devido a mobilizagdo estudantil. Contudo, na se-
gunda expulsio, em 1969, permanecerd sem direitos de terminar seu curso.
No entanto, a despeito disso, nesse mesmo ano, com ajuda de amigos, ele
consegue utilizar recursos téenicos da universidade, realizando seu filme mais
importante do periodo: O fogo inextinguivel (1969).%

36 Poucos anos depols, Farocki e outros alunos expulsos ganhariam na justiza o direilo ao diploma e 2
uma indenizagio.
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Meins: primeiras licdes

Por diversas vezes, Farocki revelou a importancia que teve parg ele 1
se aproximado de Holger Meins, um dos seus amigos na Escola de Beﬂin,r
Meins foi efetivamente o primeiro professor de Farocki, Nas parcerias, Farol:ki
admirava e aprendia com o estilo raro de Meins de traduzir e unir movimenyq
politico e trabalho de montagem cinematogréfica. A atenciio de Farock;
devota-se, principalmente, aos gestos do amigo. E ele surpreende-se ag Tl
observar a Holger Meins em sua mesa de edigdo, que dominava comg u,'n
instrumento musical, enquanto trabalhava para seu filme Oskar Langenfeq
[Oskar Langenfeld. 12 mal, 1966][...]" (FAROCKI, 2003¢, p. 55). Nestc ﬁ-lmc
a cdémera penetra com maestria em um asilo, mostrando a situagio degrad:nné
e desamparada na qual se encontravam as pessoas. O gesto ético-politico de
Meins vinha de um trabalho virtuoso de montagem. Para Farocki, isto davq
pleno sentido a uma ideia de busca por estilo.

Somente alguém que adentrava em uma busca cinematogrifica dessa indole
teria sentido falar de filme em cores ou em preto ¢ branco, do supériluo
dos visores, do tamanho do rosto em primeiro plano; sobre a permissio
ou néio de distancias focais largas; se os zooms conslituem um crime, se
devemos nos submeter ao plano e contra-plano, ou se 0 som sincronizado
¢ uma estafa. (FAROCKI, 2003c, p. 55).

As atitudes de Meins concretizavam algo importante acerca das propo-
sigOes estéticas de Brecht. Mostravam vontade e coragem reais de libertagio
de si mesmo, seja no ato cinematografico ou fora dele. Era o primeiro passo
para a verdadeira emancipagio: “Vocé ndo faz teatro para os outros, mas faz
isso para vocé mesmo”,*” era uma das proposigdes de Brecht que Farocki
tinha internalizado.

Contudo, Meins deixaria cada vez mais o cinema para integrar-s¢ aos
grupos radicais de esquerda. Em 1969, muitos de seus colegas, como Phi-
lip Sauber, ja se encontravam integrados 2 resisténcia radical da Fragdio do
Exército Vermelho (RAF —Rore Armee Fraktion, também conhecido como
Grupo Baader-Meinhof) e do Movimento de 2 de Julho (Bewegung 2. Juni),
por t_:xemplo. Estes grupos praticavam guerrilhas urbanas proletarias, co-
munistas ou anarquistas, e anti-imperialistas. A RAF serd considerada pelo
Estado alemao como uma organizagdo terrorista, Meins entra no anonimato,
sendo preso em 1972, acusado de “terrorismo”. Morreria em 1974, depois de
numerosos dias em greve de fome. A imprensa divul paria a foto que a policia

37 Tmmdemmmraodamdnwmwbmmcanmm,smmmgarr.femsnﬁﬂﬂ-
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intencionalmente havia deixado ser tirada; Meins em estado calamitoso de
inani¢do. Farocki escreveria depois sobre tal foto, que pretendia expressar:
olhe, nds ndo o matamos, ele fez isso sozinho, estava fora de nosso controle
poder evitar isso (FARQCKI, 2003c¢).

A amizade e o acontecimento trigico com o amigo foi um marco no
periodo de iniciagdo a vida artistica e piblica de Farocki. Mais tarde, no
filme Ante aos seus olhos — Viend, de 1982, o cineasta faria reflexdes acerca
dos problemas do ativismo politico do final da década de 1960. Diferente de
Meins, Farocki ndo deixard sua arte para dedicar-se “apenas™ i politica. Seu
esclarecimento e posicionamento serdo, cada vez mais, no sentide de que
arte e politica deveriam estar em complementariedade. Em Farocki, a arte
cinematogrifica toma-se definitivamente o lugar para que isto ocorresse. Nos
anos subsequentes a 1969, o cineasta compreende que algumas percepgoes €
praticas politicas precisavam ser revistas. Assim, o jovem cineasta freelance-
-militante-estudante era aos poucos substituido pelo freelance-montador-
-engajado-professor. A realidade e os meios da luta haviam mudados. Contudo,
seu sentimento de mundo e suas formas estéticas fundamentais continuariam
0S Mesmos.

Brecht: estética do distanciamento

Como se sabe, a significagdo ¢ influéncia de Bertold Brecht para a arte
de vanguarda no século XX [oram enonmes. Brecht havia mostrado, entre
tantas oulras coisas, a centralidade do ato de montagem. A montagem seria
uma maneira apropriada de revelar uma realidade apenas possivel de ser vista
por meio de composigdo de imagens. Como expressa uma conhecida ideia
deste pensador-poeta, uma fotografia de uma Fibrica ndo diz nada sobre as
violéncias no mundo e seus locais de produgio industrial porque a realidade
deslizou definitivamente para o reino dos processos diversos, nao podendo ser
compreendida apenas a pantir de uma aparéncia, em uma disposigio formal
de imagem. De tal maneira, ¢ preciso ativar uma monragem para revelar o
funcionamento e compreensio de algo no tlempo, no processo historico.

“Eu li Brecht quando cu cra crianga: isto foi uma influéneia cnorme.
Quando eu comecei a fazer filmes, eu fiquer procurando 0s meios para ex-
pressar sua estética”, lembrou certa vez Farocki (2001a, p. 58). Entre os textos
reflexivos e engajados de Brecht, podemos lembrar um trecho da epigrafe para
apega A exceqao e aregra (1930), que assenta precisamente uma proposi¢io
estética fundamental do artista, a de distanciamento ou estranhamento (Ver-
fremdung): *Estranhem o que nao for estranho / Tomem por inexplicdvel o
habitual / Sintam-se perplexos ante o cotidiano / Tratem de achar o remédio




o T
para o abuso fMdaas n?u Slf: esquegam de que 0 abuso é sempre uma regryn
- ho e.

dma(l:lgim‘r:‘; feito dzpesﬁnhamenro (Verﬁemdf.r.ngscﬁé'kr), Bre-cht busca pro.
mover nos atores e espectadores uma obra ::_nE:ca desdramatizada, Ep, Ve
do cultivo de emogdes por empatia & compaixao }Jgscada normalmente Mo
processos de dramatizag3o, a atuagdo tem 0 proposito de tratar o Espectadoy
como festemunha daquilo que acontece mo palco. Anu]a:va-sa_, Portanto, ,
intengio de “consumir” 0 espectador a paftif de urn envolvimento emoc; Onal
stibito, fugaz. O objetivo &, sobretudo, criar meios para que, no processg e
apreciagio de uma condigZo social ¢ humana, o espectador estrante a ordep,
moral e politica estabelecida, ativando juizos autorreflexivos e criticos, Ey,
uma de suas pegas mais conhecidas, Mae Coragem e seus filhos (1939), Brec}y
concebe uma histéria na qual a mae perde os seus filhos ao mesmo tempo ey
que lucra com a guerra. Toda a pega quer evidenciar, centralmente, a situagig
de contradi¢iio entre 0 mundo privatista-burgués e a perda de valores humj.
nistas — afastando-se de ser, portanto, um drama psicolégico.

No teatro épico de Brecht, portanto, o distanciamento € um gesto es-
sencial, que corresponde a interromper o valor dramatico das personagens,
conduzindo a um fenémeno estético notavel: quanto mais a estrutura da obra
reduz os gestos do protagonista de uma agao, mais riqueza de gestos obtém-
-se. Irrompe-se um mostrar que deseja instituir um ambiente para agucar a
visdo critica e a tomada de posig¢ao:*® “Mostrem que mostram! Entre todas
as diferentes atitudes / Que vocés mostram, ao mostrar como os homens se
portam / Néo devem esquecer a atitude de mostrar / A atitude de mostrar deve
ser a base de todas as atitudes [...]"** — poesia brechtiana de autoexplicitagio
daquilo que constituia seu fazer artistico.

Walter Benjamin, escrevendo sobre o teatro épico brechtiano, oferece uma
interpretacdo decisiva. O principal objetivo daqueles que mostram o mundo a
partir da estética do distanciamento ¢ “[....] levar outros produtores i produgio
e, em segundo lugar, pdr a sua disposigio um aparelho melhorado. E esse
aparelho € tanto melhor quanto mais consumidores levar 4 produgao, numa
palavra, quanto melhor for capaz de transformar os leitores ou espectadores

38 DidHuberman (2008, p. 12) procura esclarecer da seguinte maneira o lugar em que a estética-politica de
Brecht se define e posiciona: *N3a sabemos nada na imerssa pura, no em-Si, na cabertura demasfado-
fort. Nao sabemas nads, Lambém, na absfagso pure, na tanscendénciaaliva, no céu demasiedo-onge.
i msa T ceve-se lomar posigao, no qual supde mover-se e assumir constaniemente a responsabilidadz
s: m?‘ﬂmef‘lh ESS‘E mm[ﬂenm é fanlode apmﬂma{;éﬁ como de sgpara;a a apmfrnacao COM resena,
wﬁm :‘:é"’od;ns_:l{ﬂ %:D:ml::" contato, mas o supde interrompido, e Islo ndo & quebrado, perdida.
: 54 g .
Berjamin (1998) & Boom (2002). presentagies da eslética-pelilica de Brecht, ver: Jamenson (1999)
Trecho do poema O mastrar o que fem que sermostrada (Tradugdo: Paulo César de Souza).
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em colaboradores [...]" (BENJAMIN, 2006, p. 271). Farocki valorizaria
fortemente tal compreensdo de Benjamin, e podemos pensar que iss0 seja
uma das nucleares visdes estético-politicas do cineasta: mostrar (compor)
e transformar a realidade, ndo é simplesmente “ter os instrumentos™, mas
possuir um estilo —um operar, no caso de Farocki, como vimos no capitulo
anterior. Qualquer estilo-operar? Nao. Um estilo-operar no qual as formas de
fazer da arte sejam promovedoras de poténcia aos produtores e espectadores.
ativando seus pensamentos, saberes, fazeres; afastando-os da passividade e
permitindo-os posicionar-se diante do mundo.

Em sua obra, Farocki procuraria observar e admirar aqueles que con-
seguiram traduzir, de alguma maneira, a estética teatral do distanciamento
para o cinema, como nos casos de Straub-Huillet e Bresson, como veremos.
Ele mesmo iria ser autor influente; continuador — e transformador — dessa
estética no contexto do cinema da segunda metade do século XX, Teremos a
oportunidade de analisar um pouco como se arranjou esta tradi¢do em seus
filmes. A seguir, como faremos para todos os periodos destacados no pre-
sente capitulo, passaremos a realizar uma sucinta apresentagido dos percursos
estético-politicos do cineasta, a partir de filmes, dando énfase a génese ¢ aos
contextos gerais das obras.

*  Apresemtacde de obras

Como vimos, o periodo de agitprops esteve imerso em um ambiente
de fermentagdo de ideias e praticas politicas. Nas obras de Farocki, isso
significou trés fases: de absorgdo, maturacdo e tentativa de transtormagdo
da vanguarda brechtiana. O primeiro momento sendo visto como prdtica de
vanguarda direta, radical e antiariistica: uma estética do escandalo, do “bigode
na Monalisa”, da arte que sai para as ruas, despontando o choque e o ultraje.
Aqui, declara-se que o problema da arte ¢ a propria arte e, de tal modo,
torna-se necessirio destruir os sentidos dela, significando ir contra a apro-
priagfo dos trabalhos pelos museus e outras instituigdes, € a favor do choque.
da contraposigio e mobilizagdo politicas. Eagleton (1993, p. 268) classifica
esse tipo de pratica como vanguarda negativa: “A vanguarda negativa tenta
evitar a absor¢io nido produzindo objetos. Nao hi obras de arte. so gestos.
happenings, manifestagdes, provocagdes”. No segundo momento. Farocki
amadureceria uma vanguarda positiva a partir do legado de Brecht. uma vez
que o “resistir 4 incorporagao da arte” ganha outro sentido: ndo mais evitar
produzir ebras, mas, sim, constituir uma “arte revoluciondria™ que busque
evidenciar a contradigdo do mundo. Aqui, niio ¢ o problema da “incorporagio
burguesa™ que preocupa, mas o efetivo estabelecimento de uma relagio entre
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sem ser consumido pela “em
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tado (Idem, Ibidem). . -
dmo]:nto(zom Bitomsky, Faracki passa, por fim, por uma terceira eXperiéngjy

vanguardista de inflexdo dfddrico-c:'_enrgﬁca. como pode.mos (}ffﬂominar, qiie
concebe um tipo de didatismo brechti aro em tempos de cibernética. O Projeto,
segundo os proprios realizadores, leria tl"raf:assadfx Bl:lscavam uma inovagig
da esiética engajada que aliasse o materialismo dialético e a pedagogia; mas,
a0 tentarem agregar um valor absolutamente objetivo a0 legado de Bregly,
Farocki e Bitomsky logo perceberam ndo haver razdo direta entre .0 “pedago.
gizar” e a tradugdo imediata disso em produgdo de uma perspectiva politica
revoluciondria. A partir do fracasso, apreendem definitivamente: seria preciso
outra perspectiva, cabendo a0 artista ndo tanto um papel de “guia” armado por
uma inflexdo didatico-cientifica, mas o de um participante ativo dos contexlos
e processos politicos.

Segue, enfim, uma concisa descrig@o dos filmes do periodo a partir dos
lrés momentos estético-politicos referidos.

*  Vanguarda “negativa™

As palavras do presidente (Die Worte des Vorsitzenden, 1967, 3%) é lite-
ralmente um gesto de “surpreender o inimigo”™. Holger Meins e Helke Sander
participam da produgéo deste curta-metragem agirprop de Farocki em que
tudo - concepgio, produgdo, pés-producdo, divul gagdo — seria transformado
em “arma revoluciondria”, Farocki descreve a concepedo da obra como seu
gesto de abandono de uma ideia de apoio 4 revolugdo fora de seu pais (na
guerrilha liderada por Che Guevara na América Latina, como plancjava) a
fim de mobilizagio politica na cidade onde vive:

Eu estava em um navio — e isto soa como uma novela. Eu tinha acabado
de embarcar para a Venczuela em 02 de junho de 1967, no momento e
que 0 Xd do Ird estava chegando em Berlim Ocidental. Houve protestos.

um estudante foi baleado, e uma nova forma de movimento de oposigao
veio a aparecer (FAROCKI, 2010¢).

Ao voltar e fixar-se defini
referido curta. Neste, o close-
de Mao Tse-Tung. O marxis

tivamente em Berlim, investe na produgiio do
up das maos mostra o folhear do Livro Vermelho
mo-leninismo, diz o comentario em off; deve ser

T g g N N
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contextualizado em cada pafs. Somente a leitura de tal livro pode fazer com que
as palavras sejam usadas como “uma arma contra o inimigo™. A cena utiliza
literalmente uma folha do livro para improvisar um dardo contra a imagem
do Xd (monarca) iraniano, que estava em visita 4 Alemanha Ocidental a fim
de estreitar relagdes comerciais petroleiras. A estratégia utilizada no curta,
de subversdo a linguagem de publicidade televisiva, pretendia ser material
de discussdo nas reunides de estudantes, em manifestac@es e outros eventos
politicos. Comparado ao agitprop Como construir um cockiail molotov? (Wie
baue ich einen Molotow-Cockiail?, 1968), As palavras do presidente se mostra
reflexivo ¢ irdnico. No entanto, o curta do amigo Holger Meins, do qual Fa-
rocki havia participado na confeccio, era surpreendente, por suas expressdes
de radicalizagiio de engajamento politico ¢ de montagem cinematografica
habilidosa, rapida, com close-ups, pelas quais se ensinava a fazer a bomba
cascira, e a entrar em confronto violento com as forgas repressivas da cidade.

Duas vias (Zwei Wege, 1966, 3') e Todos sdo Berliner Kindl (Jeder
ein Berliner Kindl, 1966, 4’) sio obras anteriores de Farocki, Duas vias ¢ o
primeiro filme do cincasta, sem 0 ambiente de agitages estudantis ne curta,
tendo sido realizado para o canal de televisdo piblica Sender Freies Berlim
(SFB), na série Berliner Fenster. Farocki é um critico das imagens (religio-
sas), a partir de uma operagdo que se tornara bem particular em suas obras: a
andllise minuciosa de algo bem especifico (uma pintura a 6leo representando
alegoricamente o céu ¢ o inferno), ratificando o gosto pelo detalhe ¢ a precisio
1o ato de montagem jd em sua obra de estreia. Todos sdo Berliver Kindl, como
em vérios outros trabalhos, ja teria o cardter de um agitprop de subversdo as
ordens institucionais e mididticas na cidade de Berlim.* Farocki se apropria
da publicidade da marca de cerveja popular na cidade, fazendo um desvio
situacionista, irrompendo uma “subversdo semidtica™.

Quebrar o poder do manipulador (Brecht die Macht der Manipulateare,
1967/68, 48") ¢ talvez o agirprop da Escola de Berlim mais significativo e
conhecido deste momento. Helke Sander assina a direcfio de uma obra cole-
tiva na q[ml, na verdade, Farocki participa ativamente. O filme é inteiramente
constituido de fiuxo de didlogos, aconiccimentos, estratégias e agdes politicas,
promavidos pelo proprio coletivo, contra a conservadora corporagiio de midia
Springer, inimiga principal da geraglio de cineastas que desejam espagos de
produgdo mididtica mais democréticos. A obra registra e reflete sobre as formas
de resisténcias. Como fugir da conjuntura politica de manipulagio de informa-
¢des e narrativas? Com um giz, Farocki rabisca protestos ¢ pensamentos no

40 O voluntério (Dar Wahiheller, 1967, 14), White Christmas (1968, 3), Trés firos em Rudi (DreiSthilsse auf
Rucd, 1968, 41, Seus jornais (s Zeiungen, 1988, 17) e Instrugles para retirar o capacele da policia
(Anleitung, Polizisten den Helm abzuraifien, 1968, 2) serio 05 oulros agilprops realizados entre 1966 & 1969.
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©_ T
_ de forma andloga a0 que S¢ verd nos personagens Centraj
duas Guerras (1978) € Ante aos seus olhos — Vietnd (193,
ressando a ideia de que 0 crescimento da manipulagy,
dores ¢ estudantes significara o cfesempoderamemo
s vozes e imagens dos trabalhadores e estudantes.

No referido agitprop, fentativa Fle apreender o universo P‘?l iﬁcf"id co.
|8gico, a partir de um fluxo de acontecimentos € reﬂgxﬁes em militancia, ¢op,
2 “odimera no ombro”, afasta os autores deuma fcfrma sectdria ou panfletgriy,
para aproximar-se de uma operagio cmcm_al_ograﬁca, em constante derivag,
filmando depoimentos, lutas, protestos cotid ianos. Os mavimentos politicgs
s, entio, intercalados com cenas em mesa de didlogo; em uma, Sander ex.
pressa as perguntas estético-politicas signnﬁcatwa§ daquele momento: “Comg
pode meu trabalho ajudar no movimento? Qt}a] 0 llp_o de CSFélIC.El propde nossg
ponto de vista? Qual imagem nao reforga a ideologia dominante?”. Questdes
que, obviamente, ndo terdo respostas prontas. Farocki assumird significat;-
vamente uma posi¢ao, declarando: “Eu ndo trocaria a arte pela politica, mas
colocaria as duas juntas”. Em outro didlogo, ja em tom abertamente brechtiane,
complementa: “Existe uma diferenca entre o folheto escrito poeticamente e g
pedra (a vida real). Um folheto pode ser escrito maravilhosamente, sem que
tenha um ‘poder real’; porém, este pode explicar a pedra; de tal modo, a arte
e a politica carecem estar juntas”, Ora, a declaragio emblematica satisfaz uma
concepgio de agifprop que ndo buscam anular o valor da obra de arte. Afirma
a autoria artistica, na verdade. A obra Fogo inextinguivel sera sobretudo uma
expressao confirmatdria disso.

chio e no muro
das ficgGes Entre
por exemplo —, €XP
midiatica dos trabalha
isto ¢, o apagamento da

Fotogramas — Cenes de Quebrar.,, (1967/1968); disctrso de Sander
80s esludanles, e os cineastas discutindo o agitprop
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«  Vanguarda “positiva”

25) g?éﬁ:ii‘:zg':ﬁﬁif; 0go J'mzta'i.ngm've! (Nr'r:hf Lischbares Fe:.ter. 1969,

A ez ander assinar como assistente de Farocki. O filme
de 1969 ¢ decisivo no sentido de afirmagdo de Farocki enquanto artista, aban-
donando a ideia de radicalizagdo da resisténcia militante — ¢ a inevitavel vida
na clandestinidade. A obra aborda a violéncia politica mais notavel da época,
a Guerra do Vietna —a qual, no ano anterior, com o agitprop White Christmas,
tinha salientado as sutis relag@es entre a “comogio de Natal”, o consumismo,
as estratégias militares e a misica pop americana da estagio, White Christ-
mas. O agifprop ainda tinha a intengdo conjuntural de apontar e surpreender
o inimigo. Em 1969, parém, o horizonte estético-politico de Farocki muda.
A situago que ele evoca € a seguinte: a descomedida crueldade das estratégias
de guerra do Estado americano, marcada principalmente pela utilizagio do
Napalm, conduz a uma “comogdo internacional” pelo fim da guerra ¢ pelos
direitos humanos. Fotojornalistas nos campos de batalha tentam denunciar 0
horror e a irracionalidade da guerra criada pelos EUA e seus paises aliados
(Alemanha, por exemplo). Farocki percebe as dificuldades e os paradoxos
que envolvem as lentativas de mostrar as “imagens denunciativas™ da guerra
perversa, que emprega a arma barbara: “Napalm ¢ uma arma pré-modema,
que mexe com a imaginagio porque nos lembra quando as guerras tinham
um aspecto ritual e magico”, explicitou Farocki (1998) anos mais tarde.
Seria preciso, de alguma maneira, quebrar o “encanto™ dissimulador e partir
para um juizo politico, sem que isso seja reduzido a uma dentincia a partir
de imagens. De tal modo, a estética do distanciamento de Brecht poderia ser
traduzida para o cinema. E foi exatamente isso que Farocki fez. Segue, assim,
uma anélise dos primeiros trés minutos e meio do filme, em que & realizado
um significativo exemplo de distanciamento na histéria do cinema:

) Vitima (dentincia): cimera em enquadramento frontal. Farocki
sentado a mesa, lendo um depoimento denunciativo de uma vi-
tima do Napalm: “Uma declaragdo feita no Tribunal de Crimes de
Guerra do Vietnii em Estocolmo. ‘Meu nome & Thai Bihn Dahm, de
nacionalidade vietnamita, nascido em 1949. Quero reportar crimes
que os imperialistas dos Estados Unidos cometeram contra mim e
minha aldeia. Em 31 de margo de 1966, as 16 horas, enquanto eu
lavava pratos, eu escutei avioes se aproximando. Corri até o abrigo
subterrdneo, mas eu fui surpreendido por uma bomba de Napalm
expledindo muito perto de mim. As chamas ¢ o calor insuportaveis
me tomaram ¢ eu perdi a consciéncia. O napalm queimou o meu



)

1)

—

as as pernas. Minha casa tambép, ¢

rosto, a'mbos 0s brﬁ‘;‘??ni::l";ieme I;Jor 13 diak & deapéite; Eihn:nf:l
incendiada. Eu ﬁE!U 4o FLN [Frente de Libertagéio Naciongl» a
cama de um hoSl_’]? 4 “realidade” de uma dentincia?): Faror;ki
Autor (como exib;:e para a cimera, dirigindo reflexivamente a;;
alfndo GirEL blema do roteiro do filme, que condiz ¢
espectador, anuICtE O 1T 30 cinematografica de uma violg -
o paradoxo geral da representagao texto). E B Olencig
do mundo (imagem, Memora, fafo, contexto). Encamin halr umy
dentincia, “mostrar o terror”, serd um ;no probler'nanco: Comg
podemos Lhes mostrar @ Napalm em agau.qE como nos pOdEI:IIOS Thes
mostrar as lesdes causadas pelo Napalm? §e mostrarmos imagens
de queimaduras de Napalm, voCes fecharao_ seus olhps. Primeirg
fechario seus olhos as imagens, entdo, fecharhao seus 011105 ameme-
ria, entdo fechardo seus olhos aos fatos, entdo fecharéo seus olhos
a todo o contexto”. ) ‘
Espectador (vesolugdo de efeito negativo): Farocki, na mesmy
posigdo, anuncia explicitamente 0s efeitos d.e “mostrar o terror” 20
espectador, causando 0 esvaziamento da critica (ou o deslocamento
para um ponto contraproducente): “Se Thes mostrarmos uma pessoa
com queimaduras de Napalm, feriremos seus sentimentos. Se fe-
rirmos seus sentimentos, vocés se sentirio como se nos tivéssemos
tentado usar Napalm em vocés, as suas custas. S6 podemos dar-lhzs
uma pequena ideia de como o Napalm funciona™,
Autor (resolugdo de efeito positivo): descortina-se a perspectiva
estética de estranhamento/distanciamento. Farocki, em siléncio,
apaga intencionalmente um cigarro no brago direito, enquanto uma
voz em off faz uma comparagio: “Um cigarro queima a 400°C.
O Napalm queima a 3.000°C. Se os espectadores n3o querem ter
nenhuma relagio com os efeitos do Napalm, entdo € importante
determinar que relagio eles j4 tém com as razdes para o seu uso’”.
Espectador (consequéncias do efeifo positivo): se o dispositivo
estético for eficaz, uma inquietude reflexiva politizadora serd pro-
porcionada no espectador, de modo que este estard mais disposto a
pensar e a posicionar-se sobre a realidade da guerra. A voz em off
continua: “A menor gota queima meia hora. Ela libera gases toxicos
ggi :ic:s:i ; Orzsg;ru?g‘éu .h":ina"a‘ Os gases Péxicios tiram as pestsoals
Quando o Napz;]m ma?suo e 8?\] m, SObI‘CVlVEi: ¢ quase imposs Wﬂe—
pode il da pele, Masi o L i queimends; p3
flutua na dgua, E praticam o s esta quelm-and(?, gt

’ ente impossivel de extinguir, Quando ¢
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extinto, na maioria dos casos é tarde demais. A pele € queimada e, na
maioria dos casos, a came também ¢ queimada até os ossos. Quando
o Napalm esta queimando é muito tarde para extingui-lo [...]".
V) Autor (definigao final do roteiro): o roteiro serd, portanto, uma
operagdo de desconstrugio da bomba Napalm. A realidade ficcio-
nalizada afastar-se-a de uma mise-en-scéne acerca do Vietnd, sendo
diretamente voltada ao espectador; chega-se, entdo, a frase final da

sequéncia em voz em gff: “[...] O Napalm deve ser combatido onde
ele € produzido: nas fabricas”.

Fotogramas: Dentincia da vitima, problema da exposicdo da reafigade & resolugdo do artista

Toda a continuidade do filme estara implicada nos trés minutos iniciais.
Ao final, ndo se importando com a falta de “realismo™ da cena, um mesmo ator
mudara de personagem trés vezes: seré estudante, operdrio ¢ engenheiro, em
sequéncias isomorfas e falas dialéticas, anunciando a “sintese revolucionaria”
possivel, a fim de resistir a guerra: demonstrar o Napalm velado no processo
dial€tico das forgas produtivas, instituigdes e sociedade civil.

¢ Inflexio cientifica da diddtica brechtiana

A divisdo de todos os dias (Die Teilung aller Tage, 1970, 65°) ¢ Una
coisa entendida (15 vezes) (Eine Sache, die sich verstelt [15 mal], 1971,
64") sfio os dois filmes que marcam mudanga derradeira no periodo de agit-
props de Farocki. No inicio da década de 1970, Hartmut Bitomsky e Farocki
despertam interesse pela dimensao de “educagio revolucionaria™ a partir das
“pegas didaticas” de Brecht, afirmando neles a perspectiva de relacionar arte
¢ engajamento — algo que, como sabemos, destoava de um certo espirito de
“coletivismo” do movimento estudantil de sua época:

Fiz amizade com Bitomsky — escreveu mais tarde Farocki —, porque ele
ndo compartilhava com essa devogdo ao presente, passando por todas as
musicas, por todos 0s poemas ou por todas as imagens através do filtro de
uma utilidade politica imediata. Acho que o que nos unia era que nés dois



m’-,—/ __-_—-_\
queriamos fazer cinema de autor, © :;s;c; ndo era exalamente a presericg,
do momento (FAROCKI, 2013, p. 43)-

A dupla concebe, pois, um projeto i"OVﬁdi?f. curio_sz ¢ ousado: realiz,
adaptacdes didaticas de O Capital, de .Kafl N{am, a piljrlu; g umscnl perspectivy
de unir a vanguarda brechtiana com :de'ms av:nnca as " e p.e agogia, Po,
certo, os trabalhos buscavam et reflexivos, ndo doE}ntth(l;ﬁg._ COl;lud 0, as
experimentagdcs esléticas eram comphcladas. Farc!c i (2013a, p. "84'2.85}
lembra: “Aspiravamos a quebrar a tradigiio: desejar o.utr_a forma de Vida,
desejar fazer outros filmes, desejar que tudo mude... Tudo iss0 nos colocavy

nervosos € nos produzia inseguranga ¢ ¢ por iss0 que precisavamos um g

outro para nos dar forgas™. . . -
Farocki (1969), em seu artigo na revista Film, evocava o potencial ¢ g

necessidade de usar conceitos ablidos da teoria pedagogica, a fim de que, d¢
alguma maneira, expressasse uma pedagogia marxista. Holbert (2009, p. 83)
lembraria outro texto de Farocki da mesma época:

O ensaio de Farocki Kapital in Klassenzmmer [Capital na sala de aula|
apareceu posteriormente como uma imagem em tons de cinza em 1970,
em que cle critica as teorias de ensino burgués-capitalista. incluindo a ci-
bemética de ‘modelo de grupa’ de Gordon Pask: e na veia dos Grundisse
de Marx, expde ‘a forga produtiva de divisio e combinagdo” como modo
de repressio.

Os cineastas ressaltariam ainda o potencial de outras teorias. Farocki
intensificaria o interesse pelas teorias da comunicagdo de sua época, lendo
os livros Cybernetic Pedagogy (Helmar Frank) e Kommunikationssystene
(Horst Reinenn). Bitomsky, por sua vez, introduziria as ideias em voga de
generalizagdo sementica.

As experimentagdes despantadas niio deixam de ser intrigantes aos olhos
contemporineos. Se junto a Sander, em Quebrar o poder do manipulador.
Farocki aplicava aquela férmula de Godard quanto ao cinema politico, agors.
:tm filmagens d-e O capital, tal formula sera desdobrada de forma distinta:

fazer filmes cientificamente e fazer ciéncia politicamente” (FAROCKL
2010d, p. 68). Com A divisdo de todos os dias ¢ Uma coisa entendida (13
}:zesf. a forn-la estét i‘ca dos agitprops iria sendo deixada de lado. Projcta-s¢
-m“;?:.ig:fa:-\f; Clcnliﬁms.'.‘ ¢ ndo dogmticos. Contudo, com um filme no
PO, em as organizagdes de esquerda nem os programadores de

TVi i
hihu_w;smam na obra. Rememorando a respeito, Farocki descreve a situagio
aria dos trabalhos de filmagens ndo subsidiados:
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Durante a produgiio do segundo filme [...], nos excedemos totalmente.
!‘-\nlcs das filmagens difirias, com pouco dinheiro ¢ uma equipe pequena,
tinhamos que cumprir tarefas heretileas como, por exemplo, pegar um
burro com uma minivan ¢ empurrd-lo trés lances de escada acima, 0 que
ert mais Ficil do que fazé-lo descer, Cerla vez, Hartmul teve gue empur-
rar um carrinho com uma mio ¢ segurar um objeto de cena com a outra,
enquanto narrava, Em oulra, tivemos gue empurrar um carro por uma
rampa, rapidamente, pois filmivamos na Academia, de onde haviamos
sido expulsos, Por estupidez ou coragem, @s vezes davamos uma cena
inteira de alguns minutos para um exira [...] (FAROCKI, 2010d, p. 68).

O projeto cinematogrifico visava algar uma problematica “educagao
politica”, para a luta proletdria e estudantil, pautada em conceitos basicos de
economia politica em termos marxista. Queriam encontrar uma estética cine-
matogrifica para explicitar nogdes como a teoria do valor-trabalho, reserva
de forga de trabalho, alienagdo, fetiche, luta de classes. Apesar de Farocki e
Bitomsky lerem a intengdio de que as obras fossem apresentadas principal-
mente em espagos de debates. como na Rore Zell Baun, um grupo militante
auto-organizado de estudantes universitarios, afastando-se, assim, dos espagos
despolitizados das salas de cinema comerciais, tais obras nio ficaram a mercé
de criticas, sobretudo ligadas no fermento radical da época, julgando que 0s
cineastas nio estavam sulicientemente problematizando os fundamentos da
instituigiio escolar (HOLERT, 2009, p. 77),

Sem fomentos de distribuigiio e divulgagdio, a aspiragdo de uma “releitura”
brechtinna e godarniana acabaria sendo, de certa maneira, perdida, fracas-
sada. Apesar de tudo, havia ocorrido aprendizados, experiéncias. A tematica
dos filmes. nio sc limitando a debates conjunturais, tentava esquadrinhar
aspectos tedricos ¢ historicos mais amplos. O fracasso dos longas-metragens
“didético-intelectuais™ serd, no entanto, a oportunidade para Farocki e Bi-
tomsky abrirem outros caminhos, como os de assumir a diregiio da revista de
cinema alema mais importante da época, Filmkritik, e alimentarem a ideia de
fazerem filmes mais autorais. Farocki (e também Bitomsky, mas certamente
por outras vias) amadurecerd sua disposigio de critico de cinema e pensador
das midias. Referéncias diversas surgem para ajuda-lo em seus percursos
estético-politicos, sendo duas mais significativas: o alargamento da referéncia
a Jean-Luc Godard, em termos de cinema, estética e politica, principalmente;
e a referéncia de Heiner Miiller, em termos de releitura de Brecht, de politica,

artes, teoria de midias e historia.



e i .

S oo cpperet ol bomge ond omy...

mas: Seus jomas (1968) & As palavras do presidenle (1967)
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1. Critica da inddstria cultural: subversio institucionalizada

0 inicio da década de 1970 marca uma alteragao no cenario p_)oliticg da
Alemanha. A onda de agitago estudantil perdia forga e a repressdo policia|
aumentava. Farocki, ndo mais por via de agifprops, conglnu?nex. a f'fazer cinema
politico, e isto terd consequéncias em seu didlogo coma !ndustna (l:memato oTd-
fica. Tendo “passado a moda do filme politico”, Farocki declaranft que, quem
niio “se adaptou”, ndo seria aceito “socialmente”. Imposi¢Ges morais e estéticas
surgiam, ¢ qualquer um que ndo abandonasse seus valores e adaptasse-se i
nova conjuntura ficaria “|a fora no frio durante um longo tempo™.

[Até o fim da década de 1960]. [...] muitas coisas eram possiveis, ou assim
parecia para nos. Kluge estava bem-sucedido no cinema, € o trabalho de
Hellmuth Costard foi mostrado na TV em horario nobre. Houve um curto
boom para filmes politicos na Alemanha Ocidental, e por um breve verdn
tivemos a possibilidade de produzir esses tipos de filmes, ¢ antes que nds
percebéssemos a moda ja tinha acabado. Acho que nio aproveitamos 2
oportunidade de forma inteligente, e no inicio de 1970, tudo estava acabado.
Pense em Wim Wenders, Ele desistiu de suas tomadas longas, comegou
a Frabalhxr com plano ¢ contra-plano e se fez socialmente aceitavel. Mas
10s ndo atravessamos a fronteira, e parece que qualquer um que falhou em
2 adapl?r neste ponto ficou no Ié fora no frio durante um longo tempo.
Eu tentei reahzaz meu trabalho em programas de artes ou de criangas na
televisdo [...]. Ndo se ganha muita atengio do piiblico com estes tipos de
trabf;lhus. Trabalh._ando para a televisio, um documentarista como Peter
Nestler ganhou muita pouca atengio, ¢ hoje, nem mesmo os Straubs podem

provocar alguma reagio, sempre assum: - a 9

Assim, sem abandonar seys val : -
: ores 970 impli ra
0 jovem Farocki em longos e vari 9% Getin 1970 fpplicera pt

ariados trabalhos “paralelos” a fim de obterl.
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minimamente, as condi¢3es para continuar de alguma forma a manter-se.**
fazer filmes e aprimorar suas formas estético-politicas. Neste momento. 2
Alemanha encontra-se em plena ascens3o da industria cultural televisiva.
As redes de televis@o publicas e privadas, criadas na década de 1960. ja ti-
nham estabelecido seus “impérios”. Para Farocki, a tinica op¢do para a sua
sobrevivéncia era entrar na burocratica televisio estatal alem3 — mas isso ndo
sem problemas:

Nio foi facil fazer algo politico na televisdo. pois et ndo entendia politica
como simples conteudo e discurso. Buseava uma pratica politica avan-
¢ada, como aquela promovida pelo Grupo Dziga Vertov ou pela revisia
Tel Quel. Eu era, por exemplo, contra os planos panorimicos ¢ o plano e
contra-plano (FAROCKI, 20104. p. 68).

Com a Kulturindustrie indo de vento em polpa na Alemanha, Farocki
aproveita para realizar suas obras através de “brechas™ em programas de au-
tocritica da televisdo, de critica d2 cinema. d= documentarios ¢ até em séries
educativas para criangas. E a partir desta situacio que seus filmes relacionados
a industria cultural iam surgindo, abordando, como veremos. diferentes midias.

A televisdo era algo “impossivel de ser amado™, declarou o cineasta.
mais tarde (FAROCKI; STEYERL, 2011). Mesmo tendo por muito tempo
dependido desta midia, suas intencdes continuariam sendo invariavelmente
cinematogrificas, de modo que o cineasta buscaria ingressar na industria
televisiva estatal por meio daquile que ela tinha de “incontrolavel™. isto &,
por meio daquilo que a burocracia ndo poderia suspeitar, regular, restringir
ou controlar: “Havia um grande aparato regulatério: antes que vocé pudesse
filmar um sake, vocé tinha que preencher todo um documento cheio de forma-
lidades. Mas o sistema nunca foi completamente capaz de descobrir que tipo
de filme seria produzido a partir das filmagens™ (Idem. p. 7). Seja na WDR
(Westdeutscher Rundfunk, televisdo piiblica da Alemanha Ocidental) ou na
NDR (Televisio Publica do Norte da Alemanha Ocidental), Farocki recebe
comissdes de trabalho e enconlra situagdes curiosas como, por exemplo, a
de um “[...] departamento cujo chefe estava tio envolvido em suas proprias
maquinag¢des de carreira que ele teve de deixar o seu assistente assumir, e
esle estava tao ocupado com a construg@o de um projeto politico fora da TV
[...]” que tornava possivel a realizacdo de "desvios™ os quais. de outro modo,
seriam coibidos (Ibidem). Outras situacdes convenientes surgiam quando, por
exemplo, administradores mais esclarecidos assumiam cargos importantes,

B ——
41 Ainda estudante da Escola de Berfim, Farocki casa-se com Ursula Lelkes. cam quem tem dois fiihas, na
mesma poca.
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sehe Syma e ci
mesmo diré: ':mda d;f:da de 1970, para poder captar trabalhos e opers.joq
; Nonltglgn seu proprio estilo, 0 cineasta monta sua produtora, a Haryy
1vreme

ki Film-Produktion; €, 10 final desta década, com-eq:a a trabalhar Com
:c?:;?c :que seria sen amigo € “‘cdmera oficial”, Ingo Kratish — também tchec

nascido na década de 1940 € naturalizado aleméo. Do mesmo modo que G,

dard, que montou sua produtora na Suica, a produtora de Flarocki, localizagy
em Berlim, acabaria sendo, 20 mesmo tempo, & por longo tempo, sua sala de
montagem, cinemateca ¢ biblioteca pessoais. ‘
Outro arranjo importante do periodo € a .dll‘e'FaO ed:t?nal da revista de
cinema Filmkritik. Junto com outros jovens cineastas — Bitomsky, Manfred
Blank, Ingemo Engstrom e Hanns Zischler, notadar.nente’—: Farocki assunie
trabalhos de editor da revista, realizando nela ensaios teoricos e criticos de
cinema. De 1974 até o fim da revista, em 1984, eles escrevem e dio nove
vigor ao periddico fundado em 1957 por grandes nomes da critica de cinema
alemd, Enno Patalas, Frieda Grafe, Wilfried Berghahn, Ulrich Gregor e
Theodor Kotulla. Como assinalou Bliimlinger (1995, p. 27-8), “Filnikriik
se caracterizava como uma pléiade de cineastas-criticos, um pouco como a
Cahiers du Cinéma, que teria por sinal variados artigos traduzidos na revista
alemd”, A revista dedicar-se-ia— tal como tenta hoje realizar na Alemanha a
revista Revolver — aos “estudos especiais”: andlises aprofundadas, homena-
gens, “redescobertas™; retomadas de discussdo de obras, autores ou estilos
esquecidos. Rosselini, Renoir, Maurice Pialat, John Ford, Johan Van Kreuken,
Peter Nestler foram alguns cineastas que ganharam destaques em edigdes

(MOLLER, 2004, p. 71). Sobre as inspiragdes da revista, Farocki (2004b,
p. 4) rememorou:

s, cinéma Vv

Sentiamo-nos inspirados pela Nouvelle Vague, ainda que a maioria [dos
autores da Nowvelle Vague] deixou de escrever sabre cinema uma vez que
comegaram aprqduzir. Nés queriamos fazer as duas coisas: fazer cinema
¢ refletir sobre cinema, coisa que em literatura é muito diferente. jaque

% pcde' SeT critico e autor, a0 mesmo tempo. No cinema ndo € [requenle.
Pasolini foi um deles,

ma;::ﬂ:::?:a d‘:e;ada,;om - laI‘?aﬂ.lenlo do Entre duas guerras (1978,
balhos na TV, ele baamc laﬁn?arfsc"a' A partir de economias com 0s td-
realizados na,Alema:;: :leu proprio filme, que destoard de outros trabalhos
comparagdo; tal ¢ €St €poca; e isto ficaria explicito a partir de uma

+ lal como fica explicito ng comparagdo com a ficgdo A vida de 1!
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alemdo (Aus einem deutschen Leben, 145", ficgdo), obra de Theodor Kotulla,
langada em 1977, produzida com alto financiamento da indiistria cinemato-
grafica alema. Kotulla faria uma obra com a mesma tematica histérica do
filme de Farocki: reconstréi a Alemanha nazista do “entre guerras”. Contuda,
seriam evidentes as diferengas de escolhias estéticas, de montagem, de atuagdo
dos atores, de concepgiio de roteiro ete. O filme de Kotulla impetraria uma
narrativa dramatica a partir de técnicas cinematogrificas classicas, buscando
abertamente a ficcionalizagio da histéria alema. Farocki buscaria os limites
entre documentar e ficcionar, procurando pelos sentidos da montagem e das
“imagens metaforicas”, com anulagio das atuacdes dramaticas, e intenso
esfor¢o de reflexdo do acontecimento histdrico. Como analisa Méller (2004,
p- 75), no filme de Kotulla “[...] os fatos se somam a um ajuste final, [sendo]
o resultado uma imagem fechada sobre si mesma, conclusiva; em Farocki as
bordas dissolvem-se, tornando visivel o que esta latente em cada construgéo,
em cada imagem™.

Godard: “We must make films politically”

“What is to be done?” é a pergunta-titulo de um artigo de Godard para
a revista americana Afferimage, em 1970, artigo no qual o préprio cineasta
respondia prontamente, em forma de principios, sendo decisivos os cin-
cos primeiros:

1. We must make political films; 2. We must make films politically. 3. 1 e
2 are antagonistic to cach other and belong 1o two opposing conceptions
of the world; 4. | belongs to the idealistic and metaphysical conception
of the world; 3. 2 belong to the Marxist and dialectical conception world
(GODARD, 1970).

Durante as filmagens de O Capital, uma das propostas de Farocki e
Bitomsky foi, como vimos, a de assimilagio e transformagio do principio de
engajamento marxista de Godard dos anos 1960: “*fazer filmes cientificamente
e fazer ciéncia politicamente™ (FAROCKI, 2010d, p. 68). Todavia, Farocki,
deixara rapidamente de lado tal vis3o objetivista, e isso fard aumentar inte-
resse pela obra de Godard. Nesta época, Godard almejava encontrar novos
caminhos diante de um horizonte no qual o cinema havia perdido a “guerra
das imagens” para a televisio (GODIN; COUDERT, 2013). Ele torna-se
entdo um experimentador de novos recursos, estilos e dispositivos, tentando,
com isso, alcangar outras formas de concepgdo ¢ divulgacdo de seus filmes,
agora na televisio francesa. A partir de 1973, junto com Anne-Marie Miéville,
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vista, vigid-los, das‘:;ﬁi l(;?:'t como estamos notando, estes tipos de EXpe-
. Ao longo . também disposicoes maiores de Farocki. Ele, € claro, terg
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a0 ler; onde o Toteiro, 0 pré-projeto, ndo & uma amarra; e onde as imagens

passam por um verdadeiro encontro analitico, ganhando compreensdo e fala

De certa maneira, a observagao da obra de Godard-nos anos 1_9?0, acaba
sendo terreno de preparagdo cada vez maior para o estilo ensa}stlco e de ex.
presso da road not taken encampada por Farocki, que percebera e admirara gs
proposigdes e operagdes cinematograficas de Godard — este: qu.e, COMO escrevey
Machado (2004, p. 20), “[...] associa lembrangas, amarra ideias, enfrenta suas
obsessoes, combina, dissocia, recombina materiais audiovisuais, na tentativa
de fazer um balango de sua paixdo e de seu 6dio pelo cinema™. Isto ficaria
inteiramente explicito nos anos 1980, quando Farocki (e Godard) compde tra-
balhos de maior envergadura, empregando massivamente imagens de arquivo
e forma ensaistica. Em entrevista de 1993, Godard disse, significativamente:

Para mim, Godard sempre esteve na dianteira nos tltimos 30 anos, ele
sempre me incentivou a fazer coisas, e eu sempre soube que eu fago ¢
que ele realizou 15 anos atrds. Felizmente para mim, nfio exatamente da
mesma maneira. No momento eu estou trabalhando com video, as vezes
eu acho que eu me vejo refazendo Numéro Deux, 0 mesmo teste no meu
apartamento, mas ha também grandes diferengas. Tantas ideias estio
esec:ngl;ljas em seu trabalho que, embora vocé seja um diretor diferemf;.
voce pode, no entanto, sempre se referi ROCKL
20043, p. 178) pre se referir de volta para ele (FA

O cineasta, como veremos ao longo de todo o livro, por diversas vezes.

procuraria notar, aberta e reflexivame : -
¢ nte, sobre legad neasta franco
&g ) gado do ci
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Miiller: proposicdes pés-brechtianas

Na segunda metade do século XX, Heiner Miiller destaca-se na Alemanha
como dramqturgo, escritor de pegas teatrais e pensador que estava transfor-
mando o legado de Brecht. Farocki. na década de 1970, viria a se interessar
vivamente pela obra pos-brechtiana de Miiller, que atentava és expressoes
politicas e estéticas da industria cultural guropeia.

Nas Alemanhas Ocidental e Oriental, Miiller fazia parte. com Christa
Wolf e Volker Braun, por exemplo, de uma renovagio intelectual e artistica.
produzindo ensaios, romances e pegas sobre “[...] motivos basicos da critica a
civilizagdo, com muitos pontos de contato com a tradico frankfurtiana™ (GA-
LISI, 2002). O dramaturgo “[...] representava a consciéncia de um estamento
intelectual da RDA [Repiiblica Demacrética Alema] que pretendia manter a
utopia de um socialismo ‘alternativo’ depois do colapso do Partido da Unidade
Socialista [...]” (Ibidem). Miiller, atualizando de ideias de Benjamin. criticou
o modernismo tecnolégico prometeico-niilista no qual solapava a capacidade
de produzir experiéncias de vida “auténticas”. Especificamente, ocorria neste
autor uma ampla sensibilidade acerca das materialidades de midias, de modo
que isto ficaria explicito, com toda vitalidade, em Hamlermachine (1987),
obra-prima que evoca questdes do humanismo de Shakespeare na contem-
poraneidade do mundo cibemnético.™

Em duas ocasioes, em parceria com o ator Hanns Zischler, Farocki diri-
gird, atuard e registrard pecas de Miiller, trabalhando com A baralha: cenas da
Alemanha (1976) e Trator (1955/61/74). Anos mais tarde, Zischler escreveria
sobre a atuacdo ao lado de Farocki:

Durante os ensaios, nos nos entrosamos 2o modo de interpretar de cada
um. Enguanto eu estava mais familiarizado com a retorica as vezes bem
¢specifica do teatro, com a “dlgebra cénica’, Harun pode. muito livremente.
colocar-se & sua ‘distancia’, a partir de sua maneira muito cinematogrifica
de pensar, ver e falar (ZISCHLER, 2002, p. 26).

Em A batalha e Trator, sobressaem, como é recorrente nas obras de
Miiller, reflexdes acerca dos ambientes de guerra modema, das tecnologias.
das desventuras da vida modema, da memoria fragmentada e, notadamente,

42 Em cerlo momento da peca, escrita em 1977, o pérsonagam ‘intérprete de Hamiel” diz: “Sou o soldada
na {orre blindada, minha cabega esta vazia debaino do elmo. o grita sufocada sob as correntes: Sou 3
maquina de escrever. Apronlo o l3ga quando os lideres forem enforcadas, puxo o banguinha de apoic,
quebroo pescopa. Sou o meu prisionein. Alimento com o5 meus dades o computador Os meus papéls s3o
saliva e escarrador, faca & ferida, denle & garganta, pesono € conda. Sou o baneo de dades. Sangranda na
multidso (] (MOLLER, 1987, p. 30).
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i i século XX, dizendo, em sua autobiografia, ¢,
m.l'?:*?.;:: Qﬂ;"::mzﬁimdmn (MULLER, 1997). Manteve-se gempr;
::: u;a inflexdo critica, portanto; almejando notad?tf_nente encont.rar novos
potenciais e vontades utdpicas em um mundottgsaqmmco: If.to o deixava djs.
tante de uma visio politico-ideoldgica dggm an‘ca, anacEm_nca‘ ou nostilgica,
procurando diferentes apontamentos € visdes “arqueologicas” em relacip 3
historia (WEBER, 2007, p. 12), e afastando-se, de um certo m-udo, do pensar
brechtiano. Em um encontro entre Miiller e Farockl,'pnr motwo: de uma ep.
trevista solicitada pelo iltimo, o dramaturgo sentenciou da seguinte marneira
acerca do legado de Brecht:

Brecht é muito mais medieval, muito mais ligado ao provincial, no sentide
positivo do termo, Quer dizer, para os estrangeiros Brecht ¢ uma figura
muilo diferente do que ele ¢ para nés [alemdes]. Se vocé conhece Brecht
por tradugdes, vocé tem uma imagem completamente diferente, porque o
regional é perdido; a qualidade de pré-renascimento e agrario em Brecht
sdo perdidos. Godard provavelmente percebe Brecht como um autor indus-
trial, e ndo como um poeta dos camponeses... (MULLER, 1990, p. 166).

A compreensdo do dramaturgo sobre Brecht correspondera a uma demar-
cagdo do limite de uma interpretagdo “romédntica”, ha tempos anacrénica, do
contexto europeu, a saber: a de uma populagdo ainda com sentimento agra-
rio, campongs, que se animaria a buscar uma nova “comunhio” através da
“fuga ao campo™, como se via, por exemplo, na ficgio Kuhle Wampe (1932),
roteirizada por Brecht.

_ Naentrevista (ou conversa), Milller descreve uma experiéncia nos EUA,
pais no qual viajou e acabou indo assistir ao filme Fantasia (1940) em sala de
cinema. Para ele, o filme teria representado um trago novo e problematico n0
mundo modeno: o de ser capaz de agenciar sentidos de “despotencializagdo”

dos sujeiu_}s, a partir da construgo de esteretipos por meio de imagens. Em
relagio a isso, Farocki comentaya:

Em]e fi"c:““b‘? depois que as criangas entre 6 ¢ § anos, de todas as escolds
Nas, 1am assistir ao filme, Isto significa que pelo resto de suas V¥
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das essas criangas serdo incapazes de ouvirem certas msicas sem verem
aqueles di‘.senhos ¢ imagens da Disney. O terrivel para mim é a ocupagao da
1maginagao por clichés dos quais nunca os abandonaram. O uso de imagens
para impedir experiéncias, para impedir ter experiéncias (Idem, p. 165).

Tentanfin. pois, permanecer bem longe de uma problematizagdo vazia a
respeito da indlstria cultural, Farocki entdo pergunta: “Por que hd esta coisa

de ora a imaginagao ser aprisionada pelas imagens e outrora ser liberada por
elas?”. Miiller responde:

Quando vocé ouve muisica e imediatamente a transpde em imagens. voce
perde a estrutura da musica. Isto denota que sua experiéncia da musica
estd apenas em uma dimensdo. Este € o ponto em que tenito observar com
a [noqﬁp de] metifora: uma metdfora é iredutivel. nao pode ser reduzida
a um significado, enquanto que as imagens no filme da Disney sdo de
uma enorme e imediata simplicidade alegdrica, e, portanto, capazes de
ser reduzidas a um significado (Idem, p- 163).

Em Farocki, enfim, os temas francamente relacionados 4 indastria cul-
tural perdurariam até o inicio dos anos 1980. E, de certa maneira, a partir
das leituras do pensador Miiller, e de Vilém Flusser, o cineasta comegaria a
explicitar formas diversas de compreensio dos problemas das industrializa-
gOes da cultura,®

*  Apresentagio de obras

A partir de 1972, Farocki comega a trabalhar como fieelance na rede
publica de televisio WDR, e, em menor medida, nas extintas SFB (Sender
Freies Berlin) e NORD 3. Serdo variados trabalhos nestas instituigdes. Porém,
como veremos, nem todos os seus filmes da década de 1970 serdo financiados
diretamente com recursos da televisdo estatal.

43 Vollaremos a Flusser mais & frente, em flem proprio; ndo obstante, em 1983, Flusser, escrevenda sabre
as imagens técnlcas, nos faz nolar um destes senfidos novos de abordagem critics (muitas vezes
provocador), quando reflete sobre o problema de um discurso ideologizo vulgar em relagaa 2 questao
de dominag3e soclal: *E verdade que nos centros emissores [de midjas] coorrem pressaes sobre leclas,
¢ verdade que tais pressdes resullam em emissao de raics, e & verdade que lais raios progremam o
n0ss0 comportamento, mas & erro querer acreditar que as pressdes decorrem de decisbes tomadas pelos
funciondrics implicados. Os funclonarios (sejam oparadores de campulador ou de camera filmica, ssjam
direlores de banco, generais ou presidentes dos Estadas Unidos) escothem por certo enlre as Ieclas dos
seus aparelhos, mas a sua escolha esla pré-programada [...]. E, pois, erro querér constalar ‘hierarquia de
decisan e poder’ nos funcionarios emissores... [..]. A coisa se opera automalicamente... Os funcionarias,
por mais ‘allas’ que sejem seus cargos, sao na realidade individuos tao dispersos e distraidos quanio o
somos nds, os receplores, a 'gente da massa’, Em scciedade receplora ndo ha elile que possa ser eleita
ou deposta” (FLUSSER, 2008, p. 74-5).
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[...] Estdvamos nas docas de Hamburgo, € 0s conlainers foram apanhadog
por uma tempestade feroz e langados no ar. Ficamos cspantadn‘s, s
nlio era o nosso trabalho filmi-Tos. Coma s¢ as criangas ndio poderiam ter
aprendido alguma coisa com 1SS0 tambgénm. Mas, ndo —vimos ¢ éramos
cineastas, mas no poderiamos noficiar isso ¢ pronto. Nesse ponto eu perdi
o interesse (FAROCKI, 2010¢).

Como fizemos no item anterior, continuaremos a fazer apresentagoes
bastante concisas de obras, Estenderemos um pouco mais as apresentagdes dos
dois iltimos filmes, ji que consideramos os mais significativos dos percursos
estético-politicos de Farocki do presente periodo.*

Cidade, indiistria cultural e politica

Relatar (Er=ihlen, 1975, 58"), codirigido com a cineasta alema Ingemo
Engstrim, apresenta uma problemdtica que envolve unirem duas vontades:
Farocki quer realizar um documentério e Engstrom escrever um livro. A con-
sequéncia € um filme-literdrio inteiramente construido a partir de conversas
entre os dois cineastas (e Hans Zischler), com a cimera voltando-se para @
Berlim dos cireuitos urbanos modemos: trens, metrds, vias rodovidrias, ponles
de ago, ruas, e barcos que cortam a cidade. Os didlogos, que procuram refletir
sobre as relagdes entre Iileralura e politica, resgatam passagens de diferentes
;‘:;rs"‘;;:::::;;[’énlamm- GEbri}der Grimm, Franz Kafka, Jurij M. Lotman,
»Lesare Pavese, Alfred Sohn-Rethel, Sergej Tretjakov, Franz

4 Assim comono perfoda anterior, n3o tivemos acessoa

apenas no acerv pessoal de Farocki
digizizaco e disponibiizagio de

lodas a5 obras, Alguns fimes ainda se encontra
em rolos filmicos, Agradecemos a Ingo Kralish pelos trabalhos d2
Cerlas obras al# entdo fora de dreulagio.
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Carl Weiskopl. Engstrdm expde-se enquanto espirituosa leitora dos univer-
gos problemuiticos, “inauténticos™, da cidade; ¢ ambos acabam sendo atores
¢ investigadores das significagdes e puténeias diversas que se abrem a partir
de um eneonnro,

No documentéirio A lingragem da revolugdo. Exemplos de retorica revo-
luciondria estudade por Hans Clwistoph Buch (Die Sprache der Revolution.
Beispicle revolutiondrer Rhetorik, untersucht von Hans Christoph Buch, 1972,
45, 1972), o intento ¢ explicitar como siio construidas as téenicas de persuasio
discursivas, de cunho revolucionirio, em diferentes contextos histéricos, Um
estudo da “retorica revoluciondria™, portanto, como diz o titulo, em suas for-
mas midiatizadas. Vocabularios, gestos e argumentagoes de lideres como G. J.
Danton, Fidel Castro, Malcolm X e V. Lénin sdo conjecturadas. A atitude dos
dois autores serd a de refletir acerca das priticas politico-revoluciondrias da
época. O roteiro e parte da narragiio partem do amigo ¢ entiio jovem escritor
alemio Hans Christoph Buch, que havia academicamente estudado o tema
e militado, anos antes, com os estudantes. Do mesmo modo, Um dia vocé
tambén ira me amen (Einmal wirst aueh di mieh lieben. Uber die Bedeunmg
von Heftromanen, 1973, 44, ficgiio) seria um estudo de téenicas de persuasio
discursivas da inddstria cultural de romances, sendo também o Gltimo filme
de Farocki codirigido com Hartmut Bitomsky, No enconiro entre os dois, 05
cineastas interrogam-se, agora, sobre a “retérica comercial™ sobre como €
possivel que os romances comerciais, os best-sellers, situem-sc em um estere-
atipo, negando, centralmente, a realidade da exploragio do trabalho, de modo
que 0s romances “expressam aquilo que seus leitores acreditam que eles nio
experimentam na vida didria: fama, dinheiro ¢ um monte de tempo de lazer.
O trabalho niio existe nestes romances”™ (FAROCKI, 2010g).

o Televisao e indistria cultural

Moderadores na TV (Moderatoren im Fernsehen, 1974, 22" doc.) ¢ um
estudo sobre as formas de monlagem de programas televisivos. Ao coletar ¢
observar alguns programas, Farocki empreende a decomposigio das partes,
sublrai as ideias e os contelidos no intento de compreender as relagdes com
0 todo. O que o lelespeetador pode esperar com tal material? A pergunta é
produtiva na medida que objetiva realizar uma “anatomia” de programa te-
levisivo, ressaltando as dificuldades, os paradoxos e os embaragos de quem
trabalha como “moderador de TV, (Ndo obstante, a obra seria velada e nunca
exibida pela televisio WDR, produtora do documentério.) O problema com
as imagens. Uma telecritica de Harun Farocki (Der Arger mit den Bildern,
Eine Telekritik von Harun Farocki, 1973, 48°) e Trabalhando com imagens.



84 B
Harun Farocki (Die Arbeit mif Bildern. Eine Telcjy, i
L7 r . . 1 -
Unma Telecritica po 1974, 44') continuanar, da mesma MANEIra, a realizy,
v Hm':iFﬂ bservsdo " sitica dos “operadores de televisao™, realizang,
eo e
m!ballllos ‘ticas analiticas, @ fim de gerar debatef ent}'e = pmﬁssmnals_
minuciosas Crl evidencia a “exaustdo” de IMagens € palayry,

¢ magens -

O problema ;:';': eniis.jomalisticos da televlsic?. Qra, a resultante ¢,
em Pﬁfﬂal:’g em por actmulo de informagdes € & propria anulagio desiag,
uma

levando 4 despotencializagdo da idf:ia de um es;:b’e'ctador esttimulado a pen.
samentos proveitosos. Farocki analisa variados videos quercl‘ltam retral?r a
vida urbana moderna, mas que se tornam, na \:e-rdade, prolixos, generaliza.
dores e, principalmente, ancorados em umm caoticn relac:{o-narl]emo de ima.
gens ¢ palavras. Ora, em uma montagem “hiperperformatica”, as questdes,
os interesses e pensamentos esvaem-se: “Neste exemplo, de 2 minutos e 17
segundos, aparecem 13 locais. Além disso, o comentador da televiséo faz 25
declaragdes. Afinal: por que tantas fotos, palavrat;3 declaragdes, lugares?” (0
problema com as imagens, 1973). Em artigo escrito no mesmo ano, Farocki
(2002, p. 80) justificava todo seu descontento com a maneira de trabalhar da
televisdo alema: “A televisdo alemd, em parti cular, tanto na fieg&o como na
documentario, é especulativa no pior sentido (A Ideia sendo sempre a ideia
que salva). As imagens sio convocadas como testemunhas de deposigao no
tribunal. As significagdes ndo sdo geradas. Elas sdo atribuidas”.

Fotogramas: Estudos da montagem televisiva em O problema com as imagens (1974)

5 ?f-‘—’-ﬂp (1973, 29", doc.) e Single. Um registro é produzido (Single.

ine Sc affplarre.mtﬂ produziert, 1979, 49°, doc.) sdo dois filmes de obser-

;;c;r::, tend:) ausencia ou o minimo de comentirios escritos ou falados. S0

s q;l:sad:l?}szl simplesmente exibir aquilo que permanece ocultado nas
¢ industria cultural. Sobre o primeiro filme, Farocki assinalou:

Por muit P
relagio 5 I‘}Tﬁplaneje. falar sobre o efeito de alienagao, nio apenas &M
= cémel'r;:laa,sdt.-1n1hém a arte pop. Tinha a ideia de documentah

® uma certa distincia até o (iltimo detalhe, 05 PO
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cessos d!_: produciio cultural-industrial, Voltei a pensar nisso virias vezes.
A primeira dessas séries foi Make-up (FAROCKI, 2010d, p. 69).

Propriamente, em Make-up uma cimera em close acompanha a aplicagio
de p6 facial branco no rosto de uma modelo, que sera submetida a gravagéo.
A aplicag@o da maquiagem, que perdura varios minutos, chega a criar uma
pelicula que encobre integralmente a pele da modelo. Uma imagem intrigante
de preparagdo de visage do ator — que, posteriormente, Farocki faria uso de
trechos em Imagens do mundo e inscricdo de guerra. Single. Um registro ¢
produzia’a procuraria, por sua vez, entrar em um esttidio de gravagao f onografica
de Berlim para registrar a produgdo de um single (registro unico de musica
de poucos minutos). Dentro do estidio, Farocki observa as relagoes entre os
varios agentes participantes: musicos, produtores, compositores, arranjado-
res, assim COmo o coro e a orquestra contratados. O single a ser produzido &
a misica Time fo Love, da banda alema Witcheraft. Os trabalhos no estudio
duram 4 horas. A miisica terd 3 minutos. Enquadramentos diversos procuram
explicitar os dispositivos de gravaco, de mixagem, os gestos técnicos. Os
poucos comentarios do documentério buscam revelar detalhes do processo de
gravagdo. Os participantes, com fones de ouvidos, entram em interacgdes por
meio dos diversos dispositivos da sala acdstica e de produgdo. Vemos assim
as mediagGes sociotécnicas necessdrias para a gravagdo em um estudio. Por
fim, nos créditos do filme, Farocki emprega uma imagem de uma fébrica de
LP: a cimera em enquadramento aberto, em plongée, mostra os funcionarios
no momento em que realizam o controle de qualidade (em gestos repetitivos,
funciondrios dispdem os discos aprovados na esteira). Estamos na cadeia final
da reprodutividade técnica musical, antes de ser entregue 4 venda nas cidades.®

o Industrializacées da vida e violéncia politica

Sem financiamento, investindo ele mesmo 30.000 marcos, Farocki re-
aliza, em 1978, uma ficgio de maior folego: Entre duas guerras (Zwischen
zwei Kriegen, 1978, 83"). Um “filme politico™ sobre a ascensdo do nazismo,
de reflexao “séria” — algo que, naquela época, ndo atraia os financiadores
piblicos e privados da Alemanha. Como sabemos, a conjuntura significou aa
cineasta muitos trabalhos paralelos para a TV, enquanto maturava e econo-
mizava para a execugio de seus projetos mais desejados. O fato evidenciaria

45  Em 1974 e em 1978, Faracki realizaia mais dois filmes, nos quais enfra também em estiidios de
produgdo: Uma pintura de Sarah Schumann {Ein Bild von Sarah Schumann, 1878, 30°), documentano
que exploraramos no capitulo seguinte; e Pintores de carlazes (Plakalmaler, 1974, 207, documentario que
analisa a produgdo de psteres de cinema.
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da “subversdo institucionalizada” de Farocki. “Provavelmey, .
enfim 0 rumo 2010, p. 70) — 56 tive corage de fazer filmes que ng, =
- escreven ele ( n}n;ma orogramagio [..]" A condigdo, porém, tinhg
encaixavam ?rfglecom que desenvolvesse paixdo e mais desenvoltura cop, o5
lado Ws:u:ﬂ;mn; gem. Na referida obra, Farocki surge diversas vezes cop,
:z:‘:]ot?;mfagonism: como autor que enuncia um pro] eto cinematogrficy g,
resisténcia. De tal modo, em certo momento, el proprio surge para proclamgy.

Quando vocé ndo tem dinheiro para carros, para tiroteios, para roupas
inteligentes, quando vocé nio fem dinheiro para imagens que poderiap,
elas mesmas, resolver o tempo de filme [...] entdo vocé deve investir gyy
forga na intcligéncia de conectar 05 elementos separados — montagem de
ideias (Entre duas guerras, 1978).

Montagem de ideias serd, pois, a resposta que d‘?ﬁ“e contraposiciio,
subversdo e libertagdo artistica. Farocki, em cena inicial do filme, faz um
gesto incisivo: joga os materiais de sua mesa a0 chdo, limpando-a; buscando
com isso explicitar sua “quebra de paradigma™ e declaragdo de uma nova
maneira de pensar a montagem. Entre duas guerras serd um filme apaixonado
e cheios de cuidados na montagem e nos didlogos. Em 1981, Louis Skorecki,
entdo critico de cinema da revista Cahiers du Cinéma, assistiria ao filme, em
exibigdo reservada, por recomendagdo de Jean-Marie Straub, registrando,
como Rosenbaum (2004), uma nota de surpresa acerca da road not taken de
Farocki: “Ndo obstante: € uma ficgdo sensual sobre a politica, ha momentos
de inteligéncia viva como jamais se encontra nos cineastas franceses (eles
sio normalmente lentos). ¢ € tanto uma licdo de cinema como de economia
politica” (SKORECKI, 1981, p. VIII).

Indiistria e Fotografia (Industrie und Fotografie, 1979, 44) pode ser
compreendido como projeto que surge paralelamente aos extensos trabalhos
para realizagdo de Entre ditas guerras. Nas duas obras, temas, pesquisas.
ﬁlmagens e anotagdes aproximam-se, Indiistria ¢ Fotografia concentra-se.
e:fpcc;ﬁ camente, ém observar duas “reprodutividades técnicas™ originadas no
sec:ulu XIX,' = industria sidertrgica e a fotografia. A partir de arquivos foto-
Erificos Spuisticoste léc'f icos. Farocki conjectura sobre as mudangas ocorridis
?:E;g;l:%ﬁigiﬁa “‘el;lﬁ'gica no momento em que se transformov Lf:
indistria (metalirgica) ségtrzn ¢s proporgdes. A Tel_aqﬁo_cmr_e a foit}gﬁjll-l &3

£ abordada de forma fntima, inusitada e intrigant®

gra, pensa Farocki, nio Somente a fotografia implica em poder recupertt
storicamente um espago industrial, oy i

de revelar uma logica que estruty
um mundo, mas também, gicaq

¢ sobretudo, porque ela propria ¢ uma indiistria:
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Ante aos seus olhos - Vietna (Envas wird sichtbar, 1982, 114%), dltimo
filme do periodo, seguiria no mesmo estilo de montagem cuidadosa e distan-
ciada experimentada em Entre duas guerras. A obra também seria uma tenta-
tiva de reconstrugio e questionamento de um acontecimento historico, desta
vez, da Guerra do Vietna. No filme, o casal Robert e Anna, jovens militantes
de Berlim, buscam as possiveis reconstrugdes e ressignificagdes politicas
de uma guerra terminada hd pouco. A tentativa de rememorar e interpretar
o acontecimento a partir de imagens é frustrada. Tudo € fortemente estilha-
¢ado. Tal guerra foi, sobretudo, e pela primeira vez, uma guerra de imagens.
Como dar um sentido as imagens? Como teorizar quem “ganhou a guerra™?
Qual ¢ a dimensdo da vitima? Qual € o espago de combate ¢ a estratégia de
resisténcia que desponta? As perguntas, demasiadamente dificeis, surgem ao
sabor de outras, acerca da vida ¢ das relagdes amorosas. E sera a partir da
concep¢do de amor de Brecht que a esperanga dard, de alguma forma, um
encaminhamento, de esperanga, diante das aflicdes: O amor € a arte de criar
algo com a ajuda da capacidade do outro™. Essa enunciagio, que aparece nos
didlogos de Robert ¢ Anna, € 130 logo completada por outra; “ainda somos
feudalistas”; incapazes de reconhecer e valorizar habilidades dos outros;
incapazes verdadeiramente de amar.

Anre aos seus olhos - Viemd seria também um filme politico admirivel e
sensivel. E mais uma vez a obra nido apresentaria sucesso de publico. O critico
Louis Skorecki teria entdo razao: no inicio da década de 1980, Farocki sente 0
peso da falta de espago para os filmes ficcionais intelectuais e politicos. Con-
tudo, podemos pensar, ao entrar na televisio para subverid-la e desconsirui-la,
o cineasta trilhou seu caminho, ¢ apresentou novas proposigées de trabalho,
0s quais, nos anos 1980, o fardo afirmar, como maior forga, sua posigdo de
pensador e operador de midias, a partir do cinema.

Fotogramas: Make-tp (1973) e Dizer (Erzahlen, 1875)
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[I1. Argqueologia politica das imagens do mundo: formulagﬁ%
mais reflexivas € ensafsticas

de 1980, durante a produgdo de Ante qpg ¢ e
biente politico j& era outro. 1\?3 Europa Ocidengy,
as perspectivas de engajamento, gestadas nos acontecimentos de Majg g,
pecy +7adas e ganhavam outro contexto, sobretudo dey;

1968, eram problematizacas & gannav Sistinci i devidy
s uma visio mais esclarecida a respeito das distancias entre as utopiag gy
esquerdas e 0s contextos reais do lado de'lz_’l da “cortina |Ele ferro”, Fﬂmcki‘
na tentativa de enfrentar e contornar positivamente a crise, tomard, cop,
veremos, posigdes tanto mais rcf!exwas qu_anto denva}twas € ousadas e,
relagio s suas formulagdes estéticas, politicas e ﬁlusqﬁcas. Sobre o Ay,
aos seus olhos - Viemd, por exemplo, ele escreveu, mais tarde: “Em 19gq,
duas semanas antes da filmagem, me dei conta que néo tinha admitido poy
muito tempo: tomei partide dos vietcongues, sem lidar com as politicas do
regime comunista vitorioso [...J. Apaguei tudo e escrevi um novo rotejrg"
(FAROCKI, 20104, p. 70). .

Nesta época, Farocki amadurece concepgdes € ensaia novos rumos,
portanto, Pensando a respeito, ja nos anos 2010, ele avaliaria suas revisges
e problematizagdes, ocorridas a partir dos anos 1980, como apropriadas,
chegando mesmo a dizer:

No inicio da década
olhos - Vietnd (1982), 0 am

Existe um autor alemdo, que escreveu bons livros sobre 0s movimentos
politicos dos anos 1960 e 1970, que disse: tudo que os cinco ou dez mil
Jjovens mais inteligentes na Alemanha escreviam ¢ falavam dia ¢ noile nos
anos 1970 n3o tem valor nenhuma palavra sequer nos dias de hoje. Eu
concordo mais ou menos com isso (FAROCKI, 2015b, p. 197-8).

Ainda, em uma entrevista anterior, Farocki tentou alertar para o caso
de alguém querer olhar para seus filmes do periodo agitprop e da indiistria
cultural como um debate politico interessante hoje: “De certa forma, tudo
0 que eu rodei antes do meu aniversario de 40 anos se tornou politicamente
obsoleto [...]" (FAROCKI, 2012a). Os anos 1980 serdo, enfim, um periodo

d‘e redefinigdo. Contudo, isto nio implicard em um “abandono” de seu sen-
timento de mundo.

Desde que hd revolugio, ha entusi i “Como
posso tersdotdo g 1asmo, seguido por decepgio.

; 0 a ponto de acreditar que um vietcongue criaria um
ﬁ:?; melhor?”. Alguém dird ‘cego’ porque o amor é cego. Mas ser ficl 2
Talvezem ndo quer dizer trocs-la imediatamente por outra mais oportund-

tma pessoa tenha que estar preparada até para tolerar a morte de
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uma ideia sem fugir. Ser fie signi
: gnifica eslar presente mesmo na hora da
morte (FAROCKI apud ELSAESSER, 2010 [1982), p. 108),

A dec!afagéo acima, de 1982, corresponderia a um momento ndo ape-
nas de rev1§ao do tipo de engajamento politico, mas de aproximagao com
as perspectivas da Pop-Art, as anilises das contribuigdes dos cinemas de
Bresson e Straub-Huillet ¢ as influéncias, no campo das midias, de autores
pos-estruturalistas (de Flusser e Foucault, notadamente), que se mostrariam
relevantes e ajudariam Farocki a alterar suas posigoes.

Propriamente, em relagiio 4 Pop-Art, incluida no movimento Fluxus,
comportando neodadaismos, os happenings, as performances — como vimos no
capitulo anterior —, ganhara uma conformagao bem particular, fazendo o cine-
asta empregar, em associagdes livres, a estética do distanciamento e a Pop-Art:

Penso que [a Pop-Art] &, para mim, a influéncia mais importante, fora a
dq Brecht. [...] I_-“.rn ambos 0s casos o impulso consiste em ndo naturalizar
a imagem. A diferenca consiste em que, obviamente, Brecht pretende

desenvolver uma forma de representagiio, enquanto que a Pop-Art anexa
uma (FAROCKI apud PANTENBURG, 2003).

Assim, a década de 1980 serd um periodo, para Farocki, de afirmacao de
uma investigac@io que levara a influéncia da estética brechtiana para outros
contextos, realizando, especialmente, a autocritica do “pedagogismo™ e modi-
ficagdo dos modos criticos do cineasta. Sobretudo, como sabemos, na estética
de Brecht, ¢ a instancia autorreflexiva que Farocki mais admira e procura
abertamente desenvolver. Entre os anos 1983 e 1986, isto ¢, na sequéncia das
obras observacional, documentaria e filme ensaista, Uma imagem (Ein Bild,
1983, 25"), 4 dupla face de Peter Lorre (Peter Lorre— Das doppelie Gesicht,
1984, 59") e Como se vé (Wie man sieht, 1986, 727), surgem formas cada vez
mais sutis e bem-sucedidas de apropriacéo das imagens do mundo e de tra-
balho de montagem, como veremos com mais detalhes no proximo capitulo.

Farocki disse: “Claro que fui influenciado por Foucault, por Virilio tam-
bém. Apesar de ndo compartilhar de algumas de suas ideias [...]” (FAROCKI,
2007a). Nesta declaragio, ele poderia ter citado ainda outros autores: Kittler,
Flusser, Lyotard, Deleuze e Baudrillard, por exemplo. Ora, em sua condicio
peculiar de pensador de midias, o cineasta absorve, como sabemos, diferentes
visdes de teorias de midia, francesas e alemas, notadamente; assim, na década
de 1980, assistimo-lo movimentar questdes e problemas acerca das interfaces,
dos agenciamentos midiaticos, das mudangas tecnologicas — porém sem mais
tentar emplacar “teses” marxistas, sabre, por exemplo, 0 pgpcl intrinseco das
forgas produtivas na ascensdo do nazismo. Em 2015, o proprio Farocki (2015b)



—

< ¥roses” “sinmmalicamente“ ¢ “ideologicamente™ fizery
assinalaria que iS¢ a5 o corresponderiam a uma abordagem higigy; i
algum sentidona époc&;“ 2 abordagem politica centrada em CONCEitos-chgy,
Jistica. De tal mo ::;“iﬁ de rigida filosofia da histdria marxista, iri
pan"s 1‘980, dissipar-se para dar'lugar a0s mﬁniph;
s — algando uma perspectu{a rransfndfw'dua;‘
Sobre o valor do marxismo, Farocki dig;,

a

mais ho '
da critica da economid
208 poucos, a partir dots 0
agenciamentos, de denvam:o :
como argumentamos no Capitulo 2.

Até os anos 1980, 0 marxismo era mu ito importante, mas de repente ¢/,

se tormou ndo mais que um glemento, eu creio, pois ocorreram oytyy,

40 penso mais nesta estoria que consisic em Jer

influéncias, Hoje, eun mai !
Histéria um pouca como nas ciencias naturais, pensando que podemgs

esquematizar 0 progresso historico como um Iabumtﬁﬁo. Mas muitag
ligagdes, elementos criticos, leituras do presente, interpretages [do mar.
xismo], ainda me interessam ¢ permanccem fortes, eu ereio (FAROCK],

2008b, p. 11).

A determinag#o em contar e politizar a “historia dos vencidos", a anélise
das exploragdes ¢ obsolescéncias humanas, via introdugdo de novas tecnolo-
gias, nos campos do trabalho ¢ a luta contra a vida “despolitizada™ e gerida
por mobilizagdes contra a guerra eo consumo, serdo, sobremancira, “temas
marxistas" importantes, nos quais se encontrardo conjugados, portanto, com
o horizonte de contribui¢des de outros pensadores alemies e franceses (além
dos ja citados, devemos, desde j4, incluir também os alemaes Hannah Arendt,

Giinther Anders e Adorno). E ¢ na conjugagdo dos referidos temas que devemos

pensar, pois, o aparecimento das disposi¢des mais complexas, derivativas ¢

ousadas — de maneira especial, a reflexio temdtica sobre o Huminismo ¢ a

introdugdo da forma ensafsta.

Imagens do mundo e inscrigdo de guerra (1988) serd sua obra filme
ensaista de méxima conjungio de tudo isso. Sobre ela, ele pode, mais tarde,
conpgrccndcr seu feito: “Para mim, foi uma espéeie de marco, porgue o mey
objetivo era ser tedrico ou produzir ideias com os filmes ¢ ndio as produizir
no papel ¢, em seguida, traduzi-las em filme [...]", (FAROCKI, 2013g). No
campo do cinema, especificamente, os estilos de Straub-Fluillet ¢ de Bresson

dari i ) 4 ,
riam aportes importantes para as proposicdes de Farocki. Vejamos agord
um pouco sobre essas influéneias,

Straub-Hulllet/Bresson: estilos cinematogrificos
Na década de 198

Huillet (Straub-Huil] 0,as obras do casal cineasta Jean-Marie Straub e Daniéllé

et) e de Robert Bresson abririam horizontes important®®
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para Farocki. Em relaglio ao casal, primeiramente, Farocki estudaria, especial-
mente, as formas de encenagio ¢ construcdo de narrativa, considerando que,
antes de tudo, tais cineastas “conseguiram formular um método de trabalho
com atores capaz de cancelar os efeitos de realidade da atuagdo™ (ESHUN:
EHMANN, 2010, p. 196). Ele foi declaradamente admirador dos trabalhos
de Straub-Huillet; e certa vez, em conversa com Alexander Kluge. disse:
“Provavelmente s fiz meu filme Entre duas guerras para chamar 2 atengdo
de Jean-Marie Straub” (Idem, p, 190) - explicando, em outra oportunidade.
o porqué de sua admiragdo pelo casal, e também pelo amigo Kluge:

SLraub-Hgi!lct representavam o moderno. Desde os 15 anos pensava
que haveria um novo cinema dentro do cinema, assim como teve os gue
renovaram a pintura, o romance ou a misica. Na Franga, satisfazia-me
esta expeclativa com Resnais/Duras. Na Alemanha, entre os autores do
Cinema Novo Alemio, somente Kluge realizava algo novo como os Straub.
(FAROCKI, 2013a, p. 282).

Na ficglio Da nuvem & resisténcia, de 1979, por exemplo, o cinema de
Straub-Huillet recuperava o texto Didlogo com Leuco (1943-1946), de Cesare
Pavese, de modo a fazer ecoar as aporias politica e de justiga revividas no
mundo contemporédneo. As dificuldades em empreender a emancipagiio e os
impasses das lutas politicas eram temas que atravessavam tal obra e, conse-
quentemente, demarcavam uma inflexdo nos modelos estéticos brechtianos
(RANCIERE, 2012a) os quais interessavam a Farocki,

Em 1983, junto com seu amigo Manfred Blank, Farocki esquadrinha um
projeto para compreender o universo “migico” do estilo cinematogrifico do
casal. Uma série de dcontecimentos, que contaremos mais a frente, os levariam
a participar, como personagens, da fic¢lio Relagaes de classe (Klassenverhiilr-
nisse, Straub-Huillet, 1984), Em tal oeasiiio, Farocki aproveitaria para realizar
um registro cinematogrifico de uma segdo de preparagiio dos atores no ser de
filmagem, explicitando os motivos:

Porque o método [dos Straub] ¢ inacreditivel. No compreendemos nada,
nio compreendemos porque ele repete tudo daquilo, porque eles fazem
vinte & quatro versdes de wma pequena cena, Bresson fazia a mesma coisa,
talvez por eriar um estado quase inconsciente. Eles (ém muilas regras, é
muito dificil de falar com eles [...]. Fles ndo explicam verdadeiramente
seus principios estéticos ¢ ¢ por isso (e € bem mais instrativo observar
o que eles fazem (FAROCKI, 2008b, p. 64).

O que fascinava Farocki cra o “controle da preciso™, que ele encontrava
também em Bresson: o cuidado meticuloso com que os Straubs trabalhavam
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as cenas —algo que prosseguia na sala de montage,
s objetos, feas, g;sgcﬁ (2013n), “geralmente levou uma hora, s vezes
“Straub”, escTeve

< oriticas, mas aparentava ser uma magia [Zaube,
mais [...]. Isto tem raﬁ-zloe: pm:c;:r::ki ggewa, como pﬂnsamqs, a fUl'['na :Ll@
Ora, a0 abservar a5 ‘:{ﬂ?;’ o Straub —forma a qual, como explicaremos g
trabalho xanidnica mﬂqlf réprio buscava alcangar em sua sala de montagey,
tarde, no Capitulo 6, i,z;fimco ntrard igualmente uma estética precisa e Clida.

Em Bmsﬂgac ;l:xafiesenvol"i da, preocupada com a “economia do olhar”; g
d:f:.rii::ﬁe:‘g: detalhe, da potencializagdo das expressdes gestuais dos corpgg
p )

bjetos. Uma economia que tem @ ver com um cuidado artesanal na relagip
€0 .

: : entos, Jinguagens, distanciando-se, especialmente,
Zﬂ?sﬁioas“;?g::;;;ﬁu:g “espetaculares”. Para Farocki, diretor.es renomadog
como Martin Scorsese, em filmes ficcionais como Touro Indomavel fl 980) o
0 lobo de Wall Street (2013), abusariam muitas vezes c.ins cortes, jump eyss
espetaculares, ou, de outro modo, enfatizaram em demasia rostos (FARoc]e;]__,
2013c, p. 97; 2015b, p. 195). ) .

Em 1984, no artigo Bressan, um estilista, publicado originalmente a
revista Filmkritik, Farocki notaria que “Bresson enquadra seus personagens
ajustadamente, sem permiti-lhe com a cémera o que denominamos autono-
mia [...]. Tratar-se, na verdade, de uma arte: Bresson exige que cada palavra
apareqa como uma afimagio” (FAROCKI, 2003d, p. 17). Netaria também
acerca da peculiaridade do cineasta francés em relagdo ao primeiro plano, e
da auséncia da imagem panordmica, esclarecendo, em seguida, sobre o valor
virtual, espiritual que criavam as técnicas bressonianas; observando, além
disso, a tatica de Bresson em relagiio ao plano e contraplano:

Quando Bresson realiza um corte de uma pessoa a outra, o corte equivale
80 fiel da balanga. A operacdo é de colocar igual peso a quem se enfrenta;
isto €, as coisas essencialmente diversas se tornam equivalente [...]. O plano
¢ contra-plano ¢ uma figura de linguagem muito criticada, e Bresson a
critica lornando-a mais aguda possivel. (Idem, Thidem).

o A inﬂl{éncia bressoniana transportada para o documentério fard Farocki

lh":ri-’i"t; f:l’ mesmo: “Nenhum ator, nenhurna imagem criada por mim; ¢ me-
B0 que ja existe e criar uma i ( io[..]"

(apud ESHUN; EHMANY 5 nova qualidade de documentrio [...]

10, p. 194). E, neste ponto, afinal, podemos nos
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Mas Bertold Brecht € Thomas Mann sio antagdnicos, ¢ ndo obstante
alguém pode admirar a ambos, como acontece em meu caso. Bresson,
colecando brevemente, faz sua rima de imagens, na qual eu sou um grande

admirador, mesmo embora este nio seja de todo 0 meu proprio projeto
(FAROCKI, 20042, p. 179).

Flusser: imagem técnica ¢ magia

Com o langamento de dois livros importantes, Por uma filosofia da foto-
grafia (Fiir eine Philosophie der Fotografie, 1983) e O universo das imagens
técnicas (Ins Universum der technischen Bilder, 1085), o pensador das midias
tcheco, naturalizado brasileiro, Vilém Flusser, atraiu a atengdo imediata de
Farocki no infcio dos anos 1980.% Por meio de Flusser podemos pensar como
Farocki capta 0 outro modo de articular as nogdes de “matéria do pensamento”,
cognigdo ¢ imagens. Este pensador procurou gestar, de forma provocativa e
inovadora, uma nova teoria de midias no momento de ascensio da tecnologia
eletrbnica, despertando-se para uma abordagem pés-humana, no sentido de
tratar os agenciamentos humanos e nio hunianos com a mesma seriedade e
capacidade de produzirer sentidos e ambientes no mundo.

As obras de Flusser tentavam ultrapassar limites do pensamento de sua
época. Os referidos livros, como o proprio autor declarou, arriscava um cariter
experimental, protagonizando teses. Por uma filosofia da fotografia propoe
uma filosofia acerca das imagens técnicas: sobre as maquinas fotograficas,
cinematogrificas que, a partir do século XIX, passaram a (re)produzir me-
canicamente imagens — tema que passard a ser central a Farocki a partir de
Comio se vé, de 1986. Flusser observa seriamente a onipresenca das imagens
do mundo: “{...] o universo fotogrifico representava o mundo 13 fora através
deste universo, o mundo. A vantagem é permitir que se vejam as cenas ina-
cessiveis e preservar as passageiras (o que, afinal de contas, seja admitido,
Jja éuma filosofia da fotografia rudimentar).” (FLUSSER, 1985, p. 19). Para
ele, as diferengas e transposicaes que ocorreriam entre a operagio de escrita
€ a de imagens, de modo que a ascensio das imagens técnicas representaria,
de alguma maneira, a problematica da diminuigdo do valor da consciéncia
pelo texto (“consciéncia histdria™) e da ascensdo da ¢
—imaginativa (“consciéncia magica”),.

Com as proposigdes acima, Flusser provoca o leitor a imaginar um pe-
riodo destacado pela “volta da magia®, via imagem técnica, de diminui¢io

onsciéncia pela imagem

-__--__—————..

6 A publicagan dos livios no Brasil, traduzidos
da Caira Prela: ensaios para uma fulura filos
elogio da superficialidade (2008).

pelo préprio aulor, ganharam os sequintes liluls: Filosofia
ofia da fotografia (1985) & O universo das imagens técnicas:
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do a pos-historia: * .
da “textolatria”. Um processo estabelecenco 3 p processo qyq

retraduz textos em imagens” (Idem, P- 5). Na obra, haverd ainda outra opg,,

vagdo importante, movimentando temas € pr thﬁmﬂs = gue ver'e Ifloila'm bém
Farocki trabalhar —, ao pensar a opera.n;ﬁc da Zonscwncllﬁ mégica (!fpagi.
nagdo) como ato de descodi.ﬁcar a caixa-preta dos apare ags' pmgrf"“alicgs
(c6digos) analdgicos e digitais. Seg:}ndo Flusser, a 1ma;!g_mar; 0 e,- precisamenye.
“[...] a capacidade de codificar fenumet_ms de quatro -Imensi?cs, cm Sfm_bnlns,
planos e decodificar as mensagens assim cgdlﬁcadas. ou seja, a imaginacy,
é a capacidade de fazere decifrar im:jlg:ens (lde!n, P 7). Imagens estariam,
portanto, compreendidas enquanto codigos que indicam eventos, processgg
que sdo materializados, ¢ tal poder é “magico’, novo, mod.emo: “Imageng
sio mediagdes entre homem ¢ mundo. O homem ‘existe’, isto €, o mundg
nio lhe ¢ acessivel imediatamente. Imagens tém o proposito de representay
o mundo, Mas, ao fazé-lo, entrepdem-se entre mundo e homem" (Idem, [bi.
dem). Nessa mediagdo, ndo hé “objetividade™, mas continuamente um valo
material-simbolico a ser decifrado, pois:

(a] magia atual ritualiza outro tipo de modelo: programas. [...] Programa ¢
modelo elaborada no interior mesmo da transmissdo, por “funciondrios™
Anova magia € ritualizagdo de programas, visando programar scus recep-
tores para um comportamento méagico programado (Ibidem).

Em O universo das imagens técnicas teriamos ainda o antncio de trés
sentidos de mudangas paradigmdticas, ou de didlogo critico com as nogdes
tradicionais. Primeiro, no sentido materialista, ao aprofundar a visdo funda-
mental sobre as imagens técnicas eletronicas (ou das imagens operativas, na
denominagdo de Farocki), notando que, no plano conceitual-materialista, cssas
imagens sdo “virtualidades concretizadas e tornadas visiveis”; virtualidades
que sdo imagens feitas de pontos, granulos, pixels, que permitem um pensar
“pés-escrito” por meio do observar, intuir, caracterizar, modificar (FLUSSER,
2008, p. 15). Segundo, no sentido fenomenolégico: os aparelhos eletronicos.
*[...] ndo sendo humanos, ndo se veem obrigados a querer apalpar, visualizar ou
conceber os pontos. Para eles, os pontos sdo meras virtualidades” (Idem, p. 24)
E, por fim, no sentido da préxis: “decifrar as imagens técnicas implica revelar
0 programa do qual ¢ contra qual surgiram”; algo diferente do decifiar com @
imagens tradicionais, pois essas davam “a viséio do produtor, sua ‘ideologia”
(Idem, p. 29) - enquanto que [...] as imagens técnicas escondem e ocultam
G s et i) i s prcson 10 1
ABiAteria g d produziram, A farefa critica de imagens técnicas € P

¢ des-ocultar os programas por detras das imagens” (Idem
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p- 295).'Ta15 perspectivas movac_loras acerca da materialidade, fenomenologia
€ praxis Com as Imagens téenicas serdo, como veremos, problematizagoes

TECOITENLES NO operar midias de Farocki, de modo que os temas centrais de
muitos de seus filmes surgirio a partir disto.

*  Apresentacio de obras

j\fﬂ nbrla de Farocki, a produgdo de filmes com materiais de “segunda
mao” (arquivos) comega a ficar definitivamente intensa neste periodo. No
capitulo scguinte, daremos atengdo especial aos “filmes de arquivo™, os
quais, entre 1980-1993, viriam a compor uma lista expressiva: A dupla face
de Peter Lorre (Peter Lorre - Das doppelte Gesicht, 1984, 59° ). Came se ve,
Imagens do mundo ¢ inscrigoes de guerra, O gue he? (Was ist fos?, 1991,
60’, doc.), Como viver na Alemanha Ocidental (Leben - BRD How to Live
inthe FRG, 1990, 83", doc.), Videogramas de uma revelugio (Videogramme
einer Revolution, 1992, 106, codiregio: Andrei Ujica, doc.), U dia na videa
do consumidor (Ein Tag im Leben der Endverbrancher, 1993, 44°, doc.).
Assim sendo, deixaremos a apresentagiio desses para o proximo capitulo,
dando aqui atengdio a (rés outros conjuntos de produgdes cinematogrificas
que foram concomitantes com o periodo de arquenlogia politica das imagens.
Os dois primeiros, jd principiamos a desenvolver: as influéneias das obras de
Flusser ¢ com Straub-Huillet; o terceiro conjunto: as produgdes de teleeriti-
cas. Assinala-se ainda que Farocki, provavelmente extenuado por amargos
insucessos de pablico com seus filmes politicos ¢ intelectuais, arriscaria um
“flerte comercial™ — denominemos assim -, que o faria “desviar-se” de seu
estilo aprimorado de fazer filme-ficgdio. A licgdo Traido (Betragen, 1985,
99", ao contrario dos outros filmes-licgdo - que tinham sido um insucesso de
piblico, mas eram admiraveis (e, verdadeiramente, nio almejavam um valor
comercial); este filme serd um fracasso, scgundo o proprio cincasta. O fato
demarcari de vez o seu abandono em trabalhar com atores e um desinteresse
posterior em exibir tal filme. O financiamento de Traido havia sido, no entanto,
o maior de todos: chegou a 1 milhiio de marcos (as duas produgdes ficcionais
anteriores tinham acumulado/recebido 30.000 e 300.000, respectivamente).
Sobre a obra, Farocki relatou da seguinte maneira:

Fu tinha desistido da ideia de adornar um tema politico com uma histéria,
mas queria fazer um filme narrativo genuino. Dez anos antes, tinha lido
uma pequena nola no jornal sobre um homem que, no t.'if]ur do momento,
matou sua mulher ¢ que agora vivia com a irmi da iuiuculp. Ll fingia ser
a irmid morta, ¢ havia duas criangas por perto [-]. Recebi mais erilicas ¢
desdém por esse filme do que por qualquer outro [..] Tinha & impressio
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doqueOmEEHl e A amigos haviamos produzido em
ﬁﬂﬂ; na ?’r‘!mhiﬁk (FAROCKI, 20104, p. )

—
L’,’/’/’m-ha Ocidental se vingava PO tog,
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+  Conversando com Flusser

que s encontrou com Heiner Miiller (entrevigy,
¢ transcrigdo publicada), o tom de Pa:‘aw‘as-choq,,e
Vilém Flusser (Schlagworte - Scjyj,.
" (. Una conversa com .
/Imagerw_choqr < mit Vilém Flusser, 1986, 137) € de uma conversagig,
gbilder. Ein Gesprach ! fixo; alguns closes-up de pog
ideo é um registro simples: enquadramento f1xo; igu P de pos.
Ongsos bar, No inicio, Farocki apresenta brevemense
-produgdo. Eles estdo em um bar. O, .
os dois livros de Flusser, evidenciando o porqué do Inferesse em entrevistay
o pensador: “De acordo com Flusser [diz a voz de Farocki em off'], com a
imagens técriicas um horizonte foi aberto para o mundo™, Ora, em Indiistrig
e Fotografia (1979) o cineasta j& demonstrava uma predisposi¢éo a pensar as
transformagdes na visao de mundo com os aparelhos foto-cinematograficos, ¢
agora com Flusser o tema chegard a um ponto 6timo, ensaiando um entend;-
mento das mutagGes sociais ¢ politicas proporcionadas pelas novas tecnologias
digitais — especialmente, as das mdquinas de visdo, como veremos.

A fim de estabelecer uma conversa com o pensador Flusser, Farocki
apresenta o jornal que criticou em seus agitprops dos anos 1960 — lembremas,
o sensacionalista Bild Zeitung, da corporagiio de midia Springer.*” A capa do
jornal do dia da entrevista torna-se motivo para analisar e teorizar as relagdes
“mal-intencionadas” no jogo de montagem entre palavras (cor, tamanlo,
disposigio, estilo) e imagens (cariter, enquadramento, cor, disposi¢do). Na
capa, as imagens ¢ palavras estfo intencionalmente em “cho e”, de modo

qu
que Flusser pondera:

Como na ocasido em
filmica perdida, mas que fev

As pessoas ainda costumam dizer quea imagem serve para ilustrar o texto!
O que, inversamente, existe um texto para esclarecer uma imagem. Mas
nesta pagina se observa claramente como esses dois tipos de comunicagio
Comegam a se penetrar mutuamente. O texto servindo como uma fungac
fla lmag?m ©aImagem como uma funcio do texto, e ambos entrando em
choque' um com o outro (Palavras.chave / Imagens-chogue..., 1986).

Flus;:ra E?izﬁwsla, Vislumbramos o potencial analitico, tedrico e critico de
+ Lie descreve rapidamente o fenumenologia que as imagens e palavias

47 Bid, como & conhecido s »
de letura. Como muigs %Mhnﬂadoam Hamburgo em 1952 para as pessoas com pobres habilidades

0 fez alul * puilas
vezes b - ~IEZ US0 pesado de fotografy t enles' M
asesdas em fols sensacionalslas e dnidasos® (KOWAK, 253311!.a ;if&?.m '
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da capa do jornal sensacionalista visa proporcionar no leitor: uma montagem
cadtica que ndo tende a ajudar as pessoas na capacidade de pensar e observar
criticamente as imagens e palavras; intentando, na verdade, estabelecer um
elo sedutor, magico, em “baixo nivel de conscigncia”.

A entrevista mostra ainda o olhar distanciado dos dois pensadores, evi-
denciando seus modos de (de)composi¢io dos eventos naquele jomal. A capa
deseja expurgar a capacidade do espectador de pensar a partir de tal midia.
‘A montagem do jornal da corporagio Springer seri exatamente o inverso das
intengdes reflexivas e inteligentes que Farocki tentava colocar em pritica,
desde os agitprops. Os “inimigos”, pois, eram 0s mesmos ~ apenas as for-
mas de combate haviam mudado bastante, em Farocki. O didlogo, produzido
para a televisdo, retomava a critica as corporagoes de midias, de modo que

podemos pensar que, aqui, Farocki ainda ousava, de outra maneira, realizar
sua “subversdo institucionalizada”,

*  Observando e atnando com Straub-Huillet

Acerca de Jean-Marie Straub e Daniéle Huillet trabalhando no fragmento
de “América”, romance inacabaclo de Kafka (Jean-Marie Straub und Daniéle
Huillet bei der Arbeit an einem Film nach Franz Kafkas Romanfragment
‘Amerika’, 1983, 26”), filme observacional, Farocki esclarece a respeito da
oportunidade de filmar o casal em suas operacdes no sef de filmagem:

Na épaca, os Straubs moravam em [minha] casa. Eles faziam pesquisas
aqui porque eles queriam rodar o filme Relagoes de Classe em Berlim.
No inicio, nos fizemos trilhas. Nés fizenos pesquisas de lugares para
filmar etc. Eles comegaram a fazer ensaios e decidiram que eu podenia
também contribuir awando no papel de Delamarche neste filme. Como
era necessdrio aprender todo o texto e estar presente nos ensaios, e entio
perguntei a um canal de televisao se um filme sobre os Straubs os intercs-
saria (FARQCKI, 2008b, p. 63).

De imediato, podemos pensar que tinha sido positivo aquele ato de
Farocki de atrair os olhos do casal com seu filme Entre duas guerras. Em
1983, ele e os Straub ji se pautavam em uma relagio de amizade. O filme

de 26 minutos de Farocki, utilizando seu estilo observacional, seria um

“atestado” de sua admiragdo pelo modo de filmar de Straub-Huillet. Junto
alngo Kratish, a cimera entra in loco, realizando um registra cinematogra-
fico oportuno. Diferente de Bresson, 0s Straubs raramente escreveram ou
sairam a piiblico para falar explicitamente sobre sua forma estética. A agiio
de Farocki ¢, portanto, produtiva — assim como mais tarde serd também o

L‘I &
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documentério Onde jaz o feu sorriso? (Ou git votre sourire e;;ﬁ-,:m-?_ 200 ),
_ explicitando caracteristicas da forma strauberiana d, iy
[ ik ificamente, 0 documentario de Farq.,.
balhar, na sala de montagem. Espec 85 R rocki
i o de atores € um sef de filmagens de elagdes de clagse,
bl p]:iraragassemwrhﬁ!misse. 1984).* Ndo havera comentariog %
2}&::2-:;1; ;LSBU interesse é precisamente filmar os trabalhos de direciq,
Straub e Huillet, sentados, observam e comentam ftenta’n.leme as atuacie
dos atores. A lingua alema torna-se qrna preocupacdo estética. Q andamepy,
da cena é pensado e repetido minuciosamente. DISCUESOS.' entonagdes, pay.
sas, gestos, “codas” entram em pauta. Straub parece, mmmgf vezes, ter en,
mente uma estética musical e teatral transposta a0 UNIVETSO cinematogrifie,
para avaliar seus atores, em suas falas e gesto§. Tant? que destes campos ele
empresta variados termos para expressar suas Intencoes. Aparef:em, também,
referéncias a cenas de outros filmes, algo que ajuda Straub-Huillet a explicar
como concebe planos, sequéncias etc. No video, apreciamos brevemente os
intensivos cuidados do casal.

Fotogramas: Straub-Hulllet na preparagio de uma cena de "Amerika”

*  Filmtip: telecriticas

Na década de 1980, por meio da série televisiva do canal WDR, Farocki
faria quatro Filmtip — um tipo de frailer intelectual, de poucos minutos; de
“recomendago critica” de um filme em cartaz na programaciio da televisio
piblica. Com o fim da revista Filmkritik, ele produz algumas vezes nestt
tipc de produgdo televisiva, Suas escolhas, obviamente, ndo seriam aleatd-
rias. Pelo contririo, refletiam suas admiragGes estéticas ¢ politicas daquela

época, ifjudando-nos também, aqui, a revelar um pouco mais sobre suas
influéncias e trajetorias, Assim, a fic

48 O filme narra as diversas e insdlita

s difiuldades do jovem Karl Romann (Christian Heinisch), ¢ 1
m‘xxﬁmﬂ como casligo, “exlado” nos EUA, em razio de ter lEda relagoes sexvais cOM 2
de Karl Rolmann, 03 pais. Delamarche (Harun Farocki) e Robinson (Manfred Blank) s20 0s amid®®

30 A morte de Empédocles (Der Tod
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des Empedokles oder: Wenn dann der Erde Griin von neem Euch erglanz),
langada por Straub-Huillet em 1987, far3 parte da lista d¢ recomendacdes.
0 filme € U“']a adaptagdo da obra da peca de Friedrich Hélderin, que conta
a vida do ﬁlosof‘o de Agrigento, na Sicilia. Empédocles ¢ um pré-socritico,
ser de profunda inspiracéo, que luta pela democracia, estando contra as tira-
nias dos sacerdotes oligarcas da €poca. A morte de Empédocles seria rodada
exatamente nesta regido da Itilia. recuperando ndo somente elementos de
figurinos como também os ambientes naturais,
aparecem nos quadros fixos do filme, hi também outra forte definigdo ests-
tica, bem caracteristica de Straub-Huiller: o cuidado estrutural com a lingua,
na sua dimensao de oralidade. Farocki, no Jilmtip. interessa-se em fazer uma
entrevista com o ator que fez o papel de Empédocles (Andreas von Rauch).
perguntando-lhe justamente sobre o tratamento linguistico dado ao texto

de Holderin, as relagdes entre capacidade de meméria e o entendimento, as
formas de entonagdo, dinamica, inflexdo etc.

Além de tais elementos. que

O dinheiro, de Bresson (L4 rgent von Bresson, 1983, 30°) sera um filmrip,
telecritica, dirigido com os amigos da revista Filmkririk (Harimut Bitomsky
¢ Manfred Blank). 1983 € o {iltimo ano da revista, visto gue entraria em
crise financeira, saindo de circulagdo. O cineasta francés Bresson foi um dos
autores que a revista despertou interesse e estudos, e o filmrip pode ser visto
como uma homenagem que os editores da revista fazem, procurando realizar
observag¢des acerca da fotografia, das narrativas, dos atores nio profissionais
apanhados como “modelos™ da vida real, da camera buscando os detalhes.
da montagem seguindo a “‘danga-capitalista™ da nota de dinheiro falsa etc.

Farocki também faria outras duas recomendacdes, Le Thé au Harem
d"Archimedes (Filmtip: Tee im Harem des Archimedes, 1985, 7°) e Kuhle
Wampe (Filmtip: Kuhle Wampe, 1986, 67). O primeiro apresenta a obra au-
tobiografica de Mehdi Charef, jovem escritor e cineasta, argeliano, imigrado
pobre para a Franga. Charef era ainda operario de uma fébrica quando escreven
0 livro homénimo. Farocki parece se interessar principalmente pela dimensio
expressiva do filme, em um momento no qual buscava encontrar alternati-
vas de criagiio ficcional. Os comentdrios do filmtip limitam-se a apreseniar
a trama da histdria. O segundo e Gltimo filmtip, sobre Kuhle Wampe (1932),
apresenta uma obra de valor historico e estético, que associou 4 estética de
Brecht e a montagem de Eisentein. O diretor b&igarf) Slatan Dudow havia
estudado a montagem de Eisenstein; € 0 roleiro, coescrito com Bn?rwld Bref:ht.
viria a produzir uma original montagem fragmem'a'dn = Fl'll"l'l‘m!cm‘lpqtoe-s.
contrastes, citagdes, voz em off. A narrativa contaria a hl?lﬂll‘lﬂ da situagio
da classe trabalhadora em 1931, em Berlim, durante a Repiblica de Weimar,
sendo questdes estéticas ¢ historicas que, como sabemos, seriam temas para
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as gUerras, QU apresentouy ya.:
Farocki, especialmente no filme Entre duas gu VAt
woitagdes” de Kuhle Wampe.

D

Fotogramas: Relagbes de classe (Straub-Huillet, 1984) e Uma converse com Vitém Flusser (1 agg)

IV. Dispositivo observacional: entrando nos laboratoérios do
capitalismo midiatico

O estilo observacional de Farocki comega na década de 1980, no mesmg
periodo em que se estabelece sua arqueologia politica das imagens. O do-
cumentério Uma imagem, de 1982, demarca o momento no qual o cineasta
concebe um dispositivo cinematografico proporcionando uma maneira parti-
cular de exibir um espago e a vida coletiva dentro dele. A nogfio de dispositivo
cinematogréfico, de forma geral, destaca uma experiéncia cinematografica sem
roteiro definido e sem definigdo a priori daquilo que seja a “imagem boa ou
ruim". Como escreve Migliorin (2008, p. 29):

Odispositivo é a introdugdo de linhas ativadoras em um universo escolhido,
O criador recorta um espago, um tempo, um tipo e/ou uma quantidade de
atores e, a esse universo, acrescenta uma camada que for¢ard movimentos
¢ conexdes entre os atores (personagens, técnicos, clima, aparato técnico,
geografia etc.). O dispositivo pressupde duas linhas complementares: uma
de extremo controle, regras, limites, recortes e outra de absoluta aberturd,
dependente da agdo dos atores ¢ de suas interconexdes e mais: a criago
de um dispositivo ndo pressupde uma obra =

No caso de Farocki, a opgao ser a maig desprogramada possivel, partindo
de um objer-trouvé: encontrando, a0 acaso, aquilo que podemos qualifica”
como um laboratdrio do capitalisme mididtico (cursos de “reciclagem”. &5
tidios de marketing fotogréfico, workshops de inovagdes, mesas de negdcios:
ra!ks-sho-w etc.):.Um gesto de entrada ¢ instalacao em um recinto, de form?
@ garantir uma “[...] estratégia narrativa capaz de produzir aconteciment?
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. " .
n-a imagem ?yﬂD mundc.:l (Idem, Ibidem), E serd, por fim; estabelecendo um
tipo de relagio com tais laboratérigs no qual o cineasta reserva-se a ser um

- i 1 Ll " - .
personagem Ef’f’*e" da. Af]lll, filmar o real”, pensar o einema verité torna-se,
portanto, um “cinema direto”,

Eu ﬁf muitos [l'Imcs que poderiam ser referidos como pertencentes ao gé-
nero “cinema dircto’. Mas, mesmo nesses ey observo previamente cenarios
pre-exisientes. Recumcmenlc, eu filmei em uma agéncia de publicidade
que mostrava a campanha que ela tinha realizado para o potencial cliente.
Eu nédo construf essa historia, ela foi, de fato, encontrada. Imagens e sons
que encontramos sem ler tido conhecimento de que eles existiam sio
comao um obyjet tronvé, Imagine uma crianga que es1d andando na praia e
de repente pega um seixo que evoca as linhas de um rosto humario. O ob-
Jet trouvé do artista tenta preservar essa nogio de espanto. Isse também
expressa que vocé ndo pode criar significado sistematicamente, como as
grandes empresas de produgo, cinema e emissoras de TV tentam fazer
[...] (FAROCKI, 20014, p. 56).

O objetivo privilegiado € observar: fixar os olhos em algo, alguém, e
a si mesmoj; considerar com atengdo, com aplicagdo; ver-se mutuamente;
estudar. Assim, nesse observar por meio de seu dispositivo cinematogrifico,
Farocki destaca um olhar para outros dispositivos, notadamente, para aqueles
que agenciam poderes, em suas dimensdes de inscrigdes, discursos, gestos,
técnicas, automagdes, indicadores etc.

Wiseman: cinema-dispositivo

O documentarista americano Frederick Wiseman é talvez o maior expoente
do cinema-dispositivo, sendo, para Farocki, uma influéncia imprescindivel.
Podemos aqui tentar, em suas linhas gerais, estabelecer as proximidades e
diferengas de estilos entre os dois.

Wiseman, desde o final da década de 1960, quando enou em um ins-
tituto psiquidtrico, procurou mostrar a situagdo e a multiplicidade de atores
¢ ambientes sem seguir um roteiro prévio; sem querer controlar os discursos
ou gestos dos outros. E a curiosa cimera que prima pela autoria. A partir dela
construiu-se um “discurso™ ou, se quisermos, uma ficgio, O cinema direro é,
assim, efetivado a partir de uma deriva metaestavel de close-ups, décadrages,
Zooms, enquadramentos inusitados, registros em movimento, acom p_an.h?amdo
uma conversagio, ou uma agdo qualquer, tendo a camera lugar privilegiado,
portanto. Como em filmes do documentarista ¢ fotdgrafo francés Raymond
Depardon, um universo aparece: tratar efctivamente a cdmera como singular,

central: um dispositivo-cdmera, um olho-camera.

1



o pcervacional de Farocki—e de Ingo Kratish ~, terep,q
No dispositivo 0 constante deriva metaestdvel com a cimera; Contuge
da mesma fmf“a’ ‘mf:a [sto devido aos €Spagos reduzidos, laborg; °rr'a,-(:‘
de forma mais res'f:ms‘a encontrou € acreditou adequado para ele regigyr,
provisorios, que 0 ;;n o. durante toda a sua carreira, Procurou penetryy cnl
Wisemat ac:?:ms es‘paqos ¢ instituicdes de intera¢des sociais dos EYy A ﬂ:
?3‘33:3;;: dsdicou-se as instituigoes € espagos F_"_lbllcos, Nas suas buroery.
cias, expressdes de classes, problemas, lutas soci ais, ?reconceuns, e.nlr.etm,i_
mentos elc,, isto €, s¢ ele dispds-se aum G:Ihar mais diretamente sociolégic,
na instancia dos “macropoderes” Farffkl, por sua conta, procuraria retralgr
os lugares de “micropoderes”, binpohtmlos. de interagfio e programatizacs,
a partir de dispositivos midiaticos pectﬂlares. Conl.:udo, ambos se afastargy
de um cardter meramente “denunciativo”, polemista em seus trabalhos; ¢
ambos, também, trabalharam na imersao. Wiseman de f:orma extensiva, pois
entra em instituigdes e exibe eventos em espagos continuos, coneretizados,
Farocki de forma intensiva, pois seus laboratérios s@o eventos descontinuog
¢ bastante fugazes. Enfim, ambos cultivaram, por decisdo e gosto, suas pro-
prias derivagdes, estilos e posicionamentos, demonstrando persisténcias e
refinamentos continuos.
Wiseman (2001), certa vez, declarou:

[..] e que tento fazer em meus filmes € retratar evenlos rcais enguanto
ocorrem. E entrevistas normalmente ndo fazem parte da vida cotidiana,
Minha técnica & captar eventos nfo ensaiados e, depois, cditd-los em

forma dremética. E apenas uma técnica diferente. Ndo digo que uma é
melhor que a outra.

Explicitando, na mesma entrevista, outro entendimento que Farocki
também reportaria a seus filmes observacionais, a saber: hd um inevitavel
encontro com o afo de ficcionar na produgfio de filmes observacionais.

O trabalho de dar uma forma é como o de um filme de ficgdo, porque
tenho que construir uma estrutura dramitica que funcione. Seja la o que
1550 signifique. Mas isso ¢ feito na edigdo porque, antecipadamenie, o
tenho ideia de como serd 2 estrutura do filme ou as ideias que terei. 1550
€ muito semelhante a0 processo de escrever um filme de ficgdo, algo que
se faz antecipadamente. H4 elementos na edi¢io de um documentdrio que
so semelhantes a escrever um filme de ficgdo. Em especial na construgie

* r;’efam 1!!75}.3::?.11i psiquiatrica (Tacut Follps, 1967), em central de ajuda social de Nov3 Yﬂ"’;
das wﬁg@&?ﬁﬂ?&% ;ﬂiﬂ} em tibunal {Juvenila Court, 1973), €M rr;ug;
3o s lay {Berketey, 2013), na Cenlral Park (Central Pa™

14849), E’lﬂf&d&ﬁaﬂ)ﬂeswm_ 1901), A lists estd longe de se?wmplela.
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de seus aspectos formais. Em termos de
exemplo, com metiloras ou com ideias a
¢ de relacionamento com imagens, sem

temas, o modo como se lida, por
bstratas ¢, em termos de imagens
elhante (Ibidem).

Foucault: observagdo do biopoder

Uma das importantes contribui¢des de Michel Foucault foi a de relevar
a impu@n01a da observagdo da microfisica do poder nas sociedades, como
forma de identificar, como ele assinalava, as redes de ditos ¢ interditos em “[...)
discursos, instituigdes, organizagdes arquitetdnicas, decisdes reaulamentares,
leis, medidas administrativas, enuiciados cientificos, proposigdes filosoficas,
morais’’ (FOUCAULT, 1995, p. 244). Para ele, ¢ nas priticas disciplinares
diversas, em seus gestos e discursos muitas vezes “minimos™, “ocultos™, que
se pode observar uma modalidade de poder em construgiio ou em exercicio.
De tal forma, a0 estudar a forma sutil de circulagio de poder, seria preciso
observar os conjuntos de instrumentos, processos, estados de aplicagdes, 08
agentes, os alvos ete. em suas dimensdes mais contingentes, habituais, even-
tuais — pois € a partir disso que o corpo ¢ efetivamente modulade para um
certo tipo de pensamento (saber), gesto e produtividade.

E nos termos acima que a obra de Foucault cria um interesse evidente
em Farocki, ¢ scus filmes observacionais manifestam exatumente tal aber-
tura de pensar a produgio de subjetividade via dispositivo de subjetivagdo,
buscando, em sua forma trabalho, uma romeada de posi¢io: quer tomar algo
publico, para que seja debatido, “estranhado™, explorado em suas diferentes
facetas, para expé-lo fora da normalidade dos poderes que o reproduz. Seus
documentarios, na linha de Wiseman, como vimos, criam no espectador uma
oportunidade de presenciar aquilo que o pensador francés escrevia: em uma
sociedade, nio ha lei sem normas (ou melhor, a vida urbana mostra o contrario:
hé mais normas sociais e téenicas do que leis escritas); ndo ha instituigdes sem
regras (ditas, ndo dilas, lanto [az) e nio hd liberdade sem, a0 mesmo tempo,
dimensdes diversas de sujei¢io (de assujeilamentos “Tepressivos™ ou nao).

Ora, a partir de um dispositivo observacional, ndo € preciso trabalhar a
“favor” ou “contra” as imagens. Essas servem, em primeiro lugar, para pensar
determinados Angulos da realidade — como proferiu Farocki: para “mostrar
realidades que sio conhecidas, mas apenas mostradas superficialmente ou
como ilustragdo para outra coisa” (FAROCKI, 20130). Nas cidades modemas,
advertia Foucault, as relagdes sociais foram crescentemente governamentali-
zadas por dispositivos de biopoder. Como veremos, maioria dos dispositi-
vos observacionais de Farocki parece querer, de alguma forma, fomentar no
espectador 2 mesma pergunta que Foucault parecia querer despertar a partir

L o
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30 Em aiguns fimes, tais como O que ha?

temos de pagar por produzir tais positividee, e

de seus escritos: UEPTEE) 01, b 41110, 2001).

e técnica?
“pm“ga humana

L] A‘wﬁwﬂ(ﬁa de ohras

o i o et g d Uma vt poden drar g
horas ou alguns dias. Farocki, em SEUS d35P°51l Py agdo, acom,.
panha do inicio a0 fim cada eventfa, upfando pela auséncia de entrevistag ,
comentarios, empregando apenas intertitulos para demarcar mudangas tep,
porais ou dar informagdo sobre algo. Em tais ﬁ]m'es,.o cineasta deixara par,
“depois”, em suas entrevistas, artigos € debates publicos, a tarefa de dar g,
opinido e relatar sobre o evento que rr:gistrfm1 I'CE!‘LIEICPdO a mesma posigay
a0 espectador: uma observagéo atenta. Suas intengdes 30, pois, a faVOF deiin
espectador-etndgrafo que obtenha uma percepgao possivel do aconteciment.
Assim, o que temos € “simplesmente” uma camera — ou d.uas, Ingo Kratish
e Farocki — que persegue minuciosamente, COmo um convidado silencioso e
curioso, os didlogos e gestos que constituem ambientes de enfética expressio
mididtica. O conjunto de suas obras veio a apresentar quatro tipos de percur-
sos. Vejamos agora esses.”

Umna reunido de seminéri

»  Laboratério-estidio: vender uma imagem

Em Usna imagem (Ein Bild, 1983, 25"), no mesmo ano das filmagens ro
set dos Straubs, Farocki vai 8 Munique para entrar em outro set, o de fotografia,
nos estidios da revista Playboy da Alemanha Ocidental. Ele acompanhard os
quatro dias de trabalhos para a confecgiio de fotos da garota capa da revista.
O documentirio percorre as vérias etapas para constituigdo do trabalho, desde
amontagem do cendrio, a preparagdo de iluminagdo, a disposi¢do das cAmeras
fotograficas efc. até a chegada da modelo, sua disposi¢do no cendrio, retoques €
a obtengdo das provas fotograficas. A cdmera segue os afazeres vis-a-vis 20 el

consum 1981). Como viver na Alemantia O 1990), Os criadares
do mundo do bl na Alemanta Ocidental (1990), O cazdor
do Gsposi asenvacinl o (2007), Em comparagdo (2009), Farocki ufilza @ estalég

Farock quer it dfeentes agmentoe e - MeNte. A caraterizagdo desses fifmes & dfeerl?

o bservacionzis de eventos/ambient 30 ligados a partir &8
tiha 2Nies que Serao
ieia maior do aulor; aparecando, em alguns casos, a entrevista ou con?enlaﬁos. ;ﬁlda que breves
055 thia Uma imsgem, de 1983, como a primelra obra de disposit®
Visos 8152 Gécada e 1970, Fimes come 11", P02 OOSENVAGA0 € o estl "em formagzo” poder
Sehuman (1978) e Singe Um raargee o o€ P (1973), Pintorde cartazes (1974), Uma pintura de S3°
obsérvadonal, ainda qua dspungnﬂ;: € prodizido (1976) apontayam para uma atifude gssencialmef®
ou fimitavar-se a videos muito curtos.
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dando atencdo aos detalhes das materialidades de midias envolvidas no processo.
Como mais tarde, no filme-ensaio Natureza Morta (1997), quando acompanha
outro trabalho de estidios fotogréficos de publicidade, aqui Farocki espera
observar os modos de confecgdo dos materiais que buscam vender imagens.
Em 2007, convidade pelo Goerhe-Institut, Farocki viaja a Manila. capital
das Filipinas, para exibir alguns de seus trabaihos, divulgando a cultura alema
para estudantes de cinema. Entre os filmes exibidos, estava o documentério

Uma imagem. Farocki conta uma histéria que evidencia o incomodo diante
de um documentario de estilo incomum.

Quando eumostrei Uma imagem (1983), um filme sobre como as fotografias
para as paginas cenirais da revista sio realizadas, o diretor de cinema Thai
comentou que d primeira coisa que conta é mostrar isto— ele apentou para
0 peito — € depois isto — ele apontou para 4 sua virilha. Um participante
do semindrio objetou que nés estivamos ali diante de um documentério.
O diretor ficou boquiaberto. Eu presumi que ninguém na sala havia visto
antes um documentdrio que mostrasse como alguma coisa era realizada
sem uma narragdo (FAROCKI, 2007b, p, 47).

Palavras e jogos (Worte und Spiele, 1998, 68’, doc.) perfaz uma ob-
servagdo programas de auditorio. A pequena equipe de Farocki entra nos
auditorios (cdmeras de Ingo Kratisch, Harun Farocki e Ludger Blanke) para
filmar um ralk show, um programa de jogos entre familias e outro para o pu-
blico jovern. Localizam-se, portanto, trés programas de televisdo populares da
televisdo alemd daquele ano. Para cada um, Farocki realizara um dispositivo
observacional pelo qual tenta mostrar os acontecimentos Sucessivos que vao
incidindo em seus roteiros de produgfo: a preparagao de roteiros e selecio de
participantes; os ensaios com 0s participantes e a plateia; os acompanhamentos
do programa ao vivo e seus bastidaores.

O que veremos ¢ a imagem da descaracterizagdo da espontaneidade de um
evento por meio de um alto contrale dos gestos dos participantes. Serfio constan-
tes as cenas de proibigGes e ajustamentos (de gestos e palavras), de modo que o
estiidio de televisio aparece como um lugar perfeito para efetivar um simulacro de
imagens, Observamos as iluminagdes controladas eletronicamente, os prompts, as
miltiplas cimeras, a sala de controle; os trabalhos dos assistentes. A carga excessiva
de controle objetiva uma produgiio “cosmeética” ao espectador. Ao final, temos a
certeza de que os programas transmitidos a0 vivo sio precisamente reprodugdes
técnicas dos ensaios. O programa de auditdrio vem a ser laboratério de produgio
de imagcns “faceis”, pronta a ser consumida, fluida a um espectador concebido
‘como consumidor. Como minutara Farocki (2010a), nestes programas, a propria
"Populagio transforma-se em “matéria-prima barata” que compde os programas.
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(Die Schulung, 1987, 44°) registra um evento que OCorre
& de agosto de 1986, na pequena cidade de g
durante uma semana, 10 lemanha. EStamos em um semins s
localizada no centro da Alemanha. - SCMingriq
Harzburg, instrutor presungoso, que deseja trangyy;,:
a| comandado por um X ey : itir
cmP{ﬁane i ser o ensinamento essencial do principio mercilnnlz verder g
::[ ::e.l:r::. Aplateia de alunos ¢ formada por Pf‘:_“‘m"s cc;mert:lan‘les © eren.
tes, A cimera acompanha 0 instrutor coma s el m:-_a Mais atento do
indrio. O semindrio comega com uma d'w?onstrar;ﬁo de “inéreia cerelyg)
O instrutor pede a um aluno que repita vanas vezes uma cor ¢, logo apg;
ele faz uma pergunta em que a Tesposta ¢ outra cor, d.e forma que o alung
responderd erroneamente a palavra em repeti¢do pelo simples fato de ser oy,
tregue a uma pulsdo indutiva (irreflexdo). A demonstragdo vem a ser o lemg
do semindrio: transformar pulsdes em atos, ou transformar atos em pulsges,
¢ a melhor maneira para vencer 0 jogo competitivo. E o ensinamento do ins.
trutor ¢ propriamente este: vencerd quem ganhar o jogo competitivo. Assim,
o instrutor-doutrinador preocupa-se com um regime de discursos ¢ gestos vig
midiatizagéio do corpo. Nos cinco dias de semindrios, a rotina que se instaura
¢ a de performatizagdo de regras de retérica e de portar-se em publico, inten-
tando associd-las ao psicologismo de autoajuda na moda nos anos 1980: “ser
positivo”, o ideal de estratégia mercantil para garantir persuasdo ¢ lucros.
Farocki relataria que o documentrio, ao entrar na programagdo da tele-
visdo publica alemd, fez com que ele recebesse cartas pedindo que o diretor
emitisse sua opinido sobre o filme. Acostumados aos “julgamentos instanti-
neos” dos materiais televisivos, os espectadores ficaram desamparados. Ora.
isso era um real indicio de que seu trabalho tinha sido bem-sucedido: Farocki
afastava-se da pessoa que ele havia retratado com a cimera (o instrutor),
colocando-se na posigdo exatamente contrdria 4 de um doutrinador.”*

: Em outro dispositivo observacional, A entrevista (Die Bewerbung. 1997,
58"), 0 objetivo é retratar agéncias de empregos que oferecem cursos pard
SSinaracy desempn_sgados (ou aos estudantes, em escolas) como devem s¢
portar em uma entrevista de emprego. Sobre 0 documentario, o cineasta relatou:

A doutrinagdo

Filmamos os individuos desem o .
: . oo desempregados desde hd muito tempo a quem #
secretaria de assisténcia social havia obrigado a ingressar no curso [

HARUN FAROCKI
B —_— 107

l[:g;‘:ﬁli?rfq?:e ndo haviam terminado 4 escola primdria, universitdrios,
P 113 €OM pos-graduagfio, desocupados ¢ gerentes de segunda

categoria, todos eles deviam aprend . 3l - :
(FAROCKI, 2010g), prender a se oferece e vender a si mesmo

A r{ecnda de 1990 € um periodo em que a simples “venda da forga de
trabalho Ventasermuito pouco para garantir um posto ao cidadéio-proletdrio,
sendo preciso agora, para muitos, saber as estratégias do Jogo e as obediéncias
gestuais-discursivas para obter um em prego. No filme, os registros da cimera,
que permanece sempre atenta aos detalhes dos gestos corporais, permitem
desvelar as formas de treinamentos em uma agéncia de recursos humanos (e
em escolas de geréncia e administragiio de Berlim). Os treinamentos abarcam,
propriamente, 0s “bons modos™ de abrir ¢ fechar as portas, o controle dos
gestos das milos e posturas, as titicas de persuasdo, de autoandlise e, énfim,
de demonstragdo de firmeza na hora de discutir o salario, por exemplo. Diante
dessas exigéncias sutis, Farocki, em alguns momentos, a partir de pequenas
intervengdes de montagem, tenta destacar (com técnica de camera lenta) os
momentos de “erros” nos atos de “readaptagio™ dos alunos.

Um paradoxo toma-se evidente: o jogo da capitalizagdo do corpo é um
jogo de submissiio do compo. Assistimos a um eorpo-midia tendendo a ser de-
marcado, automutizado. Contudo, a partir de vérios gestos e expressoes faciais
das pessoas (ue participam dos cursos, tem-se a impressio de que, apesar do
consentimento inevitdvel que a situagdo exige, ninguém parece crer realmente
que as propaladas maximas, ordens, moralidades, codigos corporativos devam
ser levados a sério. “Isto ¢ um jogo ¢ somos considerados périas para muitas
pessoas™, diz um dos instrutores a uma aluna que olha com demérito algumas
prescrigdes que ferem sua ética, Tais instrutores sio os “doutrinadores de plantdo”
nos laboratérios do capitalismo em tempos de crise. Farocki resumiria seu estudo
“observativo™ com uma ironia: “Conhecemos uma jovem que havia participado
€m meia duizia destes cursos. Provavelmente jamais encontrara trabalho, a nio
ser que eles a permitam dirigir tais cursos” (FAROCKI, 2010f).

B AL 1he beginni
w5 triat you had bary

Fotogramas: Normatizagoes do corpo e da fala em A enlrevista (1997)
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isiko. 2004, 50"), tdo logo que 0S propr.let rios g nanceirg ge
Risiko, 2004, ital de risco) € seus clientes (gerentes de uma CMpresy)
wiitire capha) (U3 0. O documentario € uma observacio sab
sentam 3 mesa de negociagao. i i, e g
entrada de uma empresa no jogo de tfaptagﬁo nanceira. Farocki ln.greFS& o
um laboratério que € um locus SE]‘I.SIYEI de func1onarPento do capltal_lsmoﬁ!
A operagio de capital de risco ¢, assim, uma operagdo tanto sob o signo da
especulagdo, das decisdes a curto-prazo, da pulséo por rendimentos rapigo,
como uma operagdo que quer ser altamente racionalizada, como ¢ o casg g,
empresa de pequeno porte do filme.

No documentirio, os clientes tentam a todo custo demonstrar a config.
bilidade de seus negocios, sendo o melhor discurso para requerer uma menor
taxa de juros com a empresa de capital de risco. No inicio do documentirio,
interrompe-se brevemente as imagens do evento para inserir uma animagi
¢ apresentagdo do site de divulgagdo da empresa. Com isso, apreendemos up
contexto importante deste dispositivo de observagio: trata-se de uma empresa
de engenharia eletrnica que deseja obter dinheiro para fabricar um aparelho
de medi¢Zo de torque sem contato fisico, por campo magnetico. Por diversas
vezes, a conversagdo di-se em tomo das possiveis garantias do produto (a
patente, a produgio e venda dentro de uma data e quantidade esperadas etc.).
Serdo longas sequéncias de discursos competentes, pragmaticos, com avalia-
¢Oes quantitativas, precavidas, juridicas e, por fim, de “palavras de honra”,
Ao final, acordario quatro anos para os clientes valorizarem a sua em presa;
caso contrério, ela serd liquidada,

No momento em que os clientes se dirigem para o escritério de negocia-
?ﬁ"g a cimera do documentirio, dentro do carro, mostra 0 GPS automotivo
indicando a trajetdria. A cena atende precisamente 4s dimensées de agencia-
mentos, de possibilidade ¢ impossibilidades, de promessas e dividas no mo-

mento de introdugdo (¢ capitalizagio) de uma nova tecnologia na sociedads.

Um dos clientes avalia o agenciamento da méquina, dizendo: “as vezes, €
Séguro, e o aparelho 3155 MESmo me mostra um trajeto melhor em uma regio
gilll'i:;ﬁenio haem'm; 5 Vezes, contudo, ele falha, pedindo-me para virar 12

que eu sei que ¢ errada, Ora, a cogitagdo satisfaz, ao mesm?
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tempo, horizontes de divida e julgamento da empresa de capital de risco em
relagdo ao aparelho de torque do cliente.

Nos tltimos minutos do documentari

A negociagio foi bem-sucedida, o contrato firmado e uma relagio legal ins-
tituida. Anteriormente, na mesa do escritdrio, especulagdes distintas tiveram
que ser, de alguma forma, altercadas: agora. porém, na mesa do restaurante,

ideias e visdes de mundo divergentes aparecem e Lranscorrem sem pragma-
tismo ou finalidade, ficando latente, na cena

no jogo de especulagdes com capital,

Um nevo produto (Ein nei es Produkt, 2012, 36") é um documentirio em
que Farocki entra em outro laboratorio-empresa de inovacoes arquitetonicas
rio porto de Hamburgo. O projeto HafenCity ambiciona a reurbanizagio do
antigo porto, situado préximo ao centro da cidade. Escritérios. hotéis. lojas,
edificios oficiais e dreas residenciais substituirio uma rea ocupada até entdo
por armazéns. S30 mais de 2 km? de reurbanizacdo, sendo, em 201 2. um dos
maiores empreendimentos da Europa, em termos de extensio. O objetivo
central do documentirio ¢ observar os trabalhos da empresa de consultoria
Quickborner Team, contratada para idealizar e confeccionar novos designs
e layouts de trabalho nos escritérios dentro do porto.** Especificamente,
observamos uma reunido da Quickborner Team com 1 corporagao de tele-
comunicagdes europeia Fodafone: um brainstorming entre a consultoria ¢
dirigentes da empresa. A cimera acompanha as agdes, que secuem 4 risca os
pontos levantados, registrados na lousa, por um dos participantes, na forma de
infogrificos e listagens dos assuntos tratados. O que eles discutem de forma
intensiva ¢, propriamente, um novo “conceito corporalivo™ capaz de ser tra-
duzido em materialidades que expressardo a nova “filosofia™ e os padrdes de
trabatho dos funcionérios.

O novo conceito corporativo prezard pela “elegincia”, “praticidade” e,
principalmente, pela criagio de espagos intercambiaveis, os quais facilitem a
formagdo de um “campus" de trabalho, diminuindo ao mdximo a separagio
entre espacos coletivos privados dos trabalhadores. Um “modelo empresarial
coworking”, como dizem. As propostas deverdo seguir, portanto, o atual srarus
da vida onipresente, virtualizada. “Estamos a pensar a prépria vida privada
dos funcionarios”, diz um dos propositores. O horizonte — o principio do su-
Cesso empresarial — ¢, enfim, a captura do trabalhador em €5pagos quaisquer,
O documentario expde — como em Ndo sem risco —, animagdes em 3D dos

0, todos estdo em um restaurante.

final, que ja ndo estamos mais

--‘_-__-_——_ ) - 4 +
8 Asituacao de estudo serd semelhante & do documentério A apresenlagao (Der Auftrit, 1986, 40, doc.). em

que Farocki observa uma empresa {cliente) em didlogo com uma agéncia de publicidade que apresenta
diferentes amostras de materiais publicitrios (comercial televisivo & propostas de folder para o produta
Eyedeniity, uma lacnologia ptica).



sendimentos da Vodafone € da Unilever. Observamos, entdo, es critgyg
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;,rﬁﬂfgs e espagos que auferem uma dlsgoswao Semﬁl:ante ao de um g "Upp:'ns
enter. Estamos longe do “aylorismo lembra um dos consultores, () trabg.

center. imentar-se, desde que as novas materialiq, "™

“[jvre” para movi
Ihador torna-se “livre " para kAt .
¢ relagdes sociais fagam-no ter eficiéncia técnica ¢ moral. Em entrevisyy

Farocki (20134, p. 287; 20130 salientaria que, ao querer forjar UM Sentimep,
de comunidade dentro das corporagoes, apjarer.':c, intre os funcionarigs com
altos saldrios, um “estranho socialismo capitalista™,

Rp— s o
o  Laboratdrio-criagdo: “imagens amaveis

O documentério Sauerbruch Hutton Arquitetos (Sawerbruch Hypg,,
Architects, 2013, 73") entra em uma empresa internacional de arquitetura, 5
Sauerbruch Hutton, com sede em Berlim. Fundada em 1989 pelos arquitetog
Matthias Sauerbruch e Louisa Hutton, a empresa tornou-se famosa por cop.
ceber obras importantes: o complexo de iméveis GS W Headguarters (Berlim,
1991), o edificio piiblico KfW Westarkade (Frankfurt, 2010) — considerado o
de maior economia energética do mundo —, o residencial Zac Claude Bernard
(Paris, 2011) e o Museu M9 (Veneza, 2013). O estilo dos arquitetos ficou
marcado por suas fachadas com janelas policrométicas; e também pelas suas
disposigdes visuais de designs € layouts internos, que exploram desenhos
néo lineares e praticidades, concebidos como ambientalmente sustentaveis.

Durante trés meses, Farocki visita as operagdes de idealizag@o e conere-
tizagdes de alguns empreendimentos da empresa. Conjuga-se, na montagem
do documentdrio, trés diferentes fases: de concepgdo, desenvolvimento e
construgdo. Em Laval e Strasbourg (Franga), os arquitetos idealizam e tentam
projetar propostas para o concurso publico da Cité de la Realité Virtuelle, e de
um prédio para iméveis mistos; em Veneza, vemos as imagens do desenvol-
vimento de moveis e utensilios intemos (design de cadeiras, maganetas); €,
em Postdam (Alemanha), observamos os arquitetos debatendo, com represei-
tantes piiblicos, as cores da pintura externa de um novo prédio universitdrio.
Acompanha-se, pois, 0 encontro de engenheiros, desenhistas, projetistas,
designers ¢ arquilelos em processos de discussao e autocritica das proposias,
s¢ja em operagdes de estagio de idealizagZo ou de concretizagdes dos trabd-
thos. Farocki parece estar interessado precisamente neste moyimento que Vi
das teorizagdes a0s concretos empreendimentos. Por destoar dos temas (¢
observagdo anteriores, Farocki, na apresentagdo do filme em Paris, no even!

Cinéma du Réel de 2013, foi indagado se a obra dele tinha sido encomendada-
Aresposta dele seria contundente:

HARUN FAROCKI

m

:22: 2’!1::%5“?51:3 e;go;wn_dm_l este filme! Fui eu quem fiza proposigdo para
muitos filmes em CIUE ;1:1 cfm pessoa a colocar esta questdo. Eu realizei
estranhos. As pessoas s fitssuas realizam trabalhos absurdos ou mesmo
ser critico signif p“_m'“ que eu fuga sempre filmes criticos, ou que

sAtlica que ndo amamos aquilo que mostramos. Pois bem,

€uamao concretamente tudo o que eu mostro aqui... (FARQOCKI, 2013h).

E tal tipo de documentario nio era inédito, lembremos. Como em Uma

pintura de Sarah Schumann (1978) e em Jean-Marie Straub e Daniéle Huillet
trabalhando no fragmento de ‘América’(1983), Farocki, ao observar as ope-

ragdes de Sarah e do casal cineasta, praticava um tipo de observagdo em que
as imagens que ele mostrava eram totalmente as quais admirava. Em relagdo
aos arquitetos Sauerbruch e Hutton, Farocki notaria, enfim:

Eu fiquei muito impressionado ao ver como o trabalho era experimental,
ao ol?s_ervar quantas vezes uma ideia era reconsiderada, e em que ponto
os criadores faziam teste de autocritica, exprimindo as dividas. Eu penso
que mostrar este work in progress ajuda & compreensio do processo que
€, muitas vezes, complexo. (FAROCKI, 2013h).

4 |

o B:;A
He's nhinﬁi'-m makelz slip.

=g

Fotogramas: A doutrinagdo (1987) e Néo sem ssco {2004)

V. Instalacfio: diante do espectador emancipado dos museus

Entrando nos anos 1990, Farocki recebe um convite de trabalho vindo do
Museu de Ane Moderna de Villeneuve-d’Aseq (Franga); nessa ocasido, ele apre-
ende e comega a explorar 0s contextos de mu.dzmq;as nas I‘o!-m:ls de concepedo
e circulagio de obras de arte nos MUSEUS — MAIS :_lberlas as diferentes produgdes
artisticas, Sua primeira instalagio ocorrérd no referido museu, em 1995, Do cinema
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algumas coisas mudam. A ahcrag&o.de ambienu? esliml:l_lan'n "'“"Ucki .
ao musey, algu ¢aias, levando-0 principalmente & justaposicio . esti
experimentar novas estral Ec caracterizou como um dispositivo bem oy o,
A sala de cinen{a s;:“:;;:asgmnde. “sdeiras, siléncio, sesses. Tal oty ity
sala escum-d I::’i::m s:idn aperfeigoadas ao longo do tempo, nlo se Meklificayyy,
cas, ﬂf‘?immw A sulu de musen, contudo, caracterizou-se cada vey Mais Comy,
u“:::;;g g slcr c;cupado". isto ¢, como um csp:}qu de curf'ucr indefinico, sendy
transformaveis 0s termos 08 quais Ihe ddo cuplcudo, quurmwntaqﬁcs. arrany.
uma instalagdo, Nos museus, 05 espagos de mslak‘t‘cﬁo Inram. 108 pm’;cf,ﬁ sendo
ambientes em quc o cinema poderia “se decompor” de umg forma inédita, ) G
nema, em museus, experimentaria entdo uma fmgmwn"u;an = fato que levay
tebrico do cinema Jacques Aumont a caraclerizar paradlgmatlcmjcmc o peritdy
como pas-cinemalogrdfico. Para o autor, toda.z‘a’pn?senla?ﬂo.quc qc. xa 0 indlivid,
livre para interromper ou de modular a experiéneia audiovisual j4 nifo seria mai,
cinematografica (AUMONT, 2013). Raymond Bellour, também teorizand ,
respeito, encontrar-se-ia com a mesma problemética:

ristj.

A experiéncia de projegio de um filme em sala, no eseura, no temyy,
preserito de uma sessdo mais ou menos coletiva, 1ormou-se ¢ manieye-q
como a condigdo de uma experiéncia Gnica de percepgiio ¢ de memdria,

definindu seu espectador; ¢ toda situaglo diferente disto alters iy o
menos esta visdo (BELLOUR, 2012a),%

Além das possibilidades diversas de multiplicaglo de agdes dos especta-
dores, o cinema nos museus tende a ser uma multiplicagdo de telas ¢ efeilos
espaciais ¢ temporais: tclas desdobradas, quintuplicadas, em linhas ohliquas,
paralelas, em frente e verso; em tempos breves, muilo breves, longos, muilo
longos, infinitos, em repeticsio automética, Escrevendo a respeito, Pantens
burg (2010, p, 162-187) péde sistematizar trés teses que buscam esclareeer
as novas relagdes entre o cinema (tradicional) ¢ as artes visuais dos museus,
ando clas-: a de emancipugin, tese em que os cineastas buscariam maior
liberdade, indo contra a “rigidez” do cinema; a de fisdo, em que o cinema ¢
as arles Plé‘slic'as encontrar-se-iam, inevitavelmente, devido a um processo
de convergencia tecnolégica; e a de canibalizagdo, em que o estreitamentd/
convergencia do cinema com ag artes visuais ter-se-ia dado, na verdade, 8

partir de um conflito de interesses: por questdes conjunturais financeiras
orgamentérias, de conveniéncia efe,

5, Instalalions, expositions (BELLOUR. 2012
+ enire eles, Farock, que exploraram as "siuar®
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Cc[tamcnlc, COMO vereman, todas as 1rés 1eges, podem ajudar a esclarecer
o porqué da “entrada™ de Farocki nos museus, Nq obstante, seus trabalhos nos
museus hao representardo um “abandong™ de cinemi, Farocki procurou sempre
as condit;ﬁ.u:i de realizar, para u mesimg obra, duas versdes: uma instalagio e um
filme. ASSIM, sua aproximugio com anisius “dee museus”, tais como Douglas
Gordon, Rodney Graham ¢ William Kentridge foi mais pelo fato de e tais
artistas, vindos das artes visuaiy, ¢ trabalhando muitas veses com videos dentre
dos museus, foram também, comn Varocki, aperadares di midios.

Pantenburg, em outro artipo, lembrando
diretor anlistico do Daecnmenta 12, sobre
as suposighes politic:

m argumento de Roger Buergel,
as mudangas dos musens, discutiria
18 em relagio wo novo cardter dos museus:

Eam i artigo de 2001, Hoger Bucrgel s

ettt s Nexibilitdade do espectas
dor pusuenr pelis galerias do e

At corrrer e foucanulliane que sdotans
as ideiin de poder ¢ controle, s vez de lidar as conm eutruturin de poder
impostas, B seo rebato, o e & am disperitive wdequado para uina
nova lorma de Povernatnentalidade: O conveite éiioen e retefine o
comportamenta inlividual sepie a éica da politicas neoliberal: o escolh
individual, atuagio audnoma, povero do e propries destini, dis auto
iniciativa e da vida antodetenminadi. O e psderii ter sido desenhbada
para fornecer esun configuragin™ (PANTENBU G, 207, p 5)

Certamente se pode debater a associagiio entre 2 atual sociedade de con-
trole e diferentes espagos da cidade; contudo, ssseverar a afinidade do “lempo

do desinteresse” das antes ¢ corpos nos museus ¢ o “tempo do interesse™ da

governamentalidade dos corpos no capitalismo nao seria alpo simples. Faro-

cki manteve-se distante de dar créditos o este estreitamento, notando sempre

4§ aberturas inéditas de eritica, liherdades ¢ formas diversas de compartilhar
pontos de vistas dentro dos muscus. Para ele, a possibilidade de liberdades ¢
de compartilhamentos de cxperiéncia nos cspagos pliblicos dos museus seria
maior do que nos cinemas. Sobre o muscu Centre Pompidou, de Paris, lugar
que Farocki apresentou sua primeira instalagio, notou:

£ um muscu no senso clissico do terma, mis sua hiblioteca ¢ ainda mais
popular que os espagos de galeria, b suficiente pensar nestas ﬁl:f_-a de
pessuas que esperam para consiltar os I{\'r(sx. LII.‘.F:{}S nu 1}VL): ])_u\.-;dn a
minha exposigio neste lugar, cu pcrcf:hl gue mais pessoas vio a Beau-
bourg que ao cinema [...]. De fato, muitos centros comerciais criaram um
espago de galeria, um mused peguenao. Como por s hcncflcw‘r da aura do
museu. O museu de alguma mancira tem substituido a igreja na cidade
(FAROCKI, 2007a).
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i nestes ambientes foi, principalmenge . ..
ndeu Farocki nes : . » & dig
. ?iquz sucrztr:;ores. que, e alguma mAneirs, EprCSentaria uma fipe, -
o b::n::ia nas salas de exibigdo do cinema: “E um pouco umg deriy,
nﬁa:s:mus por uma exposi¢io, paramos um minuto sobre qualqey Cojgy
; .

ico minutos sobre outra, & totalmente diferente de uma sala de cinep, on,
?::;os sentados durante 90 minutos” (FAROCKI,‘ZO 12¢). O mugey, SCriy
pois, um lugar qui reserva um novo papel de medlaq:.ﬁo €nlre o arjsty , ,;
espectador emancipado (RANCIERE, Ak4). Onde as influéncias sz Iran.
versais — abrindo para os diferentes, € muitas vezes mt?sperados, trinsitog g,
piblico, modalidades de artes, conjunturas € burocracias.

Professor

O inicio dos anos 1990 coincidird com a mudanga de Farocki para o
EUA, pais em que assume, de 1993 a 1999, o cargo de professor de cinemg
na Universidade de Berkeley, na California. Apesar de dar aulas desde jovem,
€ propriamente na década de 1990 que Farocki assumiré definitivamente fy.
¢des académicas como professor, fato que o fard ter maior reconhecimento ¢
influéncia nas novas geragdes de cineastas e criticos. Em seu primeiro posto,
no programa de Film Studies de Berkeley, ele passa a conviver e a dar aulas
com Kaja Silverman, tedrica e critica de cinema da mesma universidade,
A experiéncia como professor nos EUA serd produtiva. Em 1993, Silverman
escreve um expressivo artigo sobre /magens do mundo e inscricdo de guerra
na revista Discourse.*> Suas aulas serdo consagradas a obra de Godard e o

resultado dos encontros académicos concretiz-sea no livro Speaking ahout

Godard (1998), obra em forma de didlogo, versando de forma arguciosa e

ac?ssi_vel sobre diferentes filmes do mestre francés: Vivre sa vie (1962), Le
mepris (1963), Alphaville, Weekend (1967), Le gai savoir, Numéro deux
(1975), Passion ( 1982) e Nouvelle Vague (1990).

Nos anos 2000, Farocki volta aBerlim para lecionar na Escola de Cinema
— DFFB, entre os anos 2000 ¢ 2004. Em i

kademie fur Bildende Kunste, em
I:aeze:ﬁg:: i ‘I‘{ﬂh;iesc!g 2004, era professor-visitante. Nos tiltimos anos d¢
2009 ¢ 201;1;3nam d-m-s €argos: na Akademie der Kiinste de Berlim, eniie
» £ N0 prestigiado Instituto Internacional de Pesquisa em Culturd
-___“—___——-
% Aligo inftisdo What s & camers op: pice -
m“‘:”"?ﬂwbzhmuzm i the feld o vision (Siverman, 1993), O artigo 202!

fez leituras 3 (19), The threshoid of the visible world, obra que F@
Harun ang IBmm wdl."ant&a Pfaparaﬁﬂ. eda qual 2 aulora deixou a seguinte dedlcaléfiaf-'m
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Tecnologica ¢ Filosofia da M idia (Mnternationales Kolleg fiir Kulturtechni-

kforschung und :\vff-‘dienpf:f!um;.lhfe. IKKM), da Universidade Bavhaus, em
Weimar {Alcm.aril}z‘x.}, assumindo uma cadeira de 2013 até seu falecimento.
Um fato significativo ocorre em 201 » Quando P

icrre Giras (2011 publica
o livro Good hye Fusshinder Lo

: cinema allemand depuis la réunific ation.
Nesta obra mais atual de histéria do cinema alemiio, o autor inclui (talvez pela
primeira vez) o nome de Farocki como um capitulo importante na constituigdo
da Nouvelle Vague Alema, ou da wumbém intitalada Ao va Escola de Berlim,
surgida a partir dos anos 1990, Para P

ierre Giras, Farocki ¢ Kluge seriam
“figuras tutelares’

"do periodo, com influéncius diretas ¢ bastante respertadas.

Christian Petzold, cineasta alemio ex poente da Nova Escola de Berlim,
pode nos dar uma dimensdo da “figura tutelar” que foi Farocki. Petzold, que
tinha comegado, desde os anos 1980, um contato com o professor Farocki,
por diversas vezes declarou seu reconhecimento ao professor, que panticipou
da confecg¢do de projetos filmicos do amigo ¢ ex-aluno. Em uma entrevista,
falando sobre Farocki e Bitomsky, Petzold lembraria o desafio e as surpresas

que teve ao trabalhar com seus mestres, notadamente em relagdo ao inesperado
aprendizado sobre cinema narrativo:

[...] cles ndo me ajudaram a sair de uma crise como essa: eles s30 4 crise!
Mas, ndo, isso era olimo. Eles foram a chave para o nosso desenvolyi-
mento. Nos simplesmente sentivamos ¢ assistiamos aos filmes: fomos
bombardeados com uma riqueza de imagens, ¢ eu simplesmente n3o
poderia ter uma camera em minhas proprias mios. O mito comum do
jovem cineasta - que sempre diz: “Eu pego a cimera em minhas mios e
comego a registrar o que estava 14" — estd ideia romintica do cinema nio
estava disponivel para mim, Mas ¢ claro que isso tinha a ver com a minha
biogralii: eu tinha adquirido uma pds-graduagio. ¢ cu cra um intelectual,
de modo que qualquer forma de jogar inocente teriz um significado falso
para mim. Eu nilo tinha escolha a nilo ser fazer filmes por meio da refle-
xdo sobre eles. Uma vez que comecei a assessorar Bitomsky ¢ Farocki
em algumas de suas produgdes —em Die UFA (1992) ¢ Unit dia na vida
do consumidor (1993), respectivamente —, ¢u gradualmente comecei a
compreender; e guando cu estava autorizado a lr_abalhar com eles na ilha
de edigdo, dai foi quando eu realmente comecei a compreender alguma
coisa (PETZOLD, 2008).

Na mesma entrevista, ele complementaria, enfim:

[...] Ambos, Farocki e Bitomsky, amam o cinema narrativo, Se vocé
olhar profundamente seus filmes voed verd que seus filmes na verdade
desejam o cinema narrativo [...]. Eu ainda apj-endu mais com e¢les sobre
a arte da narrativa do que com pessoas que sio chamadas de contadores
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s nilo se interrogam a si mesmos. Eu aprendg Mo
. g
proDﬁm

islorias, ma ! apr
g‘:;::g:l n;nericnno a partir de Godard do que assistindg 0s

cinemas americanos (Idem).

Influéncias {ransversais

Ao entrar com suas obras 10s MUseus, o que S}lrpreendeu  agragy,
Farocki foram, como apontamos, as dwe“rsas mﬂﬂencms lransversajg que e,
péde experimentar nestes espagos. Tal “entrada » apontamos também, 1,
se daria de uma forma apenas curiosa e aventureira, mas Propriameng p,
necessidade: “Eu ndo tinha opgio”, chegou a dizer Farocki (20104, p, 0)
Isto porque havia pouquissimos espagos e publico para documentérigg dc.
autores em salas comerciais. E sobre isso, ele contava a tragédia que fy; 3
exibigio de um de scus filmes mais admiraveis: “[...] quando Videogram de
uma Revolugdo (1992) estreou, em 1993, em dois cinemas de Berlim, hayi,
duas pessoas na plateia” (Idem, Ibidem); netando, em outra declaragdo, que,
oportunidade que ele vianos museus: “Museus e galerias mudaram nos (limog
20 anos. Eles se tornaram lugares para as pessoas com interesses diversos se
conhecerem,; eles nio estio somente interessados em artes visuais, mag fam-
bém em milsica, teoria, filme, urbanismo” (FAROCKI apud FUSCOQ, 2009),

Em 1993, Farocki conhece o documentério D *Est, de Chantal Akerman,
obra em que ele observa atentamente 0 empreendimento de cimera e montagen
da cineasta belga, concluindo: “Quando eu vi 0 D’est de Chantal Akerman,
eu pereebi como, a partir de um filme, € possivel isolar certos elementos ¢
realizar uma instalagio” (FAROCKI, 2007a). A partir dai seu gesto seria o
de potencializar, em suas instalagdes, aquilo que ele havia iniciado de outra
mareira, Com suas montagens ensaisticas, aplicando, nas construgdes de
sequéncias e simultaneidades de imagens em telas, o que viria a denominar
montagem suave (ver Capitulo 5),

Interface (1995), sua primeira instalago, seria realizada paraa exposi-
¢30 Le monde aprés la photographie, no Museu de Arte Moderna da cidade
de Villeneuve-d'Ascq (cidade pertencente & metrépole de Lille, no norte do
F“f""‘a); O curador da exposigio. Regis Durant, havia convidado diversos
;';‘E:;még;‘l?::‘;; Paﬂli gma f:xposir;ﬁo coletiva: Dennis Adams, Lewis Baltx
Gerhard Rir:hler‘ Jemci*l o A T.).Duglast, Joch?n Gerz, Jorge Moldct
S —_ : arie Straub/Dani¢le Huillet, Hiroshi Sugimoto, Brun?
e arun Farocki. O sucesso da exposicdo levaria Farocki para oulf®

ento coletivo de 1996, Face 4 ‘histoire, no Centre Pompidou, em Paris
€5pago em que ele apresentaria outra ob . T P ; sihricd,

em versio instalacdo, O gug - obra; Iﬁfrba!hamfn saindo da [
+ ™~ EVento importante seria analisado, em varios (ex108:
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por Jacques Rancigre, sendo publicados posteriormente no livro Figures de
I’histoire (RANCIERE, 2012b), )

' De lDE!J até 2014 serio quase 30 instalagdes diferentes e intimeras exi-
bigoes ‘1013"}'35 ¢ 30|0: €M museus do mundo todo. Uma lista dos principais
eventos coletivos poderia ser: Documenta X e X[ (Kassel, Berlim, 1997, 2007),
Reﬂmncs‘ of Swurveillance: fiom Bentham to Big Brother (Zentrum fiir Kunst
und Medientechnologie Karlsruhe — ZKM., Karlsruhe, 2001-2002), La ville
qui Jait signes, (Le Fresnoy, Lille, 2004), Alias (Reina Sofia, Madrid, 2011).
29° Bienal de Sio Paulo (Pavilhdo da Bienal, Sdo Paulo, 2011). De eventos
solo: Harun Farocki. Against whar? A gainst whom? (Raven Row e Films, New
Tate, Londres, 2009-2010), H.F./R.G. Harun Farocki / Rodney Graham (Jeude
Palme, Paris, 2009); Harin Farocki: Images of Wen (at @ Distance) (MOMA,
Nova York, 2011-2012). De todos, talvez os mais importantes tenham sido os
ocorridos no Jeu de Paume (Paris, 2009) e no Raven Row/New Tute (Londres,
2009-2010), pois foram onde Farocki teve o maior niimero de instalagdes, fil-
mes etc., alcangando grande piiblico, visibilidade mididlica, e atraindo criticos
importantes a escrever sobre o artista, Em Jew de Paume, as ins talagdes e filmes
de Farocki dialogariam com as do canadense Rodney Graham, artista que, em
suas obras, como Faracki, reflete sobre diversos suportes mididticos. Na outra
ocasido, em Raven Rovw/New Tate, transcorrido quase simultaneamente com o
eyento anterior, as exibigdes de suas obras ocorreram com o langamento de um
significativo livro, Against What? Against Whom?, coletanea de artigos com
pontos de vistas diversos sobre a obra de Farocki,

Farocki, junto com Antje Ehmann (artista, curadora e sua companheira
desde 2001), passaria também a realizar curadorias, e seus empenhos nestes
trabalhos seriam de mostrar as diferentes road not taken que poderiam adotar
0 cinema ao se convergir com outras midias. Exemplos de eventos de suas
curadorias: Bed of Film (Kunst-Werke, Berlim, 2001), Cinema like never
before (Akademic der Kiinste, Berlim, 2006), The image in question: War —
Media — Art (Carpenter Centre for Visual Arts, Cambridge, 2010).

Como dissemos, apesar de ter se voltado e encontrado financiamento para
realizar suas obras nos muscus, Farocki ndo deixaria de ser um documentarista
para tornar-s¢ um artista visual. A ideia de atravessar, transpor ¢ encontrar
outros caminhos procurava sempre fugir de convengdes, clichés, buscando,
com isso, aumentar a poténcia estético-politica das suas obras documentirias,
O préprio cineasta assinalou:

"7

Se tomarmos o exemplo de Recandecer ¢ Perseguir [2003], ¢ Ficil pro-
duzir algumas instalagdes em paralelo com produgdes de cinema. E como
yuan do vood esereve um livro, ¢ voed publica artigos utilizando o mesmo
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: do, em geral, eu tento ~ meg;
: uisa. Por outro lado, \esm,
nwtcﬁliifﬁga mostra de museu — ser um documentarista
eu estou &

artista visual (FAROCKI, 2007a).

0 Quang,
0
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das conclusdes importantes de Farocki frente 35

formas de concepgdo, realizagio e exibi¢do .de seus trabalhos, seria a perc, .

damudanga do que vem a SEr0 gesto politico no mundo contemporineq, Parg

ele. haveria uma necessidade de ser mais “periférico”, participativo; Mengg
1

ambicioso, abrangente:

Neste perfodo, uma Novag

[Imagens do mundo... (1989)] l'n'i pr_ovg\rclmeme 0 lrabqllyo mais ambicjgs,
que ji fiz. Eu ndo sei s eu fui suﬁcn_entemcme ambicioso desde ehidg,
Contudo, eu estou hesitante e tento evilar aquelas obras mestres e ser Mai
periférico. Evitar grandes manifestos e sim fazer uma pequena contribuiggg,
esta é a minha atitude hoje em dia (FAROCKI, 2013g).

Em outra oportunidade, ele ainda complementaria: “Antes pensava que
sabia como se fazia ou ao menos acreditava que devia saber. Hoje ja me
conformo em encontrar novos caminhos para aceder a um tema ou poder
participar de sua busca” (FAROCKI, 2013a, p. 290). As influéncias transver-
sais, o lugar de irdnsito e de espectadores emancipados dos museus vieram
a modificar, como notamos, perspectivas, estilos e formas de trabalho de
Farocki, levando-o a valorizar a ideia de participar e compartilhar aquilo que
talvez crie alguma discuss@o:

(--.] Eu tento manter um certo aspecto intuitivo: eu apenas assisto as imagens

¢ elas devem se revelar fortes o suficiente, sendo elas precisam deixaro

filme. E de certa forma como na vida: existem as pessoas que vocé acaba

conhecendo que vocé ndo decide, mas apenas descobre depois, se vocés vio

se ver frequentemente, se vo s¢ tomar amigos, se vio compartilhar a vida

Juntos de certa forma ou se elas vio simplesmente deixar seu horizonte. Eu

lido com as imagens também dessa maneira, Elas nio precisam ser belas.

fieém precisam ser dnicas e tal, 4s vezes elas podem ser quase vulgares,

mas elag Precisam ter certa tensdo, aspectos interessantes, algum sentido
contraditorio. Isso & o que ¢ importante (FAROCKI, 2015b, p. 200-1).

“lae ‘F:aro’:’:kl dEEgO“, a ser julgado, por vezes, pelo fato de ter se lomado

mi!':ér: €0, & nao mais assinalar diretamente em suas obras um horizonte ¢¢

1 inimica™ 2 ;

0 “minifxlxaunconm O Inimigo”. Para ele, contudo, 0 ambiente atual seria par®

do igor r : &:ﬁ::so, desde que, com isso, nio se confundisse com @ P"f.d“

cligente ¢ ufcente e, PECt00, did Farocki (20036), “um (ex(0

. ; ario

FICHE para representar as coisas”, sendo, pois, desnecessi
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¢ até mesmo pretensioso querer most
futuro”, Ora, alguns buscavam ainda
mais produzia — e nem pensava que
meus filmes jd ndo vao se encontrar sy,
afirmo realidades conhecidas do mun
a uma andlise profunda™ (Idem).

rar uma ampla “visio do mundo e do
nas obras de Farocki aquilo que ele ndo
seria politicamente interessante: “Em
gestoes ou propostas de mudangas, mas
do que habitualmente ndo se submetem

*  Apresentagao de obras

Muitas das obras as quais nos interessam deste periodo seréio apresenta-
das ¢ dnalisadas suficientemente nos préximos capitulos. De tal modo, aqui,

limitar-nos-emos a entender o modo como se caracteriza seus trabalhos de
instalagdo.

*  Obras concebidas de forma fragmentada

O inicio dos trabalhos com instalagdes coincide com uma procura mais
variada com imagens de arquivos. E a época em que Farocki também recebe
mais financiamentos, pedidos e oportunidades para expor seus trabalhos. Como
sabemos, as instalagdes facilitavam concepgdes fragmentadas e apresentagdes
“desmembradas”. Isto foi o caso das instalagdes de Olho-Méquina I, 1l e 111
(2000-2003), Serious Games I, I, 11i, 1V (2010, 8*; 8°; 8';7') e Paralelo - I,
I, III, IV (Parallel, 2012-14,16"; 9’3 7°; 11°).

*  Defilme para instalagdo

Como sabemos, Farocki ndio ambicionou deixar de ser cineasta para
tornar-se um artista visual. Procurou, na verdade, unir as duas priticas,
empenhando-se, inlimeras vezes, em conceber um documentirio que se trans-
formasse, ap6s, em uma instalagdo. Foram muitos os exemplos deste caso,
podendo citar; Natureza morta (Stilleben, 1997, 56'); 4 expressédo das mdos
(Der Ausdruck der Hénde, 30"); Imagens da prisdao (Gefdngnisbilder. 2000,
607); Os criadores do mundo de consumo (Die Schapfer der Einkaufswelien,
2001, 72%); Reconhecer e perseguir (Auge / Maschine 1, 11, 111 codirecdo:
Mathias Rajmann, 2000-2003, 63°); Contra-nuisica (Gegen-Musik, 2004,
23"); Intervalo (Aufschueh, 2007, 437); Em comparagdo (Zum Veveleich, 20009,
61°); Serious Games 1, II, il 1" (2010, 8" 8% 7°).
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«  Deinstalagio pard filme

hos foram o inverso. Ganharam diretamente umgq Vergi,

instalacdo para depois serem disponibilizados como filmes. Exemm%:
de ms' 10(1995); A prata € @ €11z (2011); Parafe!o-—- I {I, 1, IV (2015,
il 5 _  via um terceiro (Vergleich iiber ein Drittes, 2007, 24y,

” racdo Vi -
gz;sgﬁ:!:dofse no filme Enl comparagao (2009).

Alguns trabal

o Versio diferente

Em certas ocorréncias, ainda, as chﬁ_‘:si qe instalagdo e filme teri am
diferengas sutis — com até mesmo Imp{osmblhdade de TEpdeugﬁ.o ou de
aproximagdo dos dois ambientes (sala cinema/sala musc_-u). Este foi pring;.
palmente o caso da instalagdo Deep Play (2007), cgncel.telt':la para ser exibidy
em 12 televisores. A montagem da instalagéo poderia exigir uma sala intejg,
onde o espectador percorreria separadamente cada czifmf:ra-tefa-h:fm magdo.
Apesar da existéncia de uma versdo em filme, em uma tinica tela, a experiéncia
certamente acabou sendo prejudicada.

Diante da pouca viabilidade de filmes discursivos nos museus, outra;
instalagdes tiveram modificagdes tanto da forma como do contenido original do
filme. Exemplos: Uma via (2005), constituida a partir de materiais da pesquisa
em Reconhecer e Perseguir (2003), Trabalkadores saindo da fabrica em onze
décadas (2006), dividida em 11 telas e realizada a partir de materiais do filme
produzido em 1995; ou, ainda, a instalagdo Eu pensei ter visto condenados
(2000), formada a partir da conjungfo de imagens de dois documentirios:
Imagens da Prisdo (2000) e Criadores do mundo de consumo (2001).

*  Exclusivamente videoinstalagio

Nos anos 2000, Farocki passa a ser reconhecido como um “artista d.e
museu” e, de tal modo, comega a receber pedidos para participar de exposi-
goes, fazendo pequenas videoinstalagges e curadorias. Em 2006, ele e Ehmann
realizam, como curadores, uma proposicio de exposicéio em Viena (Cinena
like never before), solicitando a artistas exibirem trabalhos, tendo por bast
rcﬂe'xées s?bre a linguagem cinematogrifica, No evento, os proprios curadores
realizam videoinstalagdes, buscando vislumbrar novas possibilidades do 3"
d:owsua!l.‘l'rés trabalhos de Farocki fariam parte do evento: S)wc}?,-a;;i.s*mfau
(co-realizagio: Antje Ehmann, 2006, 9°), Sobre a construgdo dos fillnes
Griffith (2006, 9") e Estacdes de escutq (Horstationen, co-realizagdo: Antje
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Ehmann, 2006). No material de djyyj
seu de arle contemporanea Genery/;

gacdo de Cinema like never before, no mu-
Foundation, leriamos a seguinte proposta:

Ao contririo de outras exibicdes de filmes, ndo ¢ lema predominante agui
celebEar omito do cinema. Cinema like never hefore éa exibigio de filmes
queno mostra !ilmes completos, mas elucida a linguagem cinematoerifica
por meia de séries folograficas, sequéncias de sfides ¢ montagens sequen-
ciais, C(Em fotografias, srills e imagens em movimento, a :::;.-'posil;ao tem
a intengio de proporcionar a oportunidade de estudar ilmes - @l como é
redlizado de outro modg ent salas de montagem e semindrios. mas sempre
com uma grande dose de explicagdo. Em contraste, a ideia aqui € evitar
analises de imagens a partir de um quadro discursive, ¢ assim permitir que
eles se desdobrem em sequéncias conceituais de imagens.

De tal modo, Synchronisation seria, resumidamente, uma instalagio a
partir da famosa cena “You talkin® to me?” de Robert de Niro. em Taxi Driver
(1976, Martin Scorsese); nesta, ima montagem em mitltiplas dimensdes procura
evidenciar a cena em sete linguas diferentes. Em Sobre a constii wdo dos filmes
de Griffith, Farocki recupera a cena de um didlogo entre um homem e uma mu-
Iher no filme Intalerancia (1916) de Griffith — de maneira que, como sabemos.
gera uma reflexdo sobre a linguagem do plano ¢ contraplano. Por ultimo, na
instalagdo Estagdes de escuta, uma sequéncia de sete telefones midiatiza “as
vozes" precursoras — trechos de autores como Hartmut Bitomsky, Gilles Deleuze,
Serge Daney, Jean-Marie Samocki, Georg SeefSlen and Paul Valéry — acerca dos
caminhos paralelos e imagindveis do audiovisual na cultura contemporinea.

Instalagéo Desp Play (2007) ro Le Grand Café - Centre d'ari contemparair
(Saint-Nazaire, Franga, 2017). Folo: Marc Domage






CAPITULO 4
ARQUEOLOGIA DE MiDIAS

Hd um ponto de chegada, mas
nenhum caminho; o que chamamos
de caminho ndo é sendo

a nossa hesita¢do

Franz Kafka

Farocki foi, sem divida, um arqueslogo de midias. Veremos o sentido,

o porqué disto. Porém, em sua (provavelmente) {iltima entrevista, podemos
compreender o motivo para ele permanecer reservado em relagio ao uso,
muitas vezes abusivo e vago, da palavra arqueologia.

Eu acho a palavra “arqueologia” um pouco dramatica. Se vocé for para
esses arquivos totalmente esquecidos, ligar e testar todos os materiais,
ainda assim a palavra “arqueologia” ¢ um pouco exagerada. Para mim,
arqueologia significa quando nés encontramos culturas — como na Greécia-
das quais nés ndo temos nenhum conhecimento, apenas alguns ¢lementos
testemunhando sua existéncia. Isso para mim é arqueologia, Nio acho que
um tipo de histéria do cinema tende a ser ja arqueologia, especialmente

agora com quase todos 0s arquivos em sites como o youtube, acessiveis
on-line [...] (FAROCKI, 2013b, p. 192).

Com razio, ao mantermos arqueologia em seu sentido classico, o sim-
ples transbordamento, como um modismo, desta nogdo para outras dreas
fatalmente néo interessa para uma compreensio estético-politica. Trata-se de
uma generalizagdo e esvaziamento de sentido, em tom “dramdtico™, que faz
Farocki reagir, do mesmo que fez em relagio ao termo filme-ensaio, como
Veremos no proximo capitulo.

Ora, obviamente, o “tesouro arqueoldgico™ que Farocki procurou escavar
ndo condiz com uma busca por um passado ancestral, pré-historico. Também
ndo condiz com a busca de um trabalho historiogrifico. Seu objetivo foi.
antes de tudo, estabelecer uma compreensio a partir de estudos dos arquivos
de midias diversos (arqueologia de midias) e um posicionamento estético-
-politico sobre este estudo. De tal modo, como veremos. isto o levou a pensar
€ problematizar o contemporaneo em um sentido lar_g.o: enfrentar o pr?h}elna
da fragmentacdo da cultura na modemidade, aproximando-se da posigio de
Franz Kafka.
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L. Modernidade € arquivo

oderidade trouxe, entre outras coisas, o conheg; d
A chegada da m ihilidade da cultura —sendo este, fundament almen; ’
problema da fr “m”fuff'dad e velocidade de eventos que fragmentaran, 5
o resultado da multiplicicade i de tratar as situag oy
tre as geragoes, mas as formas de aLE S s1tuacoes Culturals
snmmﬂe';I 0 i ?:ul;na da tradicio”, tal como Walter Benjamin destacou, implicy,
ﬁiﬁ{;ﬂm moderno uma necessidade de “busca pela memoria” atravgg
0§ argquivos.
de lﬂi;mé’:?zmzf intérprete contempor_s‘meo de W. Btenjamin, lembra.
-nos, em O homenn sem contetido, que 0 desejo Ou.2 necessidade de memeris
niio ¢ apenas a dnsia de uma “volta 20 passado”, como seria simples pensay,
mas também algo necessario para apreender o contemporaneo e perspectivar
o futuro, Quando a tradicdo perde sua forga, isto €, quando se manifesta em
“ruinas”, surge um hiato, “um intervalo entre ato da transmissdo ¢ coisa
transmitir e uma valorizagdo dessa ltima independentemente da sua trans-
missio”, sendo este hiato resultante do “fendmeno caracteristico das socie-
dades nio tradicionais; 2 acumulagdo da cultura” (Idem, p. 174). Assim, a
modernidade estabelecer-se-ia a partir do triunfo do ideal prometeico, de
ruptura, avango, de acumulagio da cultura, impetrando a questdo da perda
do sentido do mundo, em nossas palavras, da perda do ideal epimeteico, de
reflexdo, retraso, autocritica, sobre os critérios da agdo no mundo.*® Soma-se
a“ruina da tradi¢3o", algo ainda mais grave, a qual constituiria em instancia
ireversivel: “[...] entre velho e novo, ndo ha mais nenhum liame possivel,a
nao ser a infinita acumulagdo do velho em um tipo de arguivo monstruoso
ou o estranhamento operado pelo meio mesmo que deveria servir  sua trans-
miss3o” (Idem, p. 175, grifo nosso).
A necessidade da “volta aos arquivos” na modernidade surge, pois, o
momeilo em que a arte (estética) apresenta-se exatamente enquanto resultado
da dilaceragéo entre o novo e g velho, ou, tal como pensamos, enquanto

resultado do rompimento do elo entre antecipagdo e atraso, 0 avango €3

reflexdio: auséncia da reconciliagdo de Prometeu e Epimeteu. Nos termos d¢

gg:t]::m [;‘152] oot aq"j_ em jogo ¢ a sobrevivéncia mesma da culturé:
Fecraca por um confito entre passado e presente que, na forma do

dela 0 crténio dg “cu'mﬁ@:;wmhﬁu d ultura”, 0 homem perde . ] a possbiidade 68 exird!

asamm;n- €, com isso, [perde] o tnico lugar concreto em AV%: s

330 entre passady ¢ g {MKBEN.ZD? 0 proprio destino, Ihe & dada fundar o presente com?

p175),

L
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estraﬂhaﬂ'fEﬂtO eitetlco, €ncontrou a sua extrema e precaria reconciliagdo na
nossa sociedade” (Idem, p. 179, grifo nosso) *7

Nasce dai a perplexidade de uma pergunta-chave: sob il estado de mundo
em fragment ﬂ‘rﬁf’_s qual posigdo estético-critica possivel frente aos arquivos?
Em seu diagnostico, Agamben explicita que, diante da ruina da tradicdo, a
estética veio a cumprir:

[...] de algum modo, a mesma tarefa que a tradigdo cumpria antes da sua
ruptura: amarrando de novo o fio rompido na trama do passado, ela re-
solve aquele conflito entre velho ¢ novo | mas] sem a reconciliagdo dos
quais 0 homem — esse ser que se perdeu no tempo e que nele tem que se
reencontrar, € para o qual estd em jogo, por isso, a cada instante, o proprio
passado € o praprio futuro — é incapaz de viver (Idem, p. 178).

Como ficou conhecido, o escritor Charles Baudelaire seria a referéncia
maior dessa resolugao sem reconciliagdo, ao expor a crise individual-coletiva
dos gestos, fazendo da propria intransmissibilidade da cultura um valor em
simesmo de beleza estética; e o choque — a dilaceragio em relagio  intrans-
missibilidade — como o proprio gesto estético-politico.

Contudo, a ruptura com a tradigédo ndo significou uma “desvalorizagio
do passado”, mas, a0 contririo, uma exponencial valorizagiio ¢ problemati-
zagdo dela. Ja na Grécia Antiga essa dimensdo de ruptura e da necessidade
indispensavel de reconciliagdo puderam ser vistas.

Ja no tempo da tragédia grega, quando o sistema mitico tradicional tinha
comegado a declinar sob o impulso do nove mundo moral que estava
nascendo, a arte tinha assumido a tarela de conciliar o conflito entre velho
e novo ¢ tinha respondido a essa tarefa com a figura do culpado-inocente,
do her6i trdgico que expressa em toda a sua grandeza e em toda a sua
miséria o sentido precario da aglio humana no intervalo historico entre o
que niio ¢ mais e o que nio ¢ ainda (Idem, p. 180).

Na modemidade, entretanto, ndo serd a tragédia grega que convirad a
compreensio e enfrentamento de uma condigio restrita a resolugao sem
reconciliagdo, mas sim — seguindo Agamben — a partir da apresentagdo das
figuras do anjo da histéria e do anjo da estética, ¢ da posigdo estetico-politica
do escritor Franz Kafka perante estas figuras. O filosofo, relendo o escritor
alemo, notaria entdo Kafka como o autor:

ST Emsey ivro, Agamben se refere as proposias do artista modemos de raae)m & pop-at Ests
“reencontravam' 5 lacnica e a arte, @ praXis @ 3 poles’s, mas apenas pam exphictar 0 "ras0” que ewsta
entre elas; ¢ nio uma proposigac que superasse a cisdo enre arte & teanica.
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<50 tempo, tonou para si com maior cugré,-!cia essa 1
E:ollg«:'z; gi:r?te da imgossibilidade deo hog;em se apropriar dos py ;;fiﬁ‘ .
pressupostos historicos, ele tentou fazer dessa impossibilidage 5 er]s
mesmo sobre o qual o homem pudesse se reencontrar, Para realjy,, A
projeto, Kafka inverteu imagem l::t:ﬂjam_tpuana do anjo da histériy,
realidade o anjo ja chegou ao Paraiso, alids, ele se encontrayy
o principio, € 8 tempestade ¢ sua consequente fuga a0 longo 4
linear do progresso nao sdo sendao uma ilusdo que ele se cria ng
de falsificar o préprio conhecimento e de transformar‘aquela qu
condigdo perene em um fim ainda a ser alcangado (Ibidem).

14 desdz
0 lem

tentatjy,
€ eagy

Farocki, por diversas vezes, explicitou a importancia da obra de Kafky
para a modemnidade. No capitulo seguinf[e, por e?(emplo, 0 Veremos mencioyq
o legado de Kafka quando escreve sobre a magia _prese_nte Mesmo em lugares
“burocréticos”, como a sala de montagem. Como ja salientamos, a reconcijg.
¢do Prometeu-Epimeten de Farocki ndo corresponderia a uma ansia por g,
“caminho a ser necessariamente frilhado”, um lugar utdpico, no futuro, nem
a uma miragem de “volta 4s origens”, um ponto 6timo no passado, que deye
ser restaurado. Nio hd, portanto, messianismo, nem conservadorismo a ser
exaltado, uma vez que o pensar por avango-reflexdo € um pensar no presente,
procurando a autenticidade da vida. Do mesmo modo, Kafka, ao realizar sua
“inversdo” e critica a ilusdo prometeica de tempo linear e teleoldgico — como
interpreta Agamben —, teria alcangado um horizonte de reconciliagéo entre a
visdo do anjo da histdria, do quadro Angelus Novus, de Paul Klee, representado
por um anjo de asas quebradas rumando ao futuro; e a visdo do anjo da estética,
do quadro Melancolia, de Albrecht Dilrer, representado por um anjo de olhos
melancolicos, devido @ perda do sentido de sua agdo-reflexiio.’ Kafka seriao
autor que evidencia a inseparabilidade entre o anjo da histéria e o anjo da esté-
tica; de modo que, particularmerite, este escritor teria deixado uma resofiigioe
um progrdstico concisos e alarmantes, notadamente, quando escreveu; “Hd um
ponto de chegada, mas nenhum caminho; o que chamamos de caminho nfio ¢
sendo a nossa hesitagio”; “¢ somente a nossa concepgzio do tempo que nos faz
chamar o Juizo Universal com o nome de (ltimo juizo: em realidade, trata-s¢
de um estado de sitio (Standrechi)” (KAFKA apud AGAMBEN, 2012, p. 181).

e ————
53 m::m due [eis representagdes guardam aproximages com as InterpretagBes milolégicas. ef:
agdo, de Prometey e Epimetey, O “anjo da hisléria® e o *anjo da estélica” expdem. ambos.

Zr!"f.!’fr?ﬁ mn?&::é::;fm}o;m' enderem algo de positivo. "0 anjo da histéria, oujas a;is &
{8550, & 0 anjo da imensgo alem
fuina do passado, s30 insepardve’s. E, enquanta e e A S (e e

ndlivid ; : ¢ homem ndo tiver encontrado um outro moda de 1
Lma J:lrigfm&"ﬁl;" confito enlre velho e novo, apropriando-se, assim, da propria hismnclda:avd:
(AGAMBEN, 2012, p, 170y, = e 3 levar 20 extemo s sua diaceragao parece poco P

=

pela autenticidade destes universos.
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Sem enfrentar este “estadg de sitio”
permaneceria hipostasiad :
asucw_ﬂ.b"ﬁas‘ ‘li’mble'_‘ﬂfﬁlllc'ds de “acumulagio de cultura™, de "‘resoi'u&;ﬁo sem
reconciliagio”, de “cisdo praxis/pojesi |

s". Ndo foi assim 4 to s

; . a que Kafka, em
na 0s arquivos” . 5

sua “volta a0s arquivos”, recolocou, sem temor, os paradoxos, as parbolas e

os mitos perdidos na modernidade. Ao enfrentar os horizontes de vida abor-
mz[os, as falsas promessas dos universos maquinicos, ele fazia o individuo
gritar — SEMPpre 10 aqui e agora, e cada vez mais alto — nio pelanegacdo, mas

Farocki € um artista que se aproxima das percepgdes e posigdes de Kafka
acerca do mundo. Contudo, apesar da resolugdo de Farocki ter sido 2 mesma
de Kafka —o caminho ¢ 0 agora, o presente e sua autenticidade — em relagdo
ao prognostico, eles guardariam um distanciamento. Vimos que Farocki,
quando jovem, buscava a “subversio marxista”, intentando demonstrar a
situagdo de violéncia imperante; na maturidade, ele &, para nos, um operador

de midias, intentando, em seu ponto de inflexdo farmacéutico (cinema), as

transindividuagdes com as imagens do mundo. Nio obstante, fundamental-

‘mente, podemos vE-lo estabelecer uma justaposicio com o arquétipo kafkiano

explicitado por Agamben, no sentido de requerer um novo horizonte de critica:

-_c_ie-reconciliacao dos valores de Prometeu e Epimeteu; de tentativa de Tesgate
‘da praxis-e-poiesis no mundo. Sua “volta aos arquivos”, notadamente a partir
'dofim dos anos 1970, foi um gesto decisivo para poder encampar tal posi¢do.

Mas precisamos nos perguntar: o que vem a ser esta “volta aos arquivos™? Ou

ainda, o que vem a ser especificamente um arquivo (em Farocki)?

- Farocki surge, pois, como um dos artistas que compreenderam a forma
imperativa e inevitavelmente precaria de operar arguivos. Para tanto, ele mo-
bilizou diferentes formas de buscar, observar, montar — de fazer falar-dialogar
08 arquivos —, aproximando-se das materialidades que perfazem suas obras.
Procurou apreender a dimensio do artista como alguém que também cultiva
a colegdo, a biblioteca, o catalogo, a compilagdo e a citagio. Como colecio-
nador e citador de arquivos, ele assumiria um papel indispensavel ao artista
diante da “ruina da tradicdo”; longe do cardter de uma sociedade tradicional

* Ora, respondendo & pergunta colocada ha pouco, um a'rqfaivo seria,
sobretudo, uma materialidade. Ndo hd arquivo sem uma exterioridade, sem
hypomnemata.©° Arquivo e memoria tormam-Se uma e mesma coisa. O vestigio

L Tm— ici 3 biveis, porue ndo &
59 [ ) em uma socledads tradicional, nem @ clagdo nem a colegio sdo, de fato, conce
P[L‘ls]slvel despedacar em ponlo algum 2s malhas da radico alravés da qual se eletiva a transmiss3o do
_ Passado” (AGAMBEN, 2012,p. 172).
80 Meméria na dimensdo material, arlficial, tecnica s
dimensao psiquica, “espiritval’, como vimas ROS Capilulos 1e 2.

cnica, sende "2 oulra parte” da anamnese, da memdria na
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2 memoria; ele ¢ a propria meméria (RANCIERE, 2010),
rados como técnicas de memoria: de inscrigag, ;. "
amento. Nio sendo, portanto, algo expostg por Un;

Imente real, histérico, ou melhor, arqueolgg;.

ndo “guarda”
arquivos podem ser apu
ticdo, registro € armazt'.nciE
i essen

ﬁﬂ?ﬁ:ﬁ ::Iit;re a busca de seu sentido (DERRIDA, 20(?] )_. De -tal fdrm a:
operar arquivos N0 Vem a ser operar com folnnas controlaveis, si Stémicy
16gico-abstratas, mas com elementos heterogenegs, separad?‘s POT espagos ¢
tempos distintos, que precisan, portallﬂo, de uma ordenagdo™, compre ensio
no caso de Farocki — de montagen ememarogf-aﬁca.

Sobre os arquivos, Walter Benjamin teria tanto dado um diagn6stie
como destacado o novo procedimento estético-politico que se desdobra g partis
deles. Para ele, operar arquivos constituir-se-ia enquanto forma cuidados, de
aproximagio do proprio passado “soterrado™

Quem procura aproximar-se do seu préprio passado soterrado, tem de e
comportar como um homem que escava. Fundamental € que ele nio recceie
regressar repetidas vezes & mesma matéria [Sachverhalt] — espalhd-la
tal como se espalha a terra, revolvé-1a tal como se revolve o solo. Porque
essas ‘matérias’ nio sdo mais do que estratos dos quais s6 a mais cuidadosy
invesligacdo consegue extrair aquelas coisas que justificam o esforgo da
escavagdo (BENJAMIN, 2004, p. 219).

Ainda, em seu livro inacabado Passagens, a nogdo de escavagio seria
associada a um procedimento de visualizacdo do frago ou rastro, que intenta
uma forma singular e ativa de compreensio dos fatos ou matérias que ja ndo
estdo mais sob o signo da aura. “O rastro (Spur) é a apari¢do de uma proxi-
midade, por mais longinquo esteja aquilo que o deixou. A aura é a aparigio
de algo longinguo, por mais proximo esteja aquilo que a evoca. No rastro,

apoderamo-nos da coisa; na aura, ela se apodera de nés” (BENJAMIN apud
SERRA, 2011, p. 1), ° ( |
E nesta forma singular e ativa d

i € compreensdo dos fatos ou matérias que
anogao do rastro ou trago

A 0 pode ser vista enquanto lugar de deposigao tempord
:ﬁne'SPa‘““] dos sistemas de inscrigdes de midias, seja de arquivos contempo-
19;; 82_0?:;1‘;"‘05 81550 —0u de um passado recente ou remoto (KITTLER,
interescante. . Coc€ SET 8qui que o pensamento sobre os arquivos tor a-5¢

eonatie ~ sendo o lugar em que o trabalho arqueolégico de Farocki ©

melhor 4 . e ;
aae-ntuadtc:a::::;i Edm cada época, o espirito [Geist] seria inescapavelment®

3 I de uma confo; . ey b } <im,
a investigag macdo material-midiatica e, sendo as

30 dos tragos constityir-ge.; aod
“es . tuir-se- gdo 0F
sistemas de inserigio® (4, i o L e i

53 fﬁ‘chm.lbgs 1 $ ' [ -tecno”
-logicos” . ; System) (Kittler); dos “abalos geo
g (Derrida); oy dos * agenclamentos maquinicos” (Deleuze). O
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entendendo bem os legados de Deleyze

! ooy ¢ Derrida, a indicagio materialista de
Kittler estaria bastante adequada: precisamos “exorcizar 0 espirito das ciéncias

do espirito” (KITTLER, 2013a, p. 75), & com isso sair do idealismo frente
aos objetos, para compd-los efetivamente como algo que constitui o mundo.
E tais indicagdes ndo poderiam deixar de ajudar-nos a explicitar o legado e
limite de Foucault para o entendimento acerca do campo de arqueologl,'ia das
midias, no qual veremos Farocki também se localizar e querer transbordar.

II. Foucault: legado e limite

Em 1969, Foucault publica um livro fundamental para pensar os arqui-
vos: 4 arqueologia do saber, Neste, ele mostraria como a fragmentacdo da
modernidade nos leva a um método “diferenciado” de historia das ideius (dos
saberes, verdades, formas de pensar) a partir de um operar arquivos, A dispo-
sigio dos arquivos, diz o pensador francés, “[...] di-se por fragmentos, regides
eniveis, [...] € com mais clareza na medida em que o tempo dele nos separa:
em termos extremos, ndo fosse a raridade dos documentos, seria necessario
o maior recuo cronolégico para analisi-lo [...]” (FOUCAULT, 2007. p. 148).

Ao requerer trabalhar com os arquivos, a perspectiva de Foucault foi de
afastamento da forma tradicional de fazer “histéria das ideias™. Neste pensador,
o trabalho com os arquivos equivale a um exame dos saberes, das verdades
e formas de pensar na constituicdo de disciplinas, regras etc. — algo distinto
de estudar as opinides, “mentalidades” e historias “oficiais™ (Jdem. p. 133).
O “método” arqueologico permitiria, pois, descrever o mundo sem a sina de
saberes balizares, totalizadores — vindo de certas correntes da epistemologia,
filosofia da histéria e historia das ciéncias —, buseando, incontornavel, auferir
alguns tragos substanciais (mas sempre parciais) da vida contemparanea.
Trabalhar com arquivos significaria, pois, trabalhar com suportes materiais e
referenciais, os quais Foucault denominard, partindo do “mundo das letras”,
enunciado, almejando que esta nocdo diferencie-se e afaste-se de outras,
notadamente: de frase gramatical, proposigao logica, ato de fala.

Foucault define a propriedade fundamental do arquivo: “a arquivo ¢,
de inicio, a lei do que pode ser dito, o sistema que rege o aparecimento dos
gnunciados como acontecimentos singulares™ (Idem, p. 147). Agamben (20084,
P. 140), por sua vez, explicita aquilo que corresponde 4 nogio de arqui*r'o no
Pensador francés: equivale a um sistema de coystruq?'fo de fz?ses possiveis:
aquilo que pode ser enunciado, dito —nao no sentido de l.l'llEI'dICa(E, Mas no sen-
tido de ser possivel de determinados enunciados 0s quais s configuram ¢como
acontecimentos. Assim, é a nogio de enunciado, conclui Agﬂ‘?lbe“- “que: cons-
titui a novidade incompardvel da Arqueologia [de Foucault]” (Idem, Ibidem).
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pistéria das ideias” da epistemologia, par, -
erdades de uma €poca & nas vicissitudes i Ta
com os arquivos: eis 0 legado foucaultiap, ma.s

. artante sobre 0 assunto —no qual Farocki apm?(imarﬁe—ia de manejy, E;s
;:Cial em Como se vé (1986). Tais parimetros mais gerais sobre os Aquiyg,

confirmam o cardter “revelador” que estes p ?d:':? tder. cl;.oucault' Cmsen Métagy
¢ exercicio arqueolgico, notando 2 matenattl: Z 1§posta na definigyg 4,
arquivo, teria dado, assim, maior énfase a0 f:s.I o das on;_naf;oes dl_scursgvas’
do dito e ndo dito, em livros, anotagdes, refu. a::nentus, editais, c‘am Thas, ete.
ou, como ele pronunciou, no estudo do “direito das palavras™, ndicandy,
assim, que a “arqueologia descreve 0 discursos como préticas espec; ficadag
no elemento do arquivo™*" L

Portanto, a investigagdo do pens ador francés foi, principalmente, 4 partir
das formas de gramatizagdo nos arquivos literdrios. No entanto, a gramgg;.
zagdo, que pode ser literdria, analdgica ou digital, faz‘ alargar a questio o
arquivos. A gramatizagiio — como comegamos a salientar no Capitulp | -
corresponderia & transformagdo de um continuo temporal em uma descrigdg
espacial (material), impetrando uma descrigdo, formalizagdo efou discretizagio
de procedimentos humanos (cdleulos, linguagens, gestos), permitindo, assim,
a reprodutividade. A gramatizag#o estaria, portanto, na base de todo arquivo,
gerando saberes, os dimensionais arquitetonicos e temporais do mundo:
comportamentos gestuais, sociais, existenciais e as formas de pensamento
(*verdades™), estando presente, portanto, ndo somente nos arquivos literd-
rios, como também em registros filmicos, fotograficos, sonoros, pictéricos;
em arranjos de objetos, instrumentos, méquinas, em cédigos de méquinas e
outras inscri¢des ou gravagdes que niio somente sejam dispostas em forma
de linguagem linear escrita.

Como escreveu Kittler (1999, p. 5), se tivéssemos que estudar “arquivos
sonoros ou pilhas de bobinas de cinema”, a arqueologia “de discursos” de
Foucault “ndo poderia ser empregada”. Ha certamente uma verdade nesta
afirmago. Fato que a elucidagdo sobre o papel mais amplo da gramatizagdo
poderia ser requerida (STIEGLER, 2008). Apesar de ter aberto um admirdvel

Sair do campo da
nos desvios, nos jogos dey
que se impdem a0 trabalhar

61 - ;
E;ﬁmmsm 4 respeto: *A revelagdo, jamais acabada, jamals Irlegraimen
andlise das posithidad d" horizonte geral a que pertencem 3 descrigdo das formagBes discursivas 2
om0 dos logos - auts 2 U0 CEMPO Enuncativ, O cireilo das palavras - que N30 01
| POis, 8 dar a lodas essas pesquisas o titulo de arqueologia. Esse tafmo _r:ﬁﬂ
andlise a nenfuma exploragao ou sondagem geckiae

p yiva 82
que faz parte. A amueoiogia desors Cursiva @ que pertence, do sistema geral de aU™ ~;
7. uila Tscrom como prélicas especificadas no elemento do amquie

: OCKI
g 133
;‘I_‘loﬁmme' a contribuig3o do pensador francés di-se na perspectiva de um

arquedlogo dentro das bibliotecas”, como diz Parikka (2012, p. 11); e as

implicagdes das midias “hardwares” (dag magquinas d Sdig el t
:iﬁdﬂemos) acabariam niio sendo Iratadas, Assi ol ol e m:s
E L -Assim sendo, a arqueologia de mi-
'_dJ?S S a.be'm? por Foucault, mas alargando a perspectiva
40 arquivos ana]og:cos e'dl‘gllals. Em outras palavras, focando também nos
ﬁtllldos [3?5 Brquivos de pudlas modemas (ridio, televiso, fotografia, cinema
g dispositivos d1g{tals diversos), que, como tais, produzem outras formas de
ep;‘s:qme e.modaltdades de socializagio: ndo somente por ideogramas, ma-
nuscritos, IMPressos; mas também de gravacdes, fotogramas, fonogramas,
base c}e dados, metadados, interfaces etc, -

. Enesta perspectiva de alargamento do legado de Foucault que parece ser
possivel compreender aquilo que cineastas como Farocki. Godard e Marker.
por exemplo, realizam quando se colocam a pensar-trabalhar os arquivos do

cinema e de outras midias. Foucault, certa vez, escrevendo sobre a “novidade
incompardvel” de sua arqueologia “do enunciado”, deu-nos um exemplo ¢
uma distingdo conceitual sintomatica: “o teclado de uma mdquina de escrever
n#io € um enunciado; mas a mesma série de letras— A, Z.E.R. T -, enumerada
em um manual de datilografia, é o enunciado da ordem alfabética adotada
pelas maquinas francesas” (FOUCAULT, 2007, p. 97). Ao sentenciar desta
‘maneira, especificando a importancia de enunciado como a regra ou 4 norma
escrita (0 “‘padrao francés” de disposi¢do alfabética), o pensador acabaria nio
explicitando os aspectos proprios da materialidade e da gramatizacio dos
gestos que dao significado & maquina de escrever a partir desta disposicdo
alfabética “padrio francés” (e de outros elementos). Em uma ocasido, Farocki
langaria, em sua arqueologia de midia, o mesmo “exemplo” do teclado (de
um computador), no inicio de Entre duas gierras (1978). Seu discurso visual
produzir-se-ia via uma imagem em camera lenta de uma mao feminina que
digita no teclado, a0 som de Mahler. Aqui, efetivamente, ndo seria apenas o
enunciado da “ordem alfabética” que ele buscaria ressaltar. A imagem-arquivo
“sensual” da mio que digita, na abertura do filme, invoca exatamente aquilo
que o cineasta quer mostrar e refletir durante toda a obra: as implicagdes
politicas de um novo paradigma de descrigao, jbrnmﬁ:a;*ﬁ.a e'zﬁm'eri:agﬁa
de calculos (quimicos, fisicos), linguagens (produtivistas, tasmsms)_c gestos
(trabalho intelectual, técnico, manual alienados) com a chegada da indistria
moderna de minério de ferro na Alemanha nazista.




guagens e gestos em Enlre duas guetras (1973)

Fologramas: Arqueologia de caleulos, lin

I11. Arquedlogo de midias

“Eu filmo a minha biblioteca”, disse certa vez Farocki (2013a), entep,.
dendo tal palavra, sabemos agora, em um sentido largo: vi.si ta, pesquisa,
coleta, registra, folheia, manuseia, assiste, documenta, analisa uma muyjg;.
plicidade de arquivos de midia em sua forma e contetido — textos, imagens,
audios, filmes cldssicos, footages, manuais, catalogos, dispositivos fisicos,
softwares, hardwares, querendo, de alguma forma, transportar e filmar estes
arquivos em sua biblioteca, gerande assim uma obra. Durante o passar dos
anos, ele refine diferente materiais que geraram “conhecimentos”, reflexdes,
que ele ininterruptamente retoma, revisita, recorta, estabelecendo pontos de
vista diferentes.

Com este procedimento expandido de “coleta de imagens”, isto é, em sua
perspectiva de encontro com diversas imagens do mundo, Farocki distin gue-
-se de outros cineastas-arquedlogos como, por exemplo, Angela Ricei-Lucchi
€ Yervant Gianikian, os quais apreciam mais uma coleta circunscrita, por
exemplo, aos “filmes de nitratos” de uma época bem especifica; ou de Peter
Forgdcs, 0o ponto em que este buscou produzir filmes a partir de hiome movies.

Tal cmeas.la-a'rquedlogo das imagens do mundo reportar-se-ia, especifi-
camente, & tradigao aberta por Vertov, que, com sua pequena equipe, realizava

f:éi‘;glﬂsﬁm busca de arquivos diversos. Isto seria o caso de praticamente

0s filmes com arquivos de Farocki, principalmente nos anos 1990, nota-
damente nas obras: U dia na vida do consumidor (1993), Deep Play (2007);
Em comparagéo (2007), In-formagdo (2005), Paralel, ,I 1V (2012-2014),
Videogramas de uma revolucé, ’ a e_ el sl do

§a0(1992), Imagens da priséo (2000). Contudo,

a tradi¢do vertoviana ng S€ mostrarj =
traria sem transf ineasta alemao:
Como escreve Machado (2003, p. 9-10); ormagdone cinea

Digno de atenggp ¢ :
as filmagens, ';El'?l i’gri?to ?e que Vertov jamais filmava ou acompanha\?

et : Iri
Pesnio Lenine (Tree vy . US3Va materiais de arquivo — coma €M
ine (Trés Camospam Lenin/1 934)__ ou orientava, por tc]efone

radicalidade. Sem deixar de ter uma agdo direta ¢

r"'
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;‘l‘,l:;l:a::ﬂ::fa]ho ;1_'3 Flll_cgraﬁslas distribuidos em partes diferentes da

mo em Chestaia Tehasy Mira (A Sexta Parte do Mundo!1 926).
Ele era b_asu_cam_eme um homem de montagem, um construtor de sintag-
mas ﬂ“d'o"}ﬁ'—lals- O material filmado para ele era apenas matéria prima
bruta que s6 se transformava em discurso cinematografico depois de um

processo de visualizagio, interpretagdo ¢ montagem,

- Algunhs MOtivos permitem explicar g di ferenga entre Vertov e Farocki em
fazer (01} ni0) pesquisa, coleta, filmagens, acompanhamentos de trabalhos etc.
Na facilidade e no conforto dos deslocamentos, e na seriedade da questio dos

arquivos no final do século XX, Farocki nunca aspirou ou precisou chegar a tal

' om os trabalhos, ele dispunha-
-se, nos trabalhos de pesquisa, a compartilhar, ensinar, dirigir, aprender com

‘outras pessoas — alunos e companheiros de equipe —, tais como: Jérg Becker,

Thomas Arslan, Christian Petzold, Andrei Ujica, Ingo Kratisch, Antje Ehmann
¢ Matthias Rajmann. Contudo, e mais importante, a dimensdo dos arquivos
em Farocki esta diretamente relacionada ao questionamento da dimensio do
poder (como em Foucault). Ora, arqueologia de midias significa, antes de
{tudo, um tipo de estudo compreendide explicitamente por confi guragdes de

saber-poder: define aquilo que iremos recordar (ou esquecer). Sabemos: o

gesto de revelar ou ocultar os arquivos &, por exceléncia, um gesto politico; ¢
aarqueologia, palavra de origem grega (argué, “antigo™ ou *poder™; e logos.
“discurso”, “estudo”, “ciéncia”), pode compor tanto um principio ontologico
como nomaologico.®

Farocki, especificamente, buscaria uma arqueologia do presente. Seu
‘nteresse, como mostramos, nio “historiogréfico”, afastando-se de uma na-
Vegagdo nostalgica com os arquivos. Com os arquivos, ele quer reaprender e
despir-se de preconceitos contemporéneos; refazer, provocar reminiscéncias,
tracar genealogias etc.

Em diversas obras, Farocki perfaz 0 mesmo que outros arquedlogos da
midia, contribuindo para o debate de temas bem préprios desta drea de estudo:®
2 modernidade, o cinema, a histéria do presente e as histrias alternativas e
“apagadas” (PARIKKA, 2012, p. 7). E podemos vislumbrar duas atitudes fun-
damentais no trato de Farocki com os arguivos de imagens. A primeira atitude:
asimplicidade e auséncia de espetacularizagio. Ao preferir tratar os arquivos

62 Arkhé (“arqué’) designa o valar da arcontica, Isto é, do comego, do comando, revelando um principio fsico
ristéﬁéca;i un]m!dgrl?:a. Porém, este valor elimolggico tambem define um principio nemoldgice. *[.-] dla i
ali onde os homens comandam, ali onde se exerce a-auloridade, a ordem social, nesse lugar & partir do

: alaordem & dada” (DERRIDA, 2001, p. 12). . o
63 gum um ap«alundam&lo da tema arquiva/midialcinema, além das referéncias no corpo ?o lexto, pode-se
consullar também: Melendi (2003); Eliseu; Frazao (2010); Elsaesser (2004); Ernst (2012); Leandro (2010);

& Lins; Rezende; Franca (2011).
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o saode (sem Cl0SES injustiﬁcados., aleatérios, POT eXeryp
ﬁ:ﬁi::;ﬂ::enge imagens apenas ﬂustratwis etPerfofl?,atlcas' Nag €3y,
belece um desdobramento do trabalho como um an Aol de ANOtagses
eventos histricos. Nao busca descaracteri za; E:S m:ageng fixas (por EXempl,
cimular a impressdo de movimento em uma foto, como € comum hoje), I;
fundamentalmente por montar, compa{ar, observal:, ver, dem Dns.tra_r de vy,
perspectivas possiveis as imagﬂflssfﬂ{""’_mf alar-dialogar a partir de ageny;.
imos, isto significou, a partir dos arquivos,

mentos diversos. Como vi to TCQuere
um novo valor de criticae reconciliag@io dos valores de Prometey ¢ Epimeqe,

A segunda atitude, consequéncia da primeira, corresponde 40 que notou pjg;
-Huberman (2010a; 2010b), comparando COM 0 Operar arquivos de Godarg ,
saber: diferente de Godard, ha em Farocki uma perspectiva “formaljsty” Co’m
os arquivos. Isto significou que, enquanto Godard estabeleceu-se comyg um
estilista/poeta dos arquivos, tentando interpretd-los, Farocki portou-ge comg
um filélago/pensador dos mesmos, tentando demonstrd-los. De tal modg 2
tradicdo de Godard pertenceria precisamente a0 “estilo francés”; '

), el

[Os franceses, corentemente, assentam a autoridade nos dois sentidog
da palavra: no senso da forga e no senso do autor. Dessa forma, Godard
se transforma no autor das imagens que ele cita. Normalmente Benjamin
se coloca como o citader do que ele cita— porque em Benjamin podemes
ir atrds dos textos que ele cita. Ele nio esconde de onde ele vem. Farocki
¢ preferencialmente do lado alemio (DIDI-HUBERMAN, 2010b, p. 24),

Para Didi-Huberman, enfim, na forma “livre™ de Godard * e no “for-
malismo™ de Farocki encontrar-se-iam duas filiages: uma ligada a relagio
do eu (ego) com os arquives, outra ligada & filologia e/ou filosofia,** Farocki
concordaria com este apontamento do critico francés e, em certa oportunidade,
procurou expressar sua aspiragdo ligada a tradigdo de trabalho minucioso com
s arquivos para historia dos conceitos [visuais]. Em uma entrevista, el¢

o4 Youssef
mﬂﬁm@mmzxghw sobre seu projelo de arqueclagla do cinema — ‘as ol sées
£ egado c Benjamin: ‘Sim, oo cncret 2 o2 Modo mals e da ratar a histéria, o5 aruies
30 Intarier dislo; lrata-se da l:‘-mmntra elagbes, oU quatro vezes duis..., o visivel @ 0 invisivel, e depois
Tecuperar a trase de Benjamin, auly : d?ﬂf melo dos Iragos que existem, oulras constelapdes. . par

©QUE o presenls e 0 passado se enrers 2 25 €Slrelas, em algum momento, forman conslelagaes

65 Uma avalagio minuciosa gty e oo ESONENCEE” (GODARD; ISHAGHPOUR, 2000, p. 101
matagem para mostrar m&do;ﬁm destacaria ainda uma andlise dos diferentes procedimentas ¢
congelamento da imagem, da repel; amunos dos dois cineastas, Islo consideraria fatores come 68 de

imagers e de ceros plancs, sobreposicao de outros, Interrupgao do flux

; ﬂenﬁﬁca.c que hé'de_importante na tradi
; pe’lOS quais se sentia ligado, e faria istg e
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¢do alemd em relago aos arquivos

e ¢ Godard: Xatamente notando a diferenca entre
cle .

creio gue S o )
5: c.-'nénﬁzu, eg??\?;daﬁ:?;rgzsg tipo diferente dc.pesqt_llsu. Em Histoire(s)
do material. Ele realiz: que ele sempre imediatamente se afasta
allza uma observagio intelectual, depois outra, e entio
as compara —erudicio ¢ deficiente. Sua primeira ideia: Sternbere ilumina
Marlene Dietrich da mesma forma que Speer ilumina Hitler - isto nio é
inteiramente verd_ade, mas € uma grande ideia [...]. Uma histria cultural
d? I'I]z.'_ talvez seja devido a sua ligagio com a escola francesa de escrita
historica. Meu ponto de referéncia é mais algo proximo ao Archiv fiir Be-
griffiforschung (Arquivo para histéria dos conceitos). O arquive explora
velhas estruturas, como no uso de geniefien (alegrar) com o menitivo, em
1. 8. Buch: Geniefe der Rul (alegria ‘da’ paz) (FAROCKI, 2004b, p. 309).

A arqueologia de midia de Farocki colocar-se-ia, pois, dentro de uma
tradigdo alemd de pensamento: de procura por arguives para historia dos
conceitos [visuais], como ele mesmo disse. Em relagiio a isso, Farocki expli-
citou admiragdo pela reflexdo de um autor em especifico, o pensador alemio
Hans Blumenberg [1920-1996], autor o qual fez o cineasta pensar como o
trabalho com arquivo de imagens poderia inverter a ordem tradicional de
relagio entre imagem e conceito (FAROCKI, 2001b). Assim, para Farocki,
‘0 pensar conceitual com imagens ndio poderia ser apenas um ato de “fazer
imagens de conceitos”, porém, inversamente, de “estudar as imagens como
complexizagio de ideia, de ideias operatorias sobre o plano mesmo da sensagio,
do pensamento, da paixdo™ (Idem, p. 93). Perspectiva bastante interessante e
rteveladora, que nos ajuda a compreender ainda mais o pensar transindividual
de Farocki. Ao levar a cabo este entendimento, o cineasta sempre se depararia
‘com um problema ao tentar chegar a um parimetro mais sofisticado de opera-
¢oes diretamente com arquivos de imagens. Para ele, os musens, videotecas,
cinematecas, arquivos de imagens eic. sempre careceram de recursos ou
métodos minimamente satisfatdrios para a pesquisa de imagens. fato que o
fazia lamentar que as imagens ainda ndo pudessem ser encontradas por seus
motivos, gestos, SIuagedes, emogdes eie., Mmas somenie por um catilozo gerul
(de palavras-chave, sinopses efc.). de modo que as pesquisas nda poderiam ser
associadas diretamente com as propriedades visuais da imagem-movimento,
‘como “nogdes genuinamente icdnicas” (FAROCKI: ERNST, 2004).

Diante do exposto acima, 0 ¢ineasta alemdo rcqm:rfu. portanto, novas
formas de descricdio, formalizagdo e discretizagdo (de cilculos, linguagens e
gestos), de estudo das gramatizagdes reveladas pelos arquivoes; sonhava com
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dispositivos arquivos visuais, iPo que |,

e:::igeda.dc dos mbalho;:soqmui;.:s ]i?&féfias hoje; e avaliava o futurg pot:.:ziil
com oS dlSpﬁs{n:os]P:J:pmsa rmos que o inglés conta com 100.000 py) Vg
de exploragdo: [.; utilizou apenas 60.000, podemos tomar Conseiénci, e
i S.hakespﬁ::do pictérico] existente, Damo-nos conta: conhecenmqg 1 -
o::;;rt‘;nl?rﬁamquantidsde infima das imagens cinematograficas EXisteniegr

2013q). , - .
(FAREOCI.‘:; wrer. ?Onhm e avaliar, 0 arqueologo de midias Farocki {o; cons.

tituindo seu “tesouro de imagens”, igual ao fildlogo que produz sey “1esourg
de palavras™

Eu sou um amante de diciondrios. Eu tenho muito prazer em Procurar
palavras e suas fontes etimologicas em especializados € obscuros Iéxicos
[..]. Em busca de ordem em minha colegdo de material, cu tenh que
pensar em diciondrios por causa da maneira como eles documentam o Uso
de uma palavra ou expressdo cronologicamente, a0 longo das décadas oy
séculos. E me ocorreu que ndo hd nada compardvel a um dicionirig ng
dominio do cinema. Como alguém pederia até mesmo nomear umg (|
coisa? Poder-sc-ia chama-lo de um *livro ilustrado”, uma *enciclopédia® oy
um ‘tesouro de imagens’ [Bilderschatz), ou talvez mesmo um *arquivo de
expressdes cinematograficas’. Eu conclui este altimo titulo a partir de umg
exemplar séric de publicagdes denominadas Archiv fiir Begriffsgeschiche
(literalmente, o Arquivo para a Histéria dos Conceitos), publicado nela
Academia de Ciéncias ¢ Letras, em Mainz, ao longo das ltimas décadas
(FAROCKI; ERNST, 2004, p. 273).

Por tudo visto, podemos pensar que entre alguns dos principais criticos do
cinema Bliimlinger (2014a), Didi-Huberman (2010b) e Foster (2004a; 2004b)
estiveram corretos ao apontar (cada um de acordo com as suas referéncias
fundamentais) que, respectivamente, Farocki perfaz uma “arqueologia do pre-
sente™ (Foucault); que ele entra no legado do Atlas Mnémosine e alcanga uma
“arqueologia visual” (Warburg); ou que ele coloca-se no legado da vanguarda
que destaca um “impulso aos arquivos™ (Benjamin). Sobretudo, estiveram
eerlos, como pensamos, por ndo tratarem o termo arqueologia, como disse
Farocki, na acepeao de transbordamento vazio, “modista”™, “*dramatico”, pard
0 campo estético-politico,
Em 2001, Farocki rece
International Fiysser Lecn

; tre, no Vilém F ' rversidade d¢
Artes de Berlim (Universitit der usser Archiv, da Universi

ia ine Kiinste Berlin). Nesta ocasido, ele profere
;':ﬂ“zﬁﬂ;:;len:ltulada Br‘fde_rscharz (“Tesouro de imagens™), As reflexdcs
10 4e 2001 jd teriam entdo por base a experiéncia com UM

be convite para ser conferencista principal no nd

|
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infinidade de pesquisas e montagens significativas com arquivos — através
de dgsnnhos', fotos, pinturas, livros, encartes, footages; e filmes publicitdrios,
institucionais, dE guerra, de arte. Isto o deixava em reconhecida situagio de
perito Na OPEragao com arquivos, Na conferéncia, éle tencionava imaginar as
novas possibilidades de operar e teorizar a respeito.

Relembremos: “[...] diante da impossibilidade de o homem sé apropriar
dos préprios pressupostos histéricos, [Kafka] tentou fazer dessa impossibilidade
0500 mesmo sobre o qual o homem pudesse se reencontrar® (AGAMBEN).
Ora, a0 visitarmos as obras de Farocki, ao vislumbrarmos a sua tentativa de
reconciliagdo de Prometeu e Epimeteu na modernidade — podemos, enfim,
pensar que este cineasta, apesar de resolucdes distintas, buscou o mesmo®.

“'_--_______ . . N ) "
8 Emtese de doutorado, Genaro (2015), evidenciamos os variados lips de “lesouros de imagens” que o

| ‘ i j logia de midias.
cineasta efetivamente pade experimentar na perspectiva de seus irabalhos de arqueologia de
Sistematizamos cinco ci?sgmas: 1, Invenlario; 2. Arqueclogia visual, 3, Resgale de historia do cinema; 4,
Tracelogia da modernidade: & 5, Imagem  contra-imagem do poder.
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CAPITULO 5
MONTAR / ENSAIAR

Unma imagen nao é forte porque ela é brutal ou fantéstica,
mas porque a associacde de ideias € distanciada e justa
Pierre Reverdy apud Godard (Carmen de Godard, 1982)

Durante toda a sua trajetéria, o ambiente de trabalho mais importante de
Farocki foi a sala de montagem, local onde convergiam suas ideias, filmes, textos
g, com iss0, seu gesto politico, fazendo-o problematizar e efetivar suas montagens.
~ Segundo a tradi¢do moderna proclamada por Paul Klee, a montagem nio
busca “refletir” o visivel, mas fazer, realizar, dar forma ao visivel. A montagem

seria, pois, algo que possibilita dar formea a um pensamento (com imagens), &

o gesto politico do montador, antes de tudo, algo que busea pensar as composi-
‘¢des de imagens, ndo se limitando apenas aos planos, cenas etc. Ndo obstante,
entre os espagos de Klee e de Farocki, hd um elemento complicador, uma
‘Vez que a historia do arelier (ou da oficina, sala: do bureau) de pintura e a
historia do atelier de montagem cinematogrifica encontram-se diferenciadas
pela relagdo mais intima do segundo com a logica produtivista capitalista.

Em um artigo de 1980, intitulado O que é realmente uma sala de mon-

‘tagem, Farocki escreve precisamente sobre a atitude do montador, inevita-
velmente incluida na conjuntura industrial capitalista.

Os roteiros e os sets de filmagem equivalem a ideias e dinheiro [...].
O trabalho na sala de montagem ¢ algo intermedidrio. As salas de mon-
lagem se encontram geralmente nas casas de fundo; nos sotdos ¢ pordes.
Grande parte do trabalho se realiza fora do expediente normal. Montar ¢
uma tarefa repetitiva e, portanto, favorece postos de trabalho fixos. Para
cada montagem significa um esforgo especifico, um esfor¢o que faz algo
visivel [...] (FAROCKI, 2013i, p. 79, grifos nossos).

~ Seu “esforco especifico” vem a ser o de uma conversao, em algo posi-
tivo, do mundo burocritico, tecnificado. De tal modo, um arranjo burocrdtico
='¢11_.lalquer ndo implica — por mais que 0s dispositivos sejam acoplados a uma
Armagdo tecnocapitalista — em um horizonte fechado de'c‘a!crdﬂbﬂfdf‘m_'e da
Vida, Em qualquer universo, existiriam, pois, formas de l(ll;craqﬁ'o "plaguca”,
£omo ele escreve, ressaltando, como verenios, o a:qucnpolka.fk-mno:hem
Outras palavras: formas capazes de desautomatizagdes ¢ transindividuagoes.
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Isso estaria expresso quando s¢ analisa a etimologia da palavra oficing B
bureau, em francés):

Seu sentido ¢ positivo como nas palavras Politbur O TUSSO 0u Deyyyjg,,
Bureau francés'™ e negﬂlﬁ'm ¢m buracrata e escriturario, Na I|1e=:r:.|ur;1 eny
imprensa de inspiragdo literaria, bnrea{: somente aparece comg Meldfory
do carente de sentido. Franz Kafka SOHD‘l'bl}lu para destacar quE [0 byreg,
atende principalmente a uma finigdo magica (Idem, p. 81 grifos nossos).

A magia, como & proprio 4 palavra, imprime sempre algo de Fitual, e
gesto tedrico e pratico incalculdvel, exp?nd.n }1111 sentido de agdo majs am.
plo e profundo para o valor de agdo dos individuos em mundo maquinjeqe
Ainda no referido artigo, Farocki prossegue pensando acerca do potencia| i
liberagdo, de produgdo de sentidos, em ambientes ditos “burocrticos™, comq
asala de montagem:

A burocracia se esforga para recriar um sentido. A burocracia ¢ umg
linguagem e, como tal, é capaz de refletir sobre si mesma e criar ymg
filosofia. A tarefa dessa filosofia € se perguntar se a relagdo enuic lingua-
gem e realidade é arbitrdria ou mimética, uma realidade que s6 pode ser
expressa lambém em termos burocréticos e existir neste plano. Buracracia
€. portanto, uma metfora de produ¢@o de sentido (Idem, p. 81).

Um cinema conectado a tais perspectivas de produgo de sentido afasta-se.
portanto, do cardter de mera re-producdo (repetigfio); ou, ainda, de ocultagio
ou esteriotipagdo de sentido. Em Farocki, a narrativa que sobressai, como
sabemos, € a da montagem enquanto transindividuar; do ensaiar na instancia
do operar midias. Ao dar proeminéncia a montagem, ele quer colocar suas
reflexdes e priticas de uma maneira peculiar. Tanto se colocou neste encargo
que em seu artigo intitulado La diva aux lunetres, de 2005, pde notar como
suas formas de pensar e praticar a montagem acabariam tomando um caminho

R
67 Farodk lembra aqui espagos burocraizados com podere ; comié
) i s de comando, Politburo designava o
md?hfﬁﬁc"mﬁ; Russo. Deuriéme bureau (1871 alé 1940) era a secretaria frances3 €
esreve Ferre, 0 mitares, responsével pelos planos de alaque e defesa. _
® E?;T:;m fungao m' P 25206): 1] as Maquinas parecem assumir no mundo mmemwﬂ"?“'
U8 0 &3S mund assumia o mundo badicional. Parecen ser elas ndo apenas 3Quio 4%

: s lambém aqulo que permite s comunicagao conltrolada e direcionad2 02657
ordem ! icagao caonlrolada e di :
0O LT outra ordem difusa e normalmene imperceplivel, incansciente, desejarie. ) [NJEo & ﬂfﬁﬁ

: hisirica'. Atuaiments, ja & possivel afirmar com propices
: téanicas consagra a retagd enre i oy ik g (pen0Q0
m&ammmmm. a amaﬁhr;p:nﬁ{mlopnmm.qw
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diferente, desde 0s anos 1970, de outrog cineastas alemies de sua geragdo
como R. W. Fassbinder e W. Wenders (FAROCK, 2005) o

Na gencalogia da montagem de f :
modernistas e de ideias pos-estrutyr
Godard, Straub-Huillet, Vertov,

Farocki, as influéncias das vanguardas
alistas — Brecht, Warburg, Benjamin,

S : Eisenstein, Foucault — podem, como sa-
bemos, ser identificadas diretamente; e, dessa lista, importantes criticos de

cinema fizeram notar que a centralidade da montagem os une. A proposito de
H;‘yoirg{S) die cinéma (Godard), Serge Daney escreve: “O cinema procurava
uma Coisa, & montagem, e era dessa cojsa que o homem do século XX tinha
uma necessidade terrivel” (apud AGAMBEN, 1998, p. 67). Didi-Huberman
(2008; 2011) aborda a importancia dos projetos de montagem de dois grandes
autores do século XX: de Mnémosyne de Warburg e do :'r:t'enfcir-r‘o-c;.’agem
de Brecht. Agamben (2012), por sua vez, escrevendo sobre Benjamin, veria
o essencial produtivo e politico sobre ¢ assunto: a presenga e o sentido da
citagiio; e Didi-Huberman (2008), enfim, complementa: o métode modemo.
“por exceléncia”, € a montagem.

Em Faracki, a centralidade da montagem cinematogrifica e da estética do
distanciamento atende, pois, 4 perspectiva maior de operar midias, com seus
aportes horizontal, transversal e transindividual, ao trabalhar com imagens/
palavias. No &mbito estrito da montagem cinematografica, os agenciamentos
de imagens (acelerar, desacelerar, repetir, parar, variar...) e dos agenciamentos

de entre-imagens (fragmentar, compor, inventariar, relacionar...) destacam

especificamente o operar midias enquanto monragem de ideias — como o

proprio Farocki denominou, em 1978.

Vimos suficientemente, no Capitulo 3, o percurso que o levou a tal ex-

pressdo: no final dos anos 1960, Farocki entra em contato com as teorias das

vanguardas radicais e, por intermédio de Holger Meins, entre outros, aprende a

Subverter as linguagens cine-publicitarias e dar atengdo precisa is associacdes
de imagens, eliminando montagens e cimeras inconvenientemente “dramé-

ticas”, “performéticas” etc. Na década de 1970, o cineasta, examinando com
‘mais intensidade suas formas de montagem, tanto a partir do cinema quanto a
partir da televisio, recebe, nesta época importante influéncia de Godard. Nos
iﬁ_ms 1980, Farocki, ja com gestos bastante apurados e variados de montagem,
abre-se ao ensaismo, as reflexdes e realizagdes cinematogrificas, aleancando
Maturidade de seu operar midias. A seguir, procuraremos apt"eender um
Pouco do operar de Farocki em suas atribuigdes fie moutar-ensatar, Ie\-'and_u
&M conta as suas influéncias, estratégias e contribuigdes, sobretudo a partir

dadécada de 1980.

L p—
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. 4o filme Entre duas guerras (1978), Farocki aparece senyyy
di t]:ge":zlma mesa e anuncia sua tomada de posi¢ao:
an

o tem dinheiro para carros, para l?ﬂng-bang, para oy
descoladas; quando vocé ndo Lem dinheiro para imagens que po e
c|:!nr si mcﬁ;'nas ocupar o tempo de filme, o tempo da vida, enge e
gcw: investir sua forga na inteligéncia para conectar os elementog Sepa.

rados —a montagem de idetas.

Quando vocé n

Tal posigdo de montagem de ideias ndo poder?a’ ser mais decisiva parg
quem mira pensar com imagens, buscancio tomar visivel uln f,?”"."" de pengq.
mento por meio de imagens. Ora,  conexao de elemeinlos ndoé ﬁm}plesmeme
uma “jungdo" de elementos. Como havia ailirmado 0 cineasta armz?n i0 Artgvam
Pelechian, “néo é pela justaposigdo de dois planos, mas por sua interagio por
meio de um grande nimero de elos que consigo exprimir a.lde-la a0 maximo,
A expressividade tomna-se, entdo, mais intensa e a capacidade informativa
do filme adquire proporgdes colossais™ (apud AUMONT, 2004, p. 84). Da
mesma maneira que Pelechian, Farocki prima pela capacidade de conexio de
elementos heterogéneos. Ele encontra e aceita uma multiplicidade de elemen-
tos diferentes. E, fundamentalmente, evita uma montagem que se lance ao
mundo a partir do controle prenotado literariamente por um projeto ou roteiro
“pronto”, preferindo-se anular um pré-projeto a fim de posicionar-se como um
bricoleur, isto &, para fazer-se como aquele sujeito que permite agdes pralicas
mais espontineas, contingentes, com as imagens do mundo — nio confundindo
precis@io ou rigor com um postulado de conduta “cientifica”, deliberada g
priori. Ora, 0 método de Farocki — ja notamos — ndo é uma epistemologia,
uma doutrina, mas propriamente um estilo. Contudo, diferente do bricoleur
indigena, deserito classicamente por Lévi-Strauss (1976), Farocki é um bri-
coleur moderno, que ndo tem a sua disposigao apenas as maos e ferramentas
manuais, mas também méquinas, cédigos e operagdes multiplas dispostas em
sua il ”f? de edff;ﬁa’- E neste ambiente téenico moderno que ele compreende
necessidade da bricolagem: “Na ilha de edj ¢fo se aprende o quanto & diﬁﬂ_l
s Zir Imagens a partir de planificagdes ou intengoes. Nada do plancjad?
funciona” (FAROCKI, 2013, p. 80),
Hamiﬂ?;;;:g“;z: lit; r::;neasla, um dos comentarios veio do a."“jﬁ
da tradigdo de Eisénst : = P ounciets "B pengo/que F-a i ita
afeicio pela mont e el da tradi¢do de Rosselini, Farocki tem m!
ntagem” (BITOMSKY, 2001). Christian Petzold, tambe™
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amigo & ex-a.luno, precisou melhor o sentido e as influéncias da montagem
em Farocki, justamente em comparagio com Bitomsky:

Eu penso ser uma coisa boa que eles lagam fi
aberto em Como se vé

sautobahn [1986] de
abordagens ¢ para al

Imes distintamente. O caminho
[1986] por Farocki nao ¢ o mesmo que em Reich-

Bilomsky, Mas é como se, para além das diferentes

em dos proprios filmes, efes corresponderam um ao
outro (um como artista de montagem James-Joyce-modemnista, ¢ o outro
coma John-Ford-contemplativo-romantico (PETZOLD apud MOLLER.,
2004, p. 69).

Com razio, o amigo Petzold nota diferenga importante. A identifica-
gdo maior de Farocki € com a estética de Joyce ea montagem de Vertov,
ﬁ__{_}‘tﬁdamente. Ora, na maturidade, Farocki adquire habilidade para realizar
modulagSes-transindividuagdes com fologramas e videogramas: conectar,
enquadrar, modificar, decompor: refletir, evidenciar, comparar — estabelecendo
;:‘ropﬁmnente uma construgao narrativa a partir de um fluxo cinematografico
de ideias, algo que ndo pade ser confundido com fluxo literdrio de ideias.
Jivimos bem o0 que o fez se afastar de uma abordagem dialética “rigida™.
No periodo mais audacioso, nos anos 1980, ele mesmo imaginava algo que
pudesse se avizinhar da forma de composigao musical jazzistica. “Desde os
‘fgnps 1980", declarou Farocki (2012¢), “eu tenho mudado a forma de roteiro
—comecei a querer que meus filmes fluissem como musica de jazz: também
ntei romper a diferenga entre produgio e pés-produgic™. Imagens do mundo

o

scrigoes de guerra (1988) seria a expressdo maior de crise e tentativa de
SH _ ¢ao, procurando, por exe mpl!::, empregar um esquema ousado de com-
|posi¢do de montagem em estilo musical, em que sincopes e contratempos eram
iﬁéﬁdﬁzidos com imagens, utilizando-se variagdes aleatorias de montagem, do
fipo:A+B+C,B+A+C,C+B+A..

- As variagdes jazzisticas, proprias do ensaismo de Farocki, compdem
._'ﬁli_tgncializaqﬁes de conexdes e, tio logo, ampliam a curiosidade e atengfio do
espectador para o fluxo-pensamento de imagens, efetivamente. Ou seja, sua
eStratégia de montagem tentaria, no filme de 1988, desautomatizar o hibito
espectador (e de obras) centrado em um estilo de roteiro-texto “ilustrado™,
curando instigé-lo a refietir e desenrolar pensamentos proprios. Em Induis-
Fotografia (1979), Cono se vé (1986) e Imagens df} nmndo. e iti.'i(‘l'f(‘ﬁo
erra (1988), por exemplo, as trilhas sonoras lat:l'ibcl’l‘: '::c.nunb}u'am para
pecto, de modo que, em 1979, Farocki mtroduz-la amiusica nm-mnahsla:
986, a remixagem de uma misica tribal em diferentes tonalidades; e,

1988, uma aleatorizagio de musica classica. Os efeitos “mégicos™ vém a




B e
liagdio da atengao. Sobre o tiltimo ﬁlmlf1 referido, Farock;
oy 0 ilhas:
22:0 foral:n suas operagoes de montagem das tri
e tomar o quarteto Razumovsky de Beethoven ¢ e

iveaideia d . . . - as gy
E}‘;};::sg%ach_ Entdo eu peguei a bobina de som e coloquc; a tEsoucs

; ei a bobina no apagador. Tudo foi apagag
nclﬁée:; set%‘;ﬁ‘d:sul:eqi:s tesouras, Ho processo final do sam mix’a Z-‘;cem
::n[:bgm Eezui"um principio aleatorio, porque ndo calculei preyi e
Eu as vezes ligava ¢ logo deslizava novamente. Assim, cada v ersio g,
idioma tem uma trilha sonora d'lfereme, UMa Vez que as frequéncigs &
diferentes e cada performance € um pouce diferente. {x ideia erq ter 4 ;
de excessivo e aleatrio, ndo calculado [...] (FAROCKI, 20044, P. 186),

Telatg,

A partir de sua montagen de ideias, Farocki esquadrinha, assim, inten.
samente um ambiente singular de discurso visual — nao obstante sabendg
que, com isso, ele niio poderia fazer uso verdadeiramente de uma gramdtica:

Uma vez que nfio existe uma gramdtica de imagens, precisamos de uma
estrutura para as imagens, a narragdo da agdo. Quando niio ha narragi,
o medo de perda da estrutura € tal que a voz € necessdria para manter
todo unido. E dai que as imagens geralmente se tornam fracas e perdam
autonomia (FAROCKI, 2003¢).

Ora, as linguagens néo verbais por imagens (foto-grama, video-grama,
picto-grama) podem ser vistas como suportes téenicos, dentro dos Processos
de gramatizagdo — como a linguagem verbal — sem, contudo, constituirem
um “valor gramatical”, A questio, portanto, volta-se a uma investigagio a
partir da composigio de imagens ou de formas cinematograficas. Valendo-se
do aporte horizontal, Farocki pdde compor imagens na forma de sequéncids
de ideias e, assim, retom-las com palavras, “apenas nos momentos de um
possivel subtexto”, preferencialmente, como teriam mostrado, para ele, pio-
neiramente os filmes Zerra sem Pio (Luis Brufiuel, 1933) e O cdo andaliz
(Luis Bufiuel, 1929) (FAROCKI, 2003e).

. Farocki procura escapar um pouco da presenga do “logocentrismo” 1o
cnema, requerendo uma narragéio insepardvel do andamento das imagens -
’lflat;hm‘io’ SeMpre que possivel, da maneira mais econdmica o comentario
comentérios eseritos Ne‘;';’mca Com as palavras, empregando apenas 130”"' i

- TeSIe momento e nestas obras, a relagio imagens/pala

Vras ndo advogaria * apenas” : s
i um rte h Sm. se possivel:
a inversio da submissgo, “porte horizontal, mas, também, se p

'HARUN FAROCKI

e 149

r com um fluxo de pensamento por meio de
Ma perspectiva singular de narrativa diante
itura” de um filme deste tipo requer, muitas
que requer ler um texto filoséfico. Farocki,
‘enc Stia as obras de seys mestres, referenciava-

yezes, a mesma forma de atenggo

Quer se trate Bresson, Godard oy os
sobre eles ¢ como aprender a ler, Pa
um certo treino: o texto requer w

Straub, ver seus filmes ou escrever
ra ler um texto filosofico, ¢ preciso ler
. Ma maneira diferente do que um jornal
ou um romance para ser lido. 0 mesmo acontece com esses filmes. Eu os

estudo a fim de me sintonizar com a maneira del . !
(FAROCKI, 20044, p. 179), 1eira deles pensarem ¢ produzirem

- Farocki considerava curioso que a obra-prima dos italianos Gianfranco
Baruchello e Alberto Grifi, Verifica inceria — Disperse Exclamatory Phase
(1965), por exemplo, tivesse experimentado constituir no cinema uma (im-
possivel) gramatica propria; algo que soava como uma busca por “regras de
composicao de gestos cinematograficos™. A obra também im petrava, ao mesmo
_r,t;e:‘_gdpo, uma critica aos clichés e esteriotipagiies das industrias culturais. Tais
‘cineastas tinham compilado uma infinidade de filmes holl ywoodianos dos anos
I.'_L950, produzindo uma narrativa por meio da conexdo de pequenos trechos
f&éﬁs’tos cinematogréficos). Declarava, entdo: “Veio dai minha imaginacio
\de algum tipo de enciclopédia de cinema um pouco igual ao que vem a ser
‘um processador de texto™ (FAROCKI, 2000a). O que Farocki admirava era
‘@ proeza e inteligéncia expressas na montagem dos italianos, utilizando a
‘obra em aulas e Julgando que, com este trabalho, muitas narrativas filmicas
\de alguma forma também poderiam ser investigadas e criticadas a partir de
Suas estereotipadas “composicdes de gestos”.

* Outra obra, a de Henri-Georges Clouzot, O mistério de Picasso (1956),
‘ajudaria Farocki a compreender melhor o sentido de seu operar enquanto
%ﬁfﬂodﬂ-esrilo que leva a considerar o fluxo da montagem cinematogrifica.
Clouzot havia entrado no atelier do pintor Pablo Picasso para acompanhar os
trabalhos do pintor, registrando seus instrumentos e processos. No filme, Picasso
EXecuta uma série de obras em que decupa ad infinitun as linhas, volumes,
iﬁems € representagdes de seus quadros e desenhos. Al i’, em meio a inEensos
rat ~sejam vindos do préprio cineasta Clouzol, sejam do p}Ptor‘chass:?
g.era 0 processo que realmente importava — ¢ néo 0 “resultado”, a “prova”,
0%produto finalizado™. A beleza maior que Clouzot e Picasso parecem querer
, CXpor € a operagdo em seu aconfecer, em seu ﬂu.*_w temporal, Solé;'c a obm:
! fatocki pronunciaria (respondendo a uma pergunta feita por Thomas Elsaesser):



B
¢ de Henri-Georges Clouzot sobre Picagg,

do provar alguma coisa— literalmente, Vi ;IEEcé

Se vocé gbservar 0 Ak

. veor Picasso queren x
p?cle ;;L Etgeﬁﬁf Aparentemente, tudo o que se poderia falar soy, i
pinto

A 10 *qualquer menino de ¢inco anos poderi
ua!:alho segﬁilzg:e;:zﬁdgdt que eu, tampém, estou tentando proyy,
mﬁll‘:ﬁes niio §30 nio-filmicos ou a—cmcmatogmlﬁcos, g_ue cam ey
enquadramento € montage eu queto “;05“'3’ e eis €staa erragos,
havia um dnus da prova disso em Entre duas guerras [1978] (FAROCKII

2004a, p- 178).

a [z

O critico André Bazin, em rela?ﬁo a obraldf Clouzot, igualmente esere,
veria que aquilo que competiu ao cineasta foi *I...] mostralz ?s q_uadms que
estio sob os quadros [...]. O que Clouzot nos revela, enfim, é a pmu!m" isto
¢, um quadro que existe no tempo, que tem sua duragdo, sua vida e as veze
~ como nio final do filme —sua morte” (BAZIN, 1991, p. 179; 181). Farockj
enfim, poderia ter explicitado e comentado outra referéncia — também tida por
ele em alta consideracdo —, a de Heiner Milller, com sua peca de oito piginas
Hamletmachine [1977], que foi decupada e atualizada para o contemporineo
de uma forma poderosa.

Fotogramas; Operagdes de montagem em O mistério de Picasso (1256).

No mesmo ano de Entre duas guerras — a obra de tomada de pusigd®
por montagem de ideias, lembremos —, Farocki realiza Uma pintura de Saral
Schuhmann (1978); obra que, da mesma forma que a de Clouzot, evidencia-st
como uma atitude de entrar em um estidio, da pintora alema Schuhmant
sua amiga berlinense, a fim de investigar seu oficio, mostrando também 0
processo criativo de geragdo de um quadro, Em tal obra, a camera do cineast
nos.faz acompanhar o gestos e afazeres — closes nas mios, nos instrumentos
z:;ltn:g:;: = ['t::: aartista perante seu objeto. Nao obstante, o filme tambe™

avi A arti 5 :, o
cotidiano, no momemolzl:l, :::l:fliﬂi?l;?:uﬁabﬂhos fiwersos,gi;? :li{u.:ilt’-f»
vai acs mercados, ag grupo feminista a5 0bras, .mterage ki niio Pre
— ﬁhnar~entm; e g ete. le fazer isso, Faracki ne 4

na "vida privada” da artista, mas sim demonstrar O™
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mulhcr-artist-a “se ICS‘UIIVE” ¢ pode viver como tal (MELIAN, 201 4); na obra,
enfim, 0 sentido admirdvel estaria no oljiqr para o fluxo de operagdes que faz

gerar 1anto 2 obra como a artista,

Fologramas: Operagdes de montagem em Uma pinlura e Sarah Schuhmann (1878)

1. Ensaiar

Farocki €, sem davida, um ensaista. Veremos o porqué. Contudo, como
vimos em relagdo ao termo arqueologia, ele também tinha suas razdes para
ficar reticente quanto a demarcagéo de sua obra dentro de um género cine-
matografico intitulado filme-ensaio:

Esta categoria € tdo inadequada como *documentario’, claro. Quando co-
locaram um monte de miisica na Ty € vocé vé paisagens, eles comegaram
a denominar que era um [lme-ensaio também. Um monte de coisas que é
so relaxar e sem precisamente uma jomalistica ji ¢ chamado de *ensaio”.
Isso & lerrivel, & claro. Isso € 1o vazo quanto aquele termo ‘experimental’
da década de 1950. [lans Magnus Enzensherger jd havia notado que o
conceito cientifico de experimental [oi completamente inadequado para
a arte. O termo ‘ensato’ Toi transferido para uma imprecisio similar. Mas,
para mim, narragio e argumentagio ainda estdo intimamente ligados
(FAROCKI, 2004b, p. 313).

Apesar do problema (paradoxo) de uma conceitualizagio “justa™ e também
da vulgarizagio do ternio ensaio, a questio produtiva do ensaismo no cinema
nio ¢, contudo, anulada. Ensaio ¢, fundamentalmente, uma experiéncia de
evitar modelos, padrdes, conceitos “fechados™ e, como tal, o ensaio vem a ser
0 encontro com uma forma singular de criagio narrativa e de argumentagao
- algo que sem divida almejou Farocki,® Adoma havia notado, no classico
texto O ensaio como forma: a forma ensaio nio pn.de ser confundida com a
perda de rigorosidade, com pura e simples indefinigdo formal e conceitual.

.' B y . .
B Sobm o tema enssiolcitema, além das referéncias no corpo esle capillo, indicamos também as
seguintes: Sigueira (2006); Carrigan (2011); Leandro (ZDOE}. Machatlo (2003) e Weinrichier (2007},

v %



e

. 3o 6 uma experiencia filosofica e estética lgwana (ADOR‘N{), 2003,
Ensaio N de ser empregado principalmente qua.ndo um autor ¢ vigg, -~
0 tFﬂ“:’ol::;; sujeito que “escapa’’ a0 estilos jd estabilizados /g, ESV-:
:;?E: pelo seu nivel de repetigac © fomatlézr:';zfz‘;neo doree

Jean Starobinski (2011), intérprete contemp . precursor d.o ense
o filésofo Michel de Montaigne, lembra—n_ns que, em francés, essa; Droves
do baixo latim, derivado da pa]a.vra izxagum?. Ensalzir ‘(‘iecon-e c!:: eXagiar,
A etimologia comum € 0 verbn-e.x:‘ga: forgm: ‘pa:a fc;rsf / eXIfUIﬁfar : ganhang,
entio, no campo das artes, 0 significado de “fazer sair dos limites estéticos”

Em Farocki, nota Elsaesser (2008, p. 41-42):

[...] a etiqueta ‘filme-ensaio’ descreve bem um aspecto imP'Dl'lﬂE‘llc decag;
trabalho, mas somente se entendermos como refergnfna araiz elimologicy
da palavra ensaio (que remonta a0 verbo faj;er), adlmonqndo assim a refe.
réncia de “manu-fatura” de Farocki, sua escritura manuscrita, sua assinatur,

O entendimento nos parece ser relevante, pois aquilo que vem a dar s o.
nificagdio & “etiqueta” ensaio parece ser o ato de fazer montagem que prioriza
operagdes, novas composigdes ¢ relagdes com materiais: recoupages, exposi-
¢cdes, sobreposigdes, realizando inquéritos continuos sobre o préprio material
ou tema que esta sendo tratado. No filme-ensaio haveria sempre uma procura
pela autoconsciéncia do processo a partir de suas materialidades de midias,
implicando uma tendéncia de o préprio autor, o sujeito da obra, colocar-se,
de alguma forma, em cena (LIANDRAT-GUIGUES, 2004).

O ensaismo no cinema colocar-se-ia, essencialmente, enquanto uma ope-
ragdo de radicalizagdo da percepgdo de que a “linguagem™, o objeto temporil
cinematografico, perfaz um efeio e isto nunca é tido como “natural”. “Sair dos
limites estéticos™ ndo significaré criar e demarcar outro espago estético; ndo
carece requerer uma nova “escola de arte” —mas, especialmente, dispor-se
elevago dos planos de reflexdo de sens préprios gestos; em outras palavras,
de promogo da insténcia que julga a atividade do julgamento. O horizonte
do ensaiar seria, pois, um continuo re-apreender a manejar (ou, como dissé
Elsaesser sobre o caso Farocki, uma manu-fatura) — das coisas e do propie
corpo. Aqui, a importéncia de Montaigne, conforme atesta Starobinski, incide
i sua visdo do campo da experiéncia do corpo a partir dos objetos que:

(] 0 mundo oferece 3 sua apreens&o [...] uma ponderagi fios nuas
gaoamats =

;ldma nf!oldagem, um manejo_ ‘Pensar cgm s E‘Jﬁns', nisto se apl:can
tenohnatalgge' S cwjas mdos estavam sempre em movimento, mesmo ¢
i se declarado Inapto para qualquer trabalho manual; é preciso 54 6).
€Smo tempo meditar o manejar a vida (STAROBINSKI, 201 1. P i

qﬂe
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A “observagio de si”, para Mongg;

Jct gne, € ainda explicitada por outra fi
“hasilar: “Sou eu mesmo a matén o ¥ s
basil materia de meu livro™ (Idem, p. 19). Em Farocki.

.I-ﬁ%q;ﬁcularrncnte, a forma ensaio g, Se confunde como uma exposici
L= = posig¢do do eu,
‘umelhor, como uma prelecao pela interiorizacdo, contemplaca
&, maravilhosamente, emm outros autores significativos do ensaisg prney
menteem Agnés Varda, Al eksandelr Sokurav e Jonas Mekas. Podemos pensar
que naq ¢ pela construgio de ensaio autobiogrifico, do “diario™, que se sode
compreender 0 ensaismo de Farocki. Sey diseurso visual-literario deseja se
)aproximar mais da filosofia e politica do que da literatura psicandlise, por
\gxemplo. Sua autoria sempre se desdobra a partir dos materiais visuais, e sua
|proposta acaba tendo um fundo reflexivo ¢ problematizador da realidade.
Assim, 0 que € certo no ensaismo de Farocki é o estado permanente de tentar
tornar VISWE]. 0 ato de operar os dispositivos de midias que estdo formando
‘0n/sd0 0s proprios temas de seu filme — tendo, como consequéncia maior,
‘a produgdo de metalinguagens ¢ imersio do realizador/espectador em um
;:g;ﬁbiante que convida a reflexdo, Farocki deixaria, por diversas vezes, suas
(descri¢des subjetivas, o “didrio”, o tom de pessoalidade, a opinido, para outros
momentos, sobretudo em seus artigos e ensaios escritos — como podemos ver
ﬁn Awar diary (FAROCKI, 2006) e Histoire d'une installation (sur la Coupe
dit monde du football) (FAROCKI, 2007¢).
Em relagéo ao termo filme-ensaio, talvez Farocki ficasse menos insatis-
2ito com a posigdo de Kodwo Eshun, a saber: a do ensaismo antes de tudo
ndo limitado a ser “um género fascinado pela voz em off ou montagem. Do
ensaismo como insatisfagdo, descontentamento com os “deveres de uma ima-
- gem ¢ as obrigagdes de um som™ e, também, do ensaismo como “insatisfacdo
_'-:o;'que se espera que faga o documentdrio™ (ESHUN, 2010). Como ja
apontamos, o ensarar de Farocki vem de sua insatisfagdo com a raridade de
proposicdes a favor de um pensar cinematografico, Suas expectativas podem
' Servistas como semelhantes as de Alexandre Astruc (1948), ao pregar a estética
U& caméra-stylo, em seu conhecido “manifesto” de 1948: *[...] 0 cinema estd
@_EBStes a encontrar uma forma com o que se corverterd em uma linguagem [é’{f)
0rosa que o pensamento se poderd escrever diretamente sobre o filme [...]".
ki pode ser visto nesta tradicio — mesmo que ja de§dubrando de outra
U eira suas questdes, estratégias ¢ experiéncias. D‘fs.sa forma, em s:.m ob_ra,
Dﬂggemos visualizar perspectivas éticas, politicas ¢ praucEls de montar/ensaiar,
zindo variadas estratégias (1), critica & proposicdo (11) e aprendizado
attir da experiéncia com o formato de dispositivos VISuais em -w?eo (1.
mos agora, em algumas de suas principais atribuigdes, quais foram os

Sentidos e contetidos disto.




B e
[11. Estratégias

. - '
«+  Conjuncio “¢’

Farocki levou asério @ conjungio “:3", isto é, o método do entre as g geis
como havia expressado Deleuze, anallsfmdo. a obra de Godard ( DELE(p
1992; FAROCKI, 2015b). Ele procurou Inserir-se neste legado, que o 4, daia
diretamente em seu operar midias. Corn.n ¢ conhecido, De!tﬂ:me ¢ Guaytgg
propuseram, no livro Mil Platés, o termo rizoma (termoda .b.ntamc‘a, denotap &
raizes multiplas, aleatérias e entrecruzadas). Tais autores quertam sair do még,,
-metafora da drvore, da “arborescéncia”, quer seja, da verticalidade do pensar
¢ tratar a multiplicidade de eventos € objetos do mundo, Pois, aqui, a busea ¢
pelo verbo ser, sua esséncia, 0 “tronco”; enquanto, na metd fora rizoma, a bug,
é pelos “tecidos”, suas “ramificagoes” e instAncias de imanéncia, abrindp-ge
para a conjungdo (de limites indefinidos) do “e... e... e...".

Versando sobre as implicagdes desta estratégia no cineasta franceés, De.
lenze destacou que, com ela, Godard néo seria um “dialético™, pois:

O que conta para ¢le ndo € 0 2 ou 0 3, ou sei 1a quanto, € o E, a conjungio
E. O uso do E em Godard € essencial. [...] Ocorre que quando se faz do
Juizo de relagdo um tipo autdnomo, percebe-se que ele se mele por loda
parte, que penetra e corrompe tudo: o E jd ndo ¢ nem mesmo uma conjun-
¢d0 ou uma relagdo particular, ele arrasta todas as relagdes: existem tantys
relagdes quanto E, o E no s6 desequilibra as relagaes, cle desequilibra
o ser, 0 verbo..., ete, Certamente, o E é a diversidade, a multiplicidade, a
destruigdo das identidades. A porta da fabrica ndo ¢ a mesma quando eu

entro, e depois quando saio dela, ou quando passo em frente, desempregado
(DELEUZE, 1992, p. 59-60),

Como vimos em outros momentos (nos Capitulos 1 e 2, principalmente).

o problema de Farocki no seria exatamente “ser ou nio ser dialético’”, mas
primipalrnente se afastar da ideia de “totalidade”, “sintese” e “teleologia
histérica” em relagdo a isso. Da dialética, a partir da década de 1980, pelo
men0§, Ie]e Sempre recuperaria e exibiria a poténcia do didlogo entre forgas
contrarias, ambiguas, os elementos conflitantes, em dupla-articulagdo, 05
cl.wques entre posi¢des diversas, Opostas, para expd-las de forma transindi-
vidual. A questio era, entdo, a inclusdo da multiplicidade, da *aleatoriedade”
e dlfemfcs pontos de vista, P'incipalmente, da anidlise concreta do mundo
Conlemporane.o ~ I'a sua contingéncia e diversidade —, Farocki af'a:;tn—sfi_de
?Zﬁsmpi““‘.f’ l.a]éhca marxista “escoldstica”, predeterminando, €01
» MESSIanica, ou até mistica, sobre capital e trabalho, relagdes de
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srodugiio e forgas produtivas, paze

ina e assim por diante, E isto n3

guerra, analégico e digital, homem e ma-

| | Tovan 9 parece ser muito diferente do que expds
Deleuze, 0 qual, levando em conta g multiplicidade, ndo deixava de revelar

¢ distinguir 2 “dialética” entre a ciéncia régia e némade, territorializagdo e
:desten'itOﬁﬁ-“Fa‘r'ﬁor estados de paz e excecdo, miquinas de guerras e as de-
sejantes, SWeltos empregados e o desemprego (na citacio acima), o Estado
¢ 0 capitalismo...
Na diferenga entre o que seria a “ndo dialética” de Godard e a “dialé-
tica"” de Farocki, teriamos, pois, que lembrar as duas forcas destacadas nas
obras dos autores, uma de proporgdes poéticas, mais “subjetivas”, e outra de
proporgGes mais *“formais™.™ Com a multiplicidade, com a “conjungdo ‘e™,
‘Godard destacou a colagem (textos, letreiros, discursos; fragmentos de ensaio,
romances, poemas) e adotou o estilo de discurso indireto livre, firmado no
“cinema pop™ & no “roubo de ideias” (VASCONCELOS, 2008). Por sua vez,
‘com a multiplicidade, com a “conjunciio ‘e™, Farocki aproxima-se mais da
citagdo, do objet trouvé e do trato demorado, delicado, ruminativo com os
elementos diversos que ele recolhe em seu “tesouro de imagens”.

Fotogramas: Imagens-mdltiplas em Peter Lorre (1884) & Anles aos seus ofhos (1982).

*  “Nio buscar a bela imagem”

Nio buscar as belas imagens e sim aquelas que verdadeiramente se rela-
¢ionam uma com as outras, em busca de um fluxo de pensz.amer!to, de disc,ursc
visual; eis uma méxima que pode ser encontrada na estetica mrfematograﬁca
de Bresson, da qual Farocki explicitou e procurou sempre praticar.

.-'-_-_-_-__— ‘ ) . *
0 Isto impetra diferengas entre as formas de ponderar & gxpressar discursos visuais-llterarios, como nola

Didi Huberman: "Quando Farockl se coloca 3 pensai, ele nos coloca a refleli sabxe uma oula c?mi-é 52
de seu proprio Ipansamemu Godard lem sempre 3 ullima palavra *‘-“;;:Jg: mﬁ’;‘gge:;;spgfaum .
Questao de horira o ter jamais a tlima paiavra” (DIDI-HUBERMAN, 20105, p. 15,9 '

L&



; sne bela € menos importante do que o conjunto de jy, age
Uma mise en SC& ~scom 08 dispositivos que as servem de SUpor ns,
éritos 8P roc;ﬁva mesmo que 0 “grande inimigo™ de Bresso, c? %
. lIiemmente porque ela seria capaz de desvirtuar, aypy ¢

: de imagem e artificialidade, e niio py,
as suas qualidades Seug
o °n?f?° gzzanu conjunto das imagens (FAROCK, 2003{1)1‘0“1’ 10 Caracteripy,
Slgmq ca of “dcmais", desejﬂ-ﬁﬁ eVidEﬂCIé"Ia por SE-U. excesso”, perd Chdy
uma imagem P uma proposi¢do de pensar cinematogréfico, ¢,

nte sua fungao em umd Mo
Eatlﬂan;z diversas vezes sentenciou (n0 filme Carmen, de 1982, por Exemplg)
ciotando trecho de poesia de Pierre Reverdy: “Uma imagem ndo € forte POrque

ela é brutal ou fantdstica — mas p?rque a associagio d_e ideias & di Stane ¢
justa”, Um cinema que se dispoe *3? 1magens para cgmpo;lf;a_ao ou L“Ontagem de
ideias ndio pode alcangar isso por ’,mageus-.smtese ,am .monan. 00 Sublime,
o “cartio-postal”, o “cosmetico, 0S quals ressa[tan} lCODOﬁIla.s ingénugs,
[magens sublimes, “cartdes-postais” so, por excelenf:la, a‘quelas magens que
ambicionam ser “imagens-substancias”, “1magens-hjlemorﬁcas’t, isto €, ima.
gens capazes apenas de hipostasiar 0 pensamento —¢e nio de transindividug-|o,

Em seus documentdrios, Farocki compreende, enfim, 0 que significa, i
vezes, o valor da proposigio oriunda da ficgio bressoniana: por vezes, sio as
imagens “sujas”, “pobres”, que se fazem necessarias, imprescindiveis parao
trabalho, sendo isto, cada vez mais, um gesto politico no mundo.”

imagens. Faroc

= " 3 il]
“hela imagem ,_]USla o .

Fotogramas: Imagens "sujas & necessarias” em Videogramas

de uma revolugao (1992) e Intervalo (2007).

n g;u;r::nﬁw Hito Stayer| (20038), em seu ensaio Em defesa da imagem pabre: 'Imagens Pﬂbfgz
manes des BIl:;;‘al'le‘as cul‘”_daﬂadﬂs da Tela; s30 os delritos da produgéo audiovisal, o lixo que ._-,hgga
b ﬁﬁgie: Ocn;::i?géﬁgl' Imagens pobres s3o arrastadas mundo afora como rne.rcadi";;u o

A i Ou como 1eco —
&0 inacrediével, isto ¢, 58 ainda podemos m“wgnfd:iahf:a[]i Imagens pobres mosire
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o Décadrage - |

A representaciio cinematogrifica na Y N
‘manfaca do visivel; ela é lambé?n cv(:)acg:;;;up(?: t o IF:J]?:JW:} sl i
; . -scondido, do jogo de verdade
entre 0 s?ber e ([1) P'ﬂdlell'3 (BONITZER, 1978, , 8). Tal anotajcaén do critico e
;-c-m?asla vAneeS:S 3510? onitzer, que leuriznuadécadrage(descnquadrammlo}.
gssinala o principal interesse dessa estratégia de montagem no cinema. Ora
“aquilo que Velasquez, por exemplo, r bém

calizava na pintura pode ser também
yislumbrado em obras de Farocki —e de Godard, Hitchcock. Straub. R. Ruiz
Bresson, entre outros —, . . R. Ruiz,

: utros—, a saber: o desvelamento de €spagos vazios, os angulos
jnsclitos, a parcialidade dos corpos, apurando outras dimensdes de mundo e
‘gyitando a “monstruosidade do grande plano” (Idem, p. 11),

0 efeiFO de montagem por décadrage, a partir da camerae da montagem,
P arece assitm Como um gesto critico, “[...] uma perversdo, que coloca em c;usa
_!‘é;é_j_‘mnia. sobre a fu_nr;_ﬁo do cinema, da pintura, da fotografia, como formas de
‘exercicio de um direito de olhar” (Idem, p. 12), questionando, acima de tudo,

;_Ia_'_g;'a_;_‘ca do que seria um abuso de enquadramento da cimera nio cinema: o rosto.

| g i .
Por que o rosto? Isto ¢ de certa forma esquisito - digamos assim. bourgeois.

! Um empreendimento burgués. Se eu tirar meus éculos, eu reconhego as
pessoas que eu conhego pelo jeito que elas andam. De alguma forma,
¢ muito mais tipico o0 modo como alguém se move, como alguém se
comporta, Esses aspectos 3o interessantes. A cinematografia também os
inclui, ela também inclui os outros gestos, mas nés acabamos tendo todas
essas expressdes faciais na maioria dos filmes. A cimera normalmente

I ndo esta realmente focada em outros aspectos dos movimentos corporais.

O Lobo de Wall Street [The Wolf of Wall Street, Martin Scorsese, 2013],

por exemplo, & sobretudo sobre rostos, rostos, rostos (FAROCKI, 2015b).

* Afastando-se deste olhar restritivo, Bresson havia também dado uma
gd0 importante: filmar o obtuso, “o estranho”. O cineasta franco trabalhou
uciosamente a cimera quando retratava os corpos, buscando outras di-
mensdes espaciais, temporalidades e gestos inusitados, singulares, como no
Cinema de Y. Ozu, nota Farocki (FAROCKI, 2013¢). A prioridade aqui é
3"@Bﬁ3tituir o0 “todo” a partir dos detalhes, acercando-se da proposi¢do sobre
08 fragmentos de Brecht (Idem, p. 102). O primeiro plano, a0 captar detaih;s
diversos de gestos, busca, assim, sair do “império do rosto”. A cdmera anseia
‘nostrar os objetos e as agoes. Farocki admirava que em Blresscn' a u_iem de
Primeiro plano era também o espago que enfatizava de maneira muito singular

05 gestos das mios, pés; de objetos, animais € e GO,
»

L
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nterruptamente uma investigaca, T

A obra de Farock! lnt;?ctgz::.;e. Exemplos da estratégia de mopq. guarda semelhangas fundamentais acerca da percencs
plicitagdo da estratégia de d¢ " <to atendida a um dos empreen dim gem das imagens do mundo, e da vontade de mpmfsar _P‘FaIO ":do recolhu'-n.enm
<30 inesgotdveis, uma vez quﬁw. o G0Ipo-€.0 TN do. Dai, ponamemns pbuﬁca_ De tal modo,o0s dois cineastag compreend: re a';at; entre estética e
basicos de F arocki: descentra 0. ng :eI_ﬁ relag@o ao periodo de Vertoy, 3 saber, que o munc;l(: :g,lr::a a;]:f Efl‘o?(;ifr:?:czi

de montagem, a perseguigac pelos detalhes, comentarios e i“fe‘”éﬂcias
35_115 :5 com 0s videogramas e fotogramas SenTasiedn 2007 e Imagey,
vers ;05 8 . .
dl undo e inscrigdo de guerra (1988); os dngulos € as persp Setivas diversy,
i bjetos em seus filmes de observagio biopoliic,

eo
ra mostrar oS corpos - b »

g: ainda, de forma casual, na “sequencia das moedas™ em Imagens diq
) ]

sd (2001), que Michael Baute comentou de forma inteligente, no artjg ,

- - ?2
sequéncia das moedas.

¢ qualquer pretensdo estético-politica deve levar em conta os arquivos; em
outras palavras, deve levar em conta que a realizagdo do cinemqa ndo ‘seri!
{ao-somente Umfal’.er', mas um re-fazer das imagens do mund
Contudo,. analisando atentamente, g estratégia de dé!om-n;fmem de Fa-
rocki diferencia-se da de Debord, na medida €m que o primeiro ndo segue a
recuperago e o desvio dos arquivos a partir de uma acepciio iconocléstica
_irﬁﬂica» como procedeu o segundo. Por meio do recurso da citacdo ParOCkl:
busca um exame e um deslocamento que gere outro fluxo de individllagﬁo de
imagens, de transindividuagdes, deixando de lado, enfim, as pretensdes de
parodia e “deturpagdo” (de alteragio de vozes, narragoes, intervengdes com
inseriges ete.), comuns em Debord. Em Farocki, isto ficou manifesto pro-
. ﬁmmte, em Unm dia na vida do consumido (1993), documentario consti,tuidc-
inteiramente por détournement de videos comerciais televisiv 0s, Tal obra ndo
|§ma uma “declaragdo de guerra” contra as intimeras imagens comerciais.
|..-@_:Tg_ue o cineasta alemao tenciona com seu détowrnement é precisamente uma
argumentagdo por redictio ad absurdum, objetivando tomar manifesto um

: cado presente nas propostas das proprias imagens que sio recolhidas
Fologramas: Décadrage (maos) em Mouchette (Bresson, 1867) e na ((cosmeticas, fugazes, incriveis...). Néo por acaso, Didi-Huberman (2010a,
'sequincia das moedas' em Imagens da prisso (2000). . 209), pensando a respeito, procurou comentar demandando um termio proprio:

"'ﬁal':ﬁ_cki “[...] tem pouco a ver com o dérournement situacionista [...] seu gesto
de détournement, mas de retotrnement [inversio] de pontos de vista™.

+  Détournement

Nas méos dos artistas de vanguarda das décadas de 1960 e 1970, a apro-
priagao das imagens da inddstria cultural passava por um gesto de retirada
do ciclo habitual-normatizado em que ela era produzida, para colocd-la em
outro ciclo, no qual tais imagens eram movimentadas, “estranhadas” e, assim,
reativadas em espago critico. Guy Debord chamou tal estratégia de monfa-
Bem.de cféro:m:emem, isto €, de desvio ou deslocamento da “imaginagio
préw_a”, ideoldgica, prescrita pela “sociedade do espetaculo” em revistas.
televisdes, posteres, jomais, filmes etc. Com o cinema de Debord, Farocki

e
72 “Nao vemas como o hom ' _
em olha a moeda, & ndo ve : ' inando 85
| mas examinan 2
como a mulher vé seu marido Fotogramas: Défounement em Réfutation (Debord, 1976)

moedas. Em lugar do plaro reativg, ha i |
Um comentrio, i 8 o v |
i e i pmmz {;c;meinwtépgis e:::::;al;% l;ﬁ; f;lg :; o6, permi e em Um dia na vida do consumidor (1993).

que 3 fafla fmanaga. y
transforma E:moedas'r:n hmés de focalizar os indiiduos com as moedas velha e nova, 0 comer‘ar?
ra de suas frases, em resposta 4 qual as pessoas que as examinam 5

deslgnadas comy obj los
"ida perdida” [aer 201’3?: ?;ETG Pessoas, s30 as moedas que ‘fallam’ da vida além da prisac: &
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+  Ready-made e Pop-a "

I, foram artistas que jogg),
i< tarde, Andy Warhol, am ¢
D eéenica). O read-ade & & pop-art oram esi g de
a dilaceragdo (art ois se estabeleceram na ruina do diplice estatygg

= j0g0,
ativi ;

. : travam-se “estranhamente”
" roduto industrial encon i,
da estética e do 2—0. o ready-made indo da esfera do técnico 4 esfera g, obrg
dos na dissociagac: trério, do estatuto estético ao produta jp

; I Ustrig)
de arte; a pop-art indo, 20 con 7 ,
(AGAel;[Bp;N, 2012, p. 109). Em ambos 0§ casos, contudo, “exceto pelo instange

em que dura o efeito de esu_anhamefto - Pastsuaf:ﬂ:jjiz umntesiamt(? 40 outrg
¢ impossivel” (Tbidem). A dilaceragdo tem, contudo, i et
Farocki admitiu € soube aproveitar: significou a aboligdo da arte definigy
defendida @ priori por um ¢erto “gozo estético”; ou seja, ajudptf a determing,
que, apartir da introdug@o da pop-art € do re.:a::'aﬁz-ma‘de, = dEﬂIl._ll;'aO doque¢ g,
ndo € o “bom gosto” ndo teria mais senﬁdo: unico. ALﬂnda, € mais importante, |
dilaceragio entre arte e técnica foi a propria revelagio de um problema centry)
da modemidade: anunciado pelos modernos, ironizado pelos ;?OS—ffrOtfer'lras e,
agora, enfrentado por muitos artistas conrempordne?s: Arespeito disso, vims,
no Capitulo 4, os casos de Kafka e Farocki, os quais intentaram alcangar seys
horizontes de reconciliagéio da poiésis e prixis no mundo.

Com o ready-made e a pop-art, Farocki ndo procura radicalizar o projeto
moderno de Duchamp, que tinha em sua raiz o interesse em empreender o
gesto antiartistico, rompendo com a ideia do artista criador e génio que possui
técnica e dominio no gesto da mao (BURGER, 2008). Definitivamente isso
nfio serd a perspectiva do cineasta. Ele nio procura também o reino do para-
doxo e da ironia nos ambientes de mid as, como foi o caso de muitas posigdes
pos-modemistas. Almejaria, sem divida, reativar os agenciamentos miiltiplos
entre maos, ferramentas-maquinas e objetos diversos que estdo a sua volta,
&m um operar midias intentando mesmo, na sala de montagem, uma “'volta
da magia” presente nesta agéio com midias,

Podemos entio proferir sobre aquilo que Farocki explora, propriamente,
da conjungo ready-made ¢ pop-art: a possibilidade de lidar de forma mais
abertz com as imagens do mundo. Fm suas obras, o ready-made implicoy
colocar o acaso como estratdgia de montagem de elementos variados, saind®

@2 pretensio de uma determinagio excessiva do pré-projeto. Seus filmes d2

Cstatyy,
G-S'Sog,‘a_

_—
13 g&: ?;nh:zdn Duchamn_(e depols Warhol) fol 0 artista que explorou &-queslionou vivamente ?{mf:
Ele propés :nlél p;z,":;ﬁhl:‘ﬂhéer valor artistico, necessita ser separado de suas fungﬁe_sl mh:f;ﬂm
. d 2 us; Isto
grandes diecussdes estiicas ¢ poficas. Omésticas, mundanos para dentro dos muse

WARUN FAROCKI
——
,;.bsef"acéu biopolitica seguiam i
com SU3S proposigdes livres de form
permititt um tmlam-enlo MENos “estetizange
montagem. Além disso, ta] Estratégia ensinoy

parocki dird: “Gosto de olhar Para algo do modo que esta sendo apresentado
part mim. E entéo eu fago UMa imagem aparecer um pouco diferente de como
¢la deseja ser vista, realizando uma Pequena alteracio tal como entendemos
isto a partir da pop-art” (FAROCK]. 2001, p. 56). O cineasta emprega. enfim.
1!11! termo cientifico para salientar sey trabalho de transingdi l‘fdm:q‘i;u a partir
de diferentes estratégias estéticas, vindas de diferentes influéncias-

F E claro, hd uma grande diferen
J n:cuiarmf:nle gosto deste Psewdomorfismo™, N

——— 1517

sca tal estratég

ek ia. Por sua vez, 2 pop-art,
as, tecnicas, obj

€tos ¢ qualidades miltiplas,
ou “padronizante™ no gesto de
€omo evitar um “ponto jdeal™.

POP, €M MESMO para mim mesmo. To
com intengdes sérias as imagens pré-
—como alguém poderia tratar estas ¢

mei a politica a sério. mas mesmo
configuradas ou codigos apareceram
oisus? (Idem. p. $6-37_ italico nosso),

Na instala¢do Uma via (2005), Farocki deu u
le sua estratégia de montagem pop-artiready
}g&ﬁdo que ele enconnron em suas visitas a Mmuseus ¢ empresas eram exibidas
S sons-ruidos-siléncios-vdcuos proprios dos ambientes teenificados que ele

va. Na instalagio, ele insere (praticamente) apenas uma suti alteragdono
contexto no qual aquelas imagens operativas foram produzidas — um comentério
crito indagativo: “sdo estas imagens de produciio ou de destruigdo do mundo?™.

ma demonstragio significativa
-macle. Nesta obra, as imagens do

T Fologramas: Imagens-ruidos-siigncios em ready-made/pop-art em Uma via (2005)

Pseu : utiizado da geologia que designa "o fendmena pelo qual um mineral assuf':e

@ mmgmizm gcpéde mineral,-gjevido a alteragaa. substiuicdo, mcruslagaa: _eu g:b:ﬂm

-y Alomarfismo, paramorfismo, pseudomarfose” (Diciondrio. Houaiss). Uf_a. por 3:-‘: a;ﬁ céslwml.'r

- aNunciar (e praticar) em sua montager: “distanciamento apds pop-arf, “ready: P ement’,
8 assim por diante.
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o Comentdrios escritos

As formas de introdugllo de cqmcn.tftr(llos (csclnl'o‘s ¢ f;a‘m;lus) ;\55 i““*guu.;

s b sformando durante a th“Eéf'“ ¢ mon ngun_'c ¢ rarockj, Se, nu..
foi se tran obras alcangaram o dpice do aporte horizontal poy imag, .
anos 1982; Iﬁ::i': - a; imagens ¢ comentiirios (por voz em o/f) em spyg ‘-‘“S:l{i::;
E?n::::?t‘agni.li;:u‘s eram cxlensos, a partir _1105 il‘"(‘;s 300011 l“I‘“"UEki cumcwri;
o, a deixar de lado 0 comentdrio fala 10 para destacar umy fory,

Fi S rio, na qual se restringe a realizar um [lig{:ursﬂ

is ine » comentd

mais incomum de con | ring
i drios escritos. Sobre essa ;

visual associado a (poucos) coment i o

préprio afirmou:

Nos titimos anos [entrevista de 2013] tenho trnhalhad_n bastante com lexto
escrito em vez de ler ou pedir a alguém para ler em off algumas fiases, el
documentiirios para lelevisdo sabemos que esse gEnero nunea aparege som
comentdrios falados. Esta convengiio é tdo forte que eu gosto de TOMpPé-Jas
Quando {emos que ler um cmnc_m.:'lrio. ele¢ a[n_'c‘scnlado 208 0lhos copq
algo estranho, A leitura ¢ uma au'.mladc_mms critica do que o simples [y,
de ouyir alguma coisa, talvez seja por 1s(o que o espectador fiea irrigy,
pela interrupgio do fluxo de imagens (FAROCKT, 2013a, p. 285-285)

Intervalo (2007) e Em comparagdo (2009) sdo exemplos marcantes. Tais
obras se relacionam a um espectador que tem atenglio redobrada as imagens
que ali sdio langadas. Os comentdrios (e/ou desenhos) reduzem-se a breves
inscrigdes em tela preta, de modo que “a atividade critica €, propriamente, o
de dar liberdade ao espectador interpretar a construgdo narrativa de imagens
na montagem do documentdrio [...]" (Idem, p. 285). lnrervalo, propriamente,
apresentar-se-ia como um filme mudo, fato que, conta Farocki, chegou a causar
embarago ao curador da televisdo franco-alema Arte, quando o mesmo decidiu
colocar o documentério na grade de programacio, receando, contudo, que 0s
telespectadores, dada a absoluta raridade de tal tipo de emissdo, pensariam que
seus televisores estivessem com algum defeito (FAROCKI; STEYERL, 2011).
N?s altimos trabalhos de Farocki, a “montagem minimalista™ de co-
n?entﬁnos escritos radicaliza, pois, a perspectiva de ensaismo e de pensir
cinematografico. Sua decisdo era, de alguma forma, aumentar a poténcia
da montagem com imagem. De certa maneira, Farocki passa a explorar nos
trabalhos de arquivos a mesma atitude que ja possuia nos anos 1980, quando
comega a realizar suas obras de observagio biopolitica:

Nos filmes de cinema direto,

) ) e e-me
o ‘ que ¢ um cinema de observagiio, parcee
artisticamente impossivel in

vt N melhor
corporar um comentdrio em gff. Na melho

‘eserito era precisamente umg revogaeio: Py

0y ROCKI
HARUN FAROCKI
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das hipdteses ¢ permitido B a
% B y agregar algumas jnf
Liste & o caso de L Comparagdo, Ik"‘\'lcﬁ f;ili'l::l'm"
-metragem de fiegdo ¢ querem, come 1a ¢
milesta de significado (Ibidem).

agdes complementares.,
. 8 8¢ parecem a um longa-
AIs, negar-se o uma produgdo ma-

Tedcin da eeteatdog ik
A eficdcia da estratégin de ¢ montagem minimalista™ por comentirio
_ ira mim, quando se deixa as
essoas atuarem ¢ logo se acrescenta um comentdrio, pretende-se ter a it
§ ¥ o ~ v =5C lera uluma
pulﬂ\’m (Idem, p. 287).

Police Transit Camp for Juws

sl it it b Ui kundje
Tinr onin e it

) _Fptogramas: comentarios (inscrigao f desenha) em Em comparagdo {2008) & Intervalo (2007).
1V, Critica e proposigiio
e Critica: plano e contraplano
~ Para Farocki, como vimos no Capilulo 1, o cinema tinha descoberto e
legitimado, desde os scus primérdios (com D. W. Griffith, por exemplo), a

téenica de plano ¢ contraplano como a téenica de montagen soberana—a “lei
fundamental do valor™. Este principio bisico e “irrevogivel” de producio do

fluxo temporal narrativo no espectador disseminou-se na historia do cinema,

tornando-se regra inquestiondvel: um tabu,

- Farocki critica as propriedades e impropriedades de tal téenica e, em
relagdio a isso, a influéneia de Godard é decisiva. Nos anos 1960, Godard assi-
mila criticamente as técnicas de montagem hollywoodianas. Para ele, o plana

e contraplano tinham, de certa forma, uma forga de expressiio “fascista™ ¢,

Especificamente, de “produtivismo” capitalista no cinema: uma téenica que

“--___‘_____ Y -
75 *Nao lanha medo. O fascismo ndo passara” ¢ a primeira frase do dialogo final de Maca in USA (GODARD,

1986). Durante todo o longa dislogo, a cAmera, fixa na parte dianteira da carro, mostra Paula Nelson (Anna
Karina) e Richard Widmark (L4s26 Szabo), passageira e condulor A cena nao {erd “contracena”, Plano e

¢onlraplano estardo suspensos.
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erencas, mas, sim, assemelhava-ge 4 léo:

; » ; Bie
: acdo e reagao, sendo mais apta a “escond "a
taylorista de input € 01 ida que ndo conduzissem, como se .
wocultar” outros horizontes de vida q ’ S¢ dizi

americano”, 20 american way of hfe Décad'.fls mais targ :

1e (2004), Godard reintroduziria 0 questionamen,,, @
técnica, de modo que, para ele, 0 planpe cm;tl“aple;ggraﬁlrtda queriam faze,
cinema conformar as vistas efm unl mcsm:o plano s ! nico, t}}lleren do enfy,
tizar que @ montagem narrativa nao 335‘313'3 e‘xprt;clssa%smgu. ar de Opostog.
de diferentes, de ruidos € amblgyldad% propros a8 vida, €.pim 4 Uma cor,
posigo artificial, uniforme. Porém, em cada mpmento histérico, “a Verdage
1o cinema tem duas vistas” — Godard pronuncia com pa.’awm:. Vemos umg
foto colorida e outra em preto & branco nas maocs del_e, que Sa0 interpretadys.
“Por exemplo, em 1948, os israelenses marchamna dgua para alcangar 3 ey,
prometida; 08 palestinos marcham na agua para se afogar; plano... [mostry
a fota colorida: Israel] e... contraplano _Lfaro em branco e preto: .Pa!esn'ua];
plano... e... contraplano; 0 povo judeu cria a ficgdo € 0 povo palestino, o dopy.
mentério”. Com o gesto, plano e contraplano sdo subvertidos, transformando.-s;
em contrdrios — sendo complementares apenas na expressio da diferenga *
Ora, aqui, como em Farocki, a conjuncdo “e” presente em Godard nfio sers
“apenas” dialética. Ainda na referida cena, a cimera passa a exibir diferen-
tes dngulos, pontos, desenquadramentos, plongées, contra-plongée em uma
sala de conferéncia & meia-luz, A realidade — Godard agora pronuncia com
imagens — tem maidtiplas vistas.

a a produgdo de i

50 aspirav:
nanRsE uput, de

época, 20 “sonho !
no filme Notre musiq

Fotogramas: plano & contra-

lano de Hawks, -
(2004), & "resisténcia* dep Hawks, em Notre musique

Godard, em Made in USA (1966),

e
16 %ﬂu anles, dols fotogram
emalicos exatamen 8
0ena de diélogo:*Olhe atl:mp:.:amwé ® expressar dierengas de generos, da muler e do home em U7
S80 05 Masmos. Islo § parg|

r"'?
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'Pqnaﬂt:: :- “”‘"ﬁ’-"ﬁ'a; (adequar) ou conjutar (adicionar)? A posi¢io de
Farocki tambem Sera de descontentamento com 5 perda da conjungao aditiva

.. s - LTS A R
we?, *ndo fc:l...la,nom;s ;ambem s "“bem como”) na tradicdio disposta pelo
1 T ]
Jano & con p g ::j‘ 0 quilal perda representars a afirmagdo da conjun-
gdo conﬁmmnw{ ( CfJ orme”, “segundo™, “consoante™, “como"), passivel
da ser, portanto, instancias de conformida

L — conformidade, de adequagio das imagens a
algo ou situagao dogmalica ou ideoldgica. “Eu me posiciono sobre o plano

¢ contra-planc — escreveu Farocki (2013b, p, 97) - realizando tomadas de
qambos 0 ASpectos, que uma vez reunidos produzird outra imagem, e aquilo
quese encontra entre as imagens também deve ser visualizando algo novo...”.
@-_pr_oduq:ﬁo de um “novo”, o entendimento da “diferenga enlre": o valor do
“miiltiplo™, serd justamente seu objetivo, contra um cinema instaurado na
-'.iféonfonnidade ocultativa™. Na tradigio do plano e contraplano, ele escreve,

L] ao contrdrio do que ocorre em outras artes cénicds, quase nio se
aprovellam os geslos que condensam lempo ou sentido: outra defini¢do
de plano-contraplano: aguentar muito para suportar aquilo que sempre

aparece velado, como uma metade oculla que, no entanto, segue estando
presente (Idem, p.97-98).

Farocki tentaria, pois, encontrar saidas para a propalada sentenga de
que “ndo ha outro cinema possivel": dizem que tudo ¢ considerado “amador™
'sem 0 plano ¢ contraplano (Idem, p. 97). Notadamente, ele queria reagir i
‘tilizagdo de tal téenica, que serve mais como eéstruturagio do texto/ouvido,
‘endo de imagens: “Os contra-planos podem servir para estruturar o texto.
‘Também fazem com que escutar seja mais entretido, ji que nos mostra uma
Jmagem nova, enquanto o texto continua™ (Idem, p. 93), *O chio do texto
1-H‘,lm‘rec0brir o 'chdio da visfio”, era a expressio de Godard, na referida cena de
_"__._'_br!"é Musigue. Hii, enfim, criticas politicas, econdmicas, estéticas, historicas,
téenicas, a serem analisadas a partir do recurso “intransigente” do plano ¢
tontraplano, “Nio ha aspecto comercial sem plano e contra-plano™ (Idem,
fﬁ 97). Para agir contra tal signo imperativo, Farocki apuraria e praticaria,
Pois, uma man tagem bem especifica, intitulada: montagem suaye.

*  Proposigiio: moentagem suave

A génese da montagem suave — Weich Montage, em alemiio — pode ser
IETospectivamente observada a partir de um problcma_lnncado e Entre duas
Buerras (1978). Logo no inicio deste filme, o préprio Farocki aparece em
€04, trabalhando em sua mesa, e refletindo sobre sua monfagem de idelas:




—_—

M— S~
o otografias. Uma imAgem © muito pouco; de tudo o que ;.
“Comecei a rAr pter duas imagens- As coisas estd0 130 ordenyyy

porta vocé tem que ¢ imagens para registrar a0 menos a direga, i

od precisa de duas 1
fluxo que voee P ontagem suave sucede uma
movimento”. Ora, na concepgdo de montag Fesolugyg

i te de acondicionamentos sincrénicps e diacronicos em dygs (elag
;mpﬁ“u:: imagens em uma tel2), que divide € transcorre, a0 mesmo tepyy,
Ou ” ’ 1
sucessivas imagens duplas, em acimulo continuo.

upla se poe err_ljugo fanto a succsg»ﬁn €OMO a simy.
taneidade, tanto 2 relagdo de uma imagem com a seguinte como tambéy,
com a imagem vizinha. Uma rqla;ﬁo tanto com o que len:lha sido anjey
como com o simultineo. Um vinculo com o prévio € 0 simultineo [

(FAROCKI, 2013¢, p. 111-112).

Erm uma projegio d

Com a divisdo e o transcorrer de imagens espera-se criar uma relagio
plural, um “canal de imagens” capaz de animar abordagens por influcncig
transversais (Quereinfiuss) (FAROCKI, 2013d). A estratégia de Farocki de
sofi-montage — como ¢ designada na tradugfo em inglés — pode ser vista cm
uma afinidade com a de soft-machine proposta pelo escritor William S. Burrou-
ghs e o artista Brion Gysin — e isto obviamente ndo apenas pelas semelhangas
dos nomes. Com sua estratégia, o escritor americano, da mesma forma que
Farocki, miraria uma pratica de montagem que transbordasse a ideia de um
movimento de pensamento “fechado”, linear, valorizando, ao contrdrio, os
aportes horizontal, transversal e transindividual em seus trabalhos com texto/
imagem. Em seu livro The Soft Machine (1992 [1961]), Burroughs introduz
as técnicas de cut-up e fold-in. Com essas técnicas, ele tenta fragmentar ou
partilhar a disposigdo de seus textos na materialidade do livro, de modo a dar
npommidadc d.e recriagdo de justaposicdes, dobras: de liberdades de redire-
cionamentos via movimentagio do material que o compde (a folha).

A estratégia de montagem via cut-up/fold-in seria marcada, pois. por
gijf‘;j;‘::f:ggeovaﬁﬁl;arda surrealista com a narrativa literdria. C ontudo,
prineinalmens ’ ? > Importard na proposta de fragmentar/partilhar serd,

» @ valonizagio da diferenca entre os semelhantes:

Nos anos 1920, m

P ontagem suave iderada 0 Ve
dadeiro método ci ou contrastante era considerad

FOf tums i nematogrifico para unir imagens. Depois, 0 entusiasm?
ser destacados ef: evaporou. Verificou-se que os contrastes que pcdcrlﬂ_'i
i IMa imagem, em uma comparagio, sio muitas Vé£©

triviais, [Mas : m T
ROCKI,%O]]‘;; due importa aqui ¢ a diferenga entre o semelhante (F

F
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~ Em sentido am[ﬂo: }"f"‘“_’ki relaciona a estratégia de montagem suave
quma forma de resisiéncia  “supressio do trabalho visual™ ;quc segue
stimamente 0 processo histérico capitalista: ~A inddstria supr;: 0 tr::hn:ihu
manual [...] € do mesmo modo supre o trabalho visual [...]. Até 0 presente, as
g]i;'ggcns sempre foram comentadas por palavras, alpumas vezes por musica.
Aqui [na montagem suave], as imagens comentam as imagens”™ (FAROCKI,
2013, p- 112)-

~ Interface (1995) perfez a obra em que o vemos empregar pela primeira
ez tal técnica, sem ainda ter teorizado sobre. A obra rupr;scnla a sua “en-
trada” nos museus. Ele escreve: “Em 1995, convidaram-me para participar
d e UMA EXPOSIGA0 de arte com uma produgiio sobre meu trabalho ¢ surgiu a
g portunidade de realizd-la com proje¢ao dupla” (Idem, p. 115). Na ocasido.
ele entendia, com razdo, que estava revisitando Warhol dos anos 1960, com
seu expanded cinema. Nio obstante, em seu livro com Kaja Silverman,
peaking about Godard, aparece pela primeira vez o termo montagem suave

Quando Godard mostra dois monitores, ele os faz interagirem através de
uma montagem suave, Eu digo "montagem suave” porgue ¢ uma forma de
conexiio mais geral que uma equagdo ou vposigio estrita, Numdro denx
ndo predetermina como os monitores se conectan ds duas imagens, nos
mesmos devemos construir as associagies, progressivanmente, na medida
em que o filme se desenrola de forma gradual (FAROCKT: SILVERMAN,
1998b, p.142),

Montagem suave ndo serd, portanto, uma “equaglo”, uma “oposi¢io
‘estrita”, “perfeita™ ou uma proposigdo de “sintese dialética”™. Serd. antes de
tudo, uma estratégia de montagem que permite agregar o quadro diacronico
de sucessdio de imagens a0 longe do tempo) ¢ sincronico (de disposigio de
a5 ou mais imagens a0 MESMO tempo). Uma montagem que permite unir
1 dissociagdo de opostos, ou de diferentes: sendo. enfim. uma reagio ao
omentario das imagens apenas por palavras. Faracki busca, pois, proposigoes
mais livres, analiticas e construtivistas: ¢, contextualmente, com a montagem
Suave, reage A estratégia de montagem ripida, tomada “febre™ nos anos NEU.
logo ap6s a introdugio de programas de edigio digital como o Edir Avid.

0 exemplo mai ocki titha em mente para damancar seu distanciaments com a montagem
mplo mais agudo que Farack el i

ré i ot reciso de maquinas rapulas e dif
Pida era o flme de Oliver Stone: “Eu ndd p e 6] ko

elello especial, Tomemas por exemplo um filme como

alguém g:d?e acreditar uga;g primeiros trinta minutos do fime tém alguma coisa a ver com Civer S:a’;.
estes claramente somente exisiem porque & to lacil montar no AVID. Nao hd nenhuma ressidnga
malerial contra as idelas |, | (FAROCKL, 2004b).
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ais convenintes de montagem suave Seriio os de

m jogos; 08 inquEritos, as mda.gﬂ?ﬁes € comparagoes h
¢oes ah'en[;'ts‘ﬂ CU‘;;I ransversais de imagens. ' Uma montagem deve junt »
o de foras i, s c0sas Que d oo el s dispctsarin
(FAROCKI, 2001¢). Com tais operagdes ” ¢-se EICTIVAL 0 rompime
tradiciio conformativa do plano € contraplano, para anunciar as “req|
contraditorias ¢ miltiplas”, da mesma forma que, lt:0|110‘v1mos 4 pouco, G
Sempetrou em Notre Misigie (2004). Como continuaremos vendo majs |
as estratégias de montagem suave aparecerdo s Flwersas obras, m
mente em A cruz e a espada (2010) e Contra-Miisica (2004),
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Y. Experiéncia com video

Especialmente no final dos anos 1980 e inicio dos 1990, Farocki utilizou
0 video para poder compor suas obras com imagens de arquivo. O recurso
tinha se tornado uma oportunidade para ele produzir imagens e montagens a
baixo custo. Mas néo somente o problema financeiro levava-o ao video. Os
dispositivos de cdmera ¢ a fita de video dariam-lhe a oportunidade para novas
experiéncias de montagem.

Godard também foi pioneiro no quesito: as imagens em video de Numere
Deux (1975) agregavam, na época, recursos tecnolégicos analégico-eletranicos,
alcan?ando possibilidades diversas de montagem (DUBOIS, 2004)." Em
Numéro Deurx, o video aparece como um processo miiltiplo, por exceléncid;
€, de tal maneira, guardando um problema de defini¢éio de sua “natureza” Jd
2:;?;:;1:;1:0:;;2';;;10 m“i_tOS pensavam que fusse,'uma forma e_st éti::
Como esclarecr; Dubois, a 3’ 0. o nem~a,”a te!ewsao e de sinie

» 8 “esletizago” da imagem-video veio a:

78  Isloatéa disseminacgo das imagen

e ;
convergir os formalos de fime g v s digitals e softwares de montagem, na década de 1690, de o™

HARUN FAROCK! -
...] ocultar sua outra f: .
1[11130 dispositivo, :::Tutflilcdg E:::Lu?:u;? J l v} i f’“ video como processo,
de comu?ica:;iin‘, i o i"dﬂPlu'Eldcn:ct;ﬂ?;:?t;m]?cﬂ“ qual qucr,‘-.mciu
" do contelido das mensagens gue ele pode \'cicu{-ar :‘I;C‘UBT(;‘I‘EH'?[J s
5, 2004, p. 73).
Assim, pensa Dubois, o video poderia ser v
dotelefone ou do telégrafo do que propriamente
o video “[...] se propde a ser a0 mesmo te
mesma ¢ um dispositivo de circulagio de um simples *sinal® (Idem. p. 74)
Aindefinicao da forma estética na imagem-video confere & imawem um valor
}ﬂ‘é “liberagdo”, Em um operar video, ser o associagio de im:::ens. endoa
montagem por planos™, que mais interessari: sohreposiﬁﬁcs. intmeras con-
guragoes, transformagdcs, variagdes, mixagens. Com o video, a montagem
a-se, portanto, uma experiéncia de decomposicio e recomposi¢o. £
* Farocki tinha aleangado uma reflexdio sobre o video em Interface (1995),
atamente neste sentido destacado por Dubois, refletindo sobre 0s “cortes
"gginéﬁos" produzidos a partir do controle por “botdes™, assim como acerca

15to mais préximo do cardter
da pintura, por exemplo, pois
Mpo uma imagem existente por si

35 possibilidades variadas de inferéncias a partir de telas eletrénicas na
mesa de montagem. Em tal abra, ele procura associar (a partir de fitas VHS)
entes trechos de outras obras, de modo que a montagem suave permite
‘associagdes inesperadas e possibilita ver as “fronteiras™ daquilo que normal-
%iente era imperceptivel,
~ Em uma classifica¢dio, poderiamos compreender dois momentos princi-
Qf_iis do emprego do recurso de video analogico (fita magnética) por Farocki.
‘Um correspondendo aos trabalhos do inicio dos anos 1990, quando se fazia
‘necessario transferir os filmes (ou videos) originais de arquivos em museus,
:i@'i_ﬁcmatecas etc. para fitas cassetes;™ e outro correspondendo aos trabalhos
‘com os filmes de observagao (ou de entrevista)." Para realizar estes filmes de
observagiio era imprescindivel trabalhar com o video, pois, segundo Farocki,
\do mesmo modo que Godard em Numéro Deux, era preciso ndo criar uma
Hagdo intrusiva no ambiente a ser filmado, uma vez que:

[...] seria dificil, desde o comego, filmar um trabalho de modo jmimo (S
fisicamente confinado por meio do [filme] 33mm, dado que o 35mm ge-

Exemplos: Videagramas de urma revolligio — 1982 (VHS, S-VHS, U-Malh:. 2-inch, translendo depais para
16mm, col), Um dia na vida do consumidor - 1983 (video Beta SP, col. & biiv), A expressdo das méos ~
1897 (video Beta SP col. & biw, col. 1:1.37), Trabalhadores saindo da fébrica— 1995 (vidzo Beta SF col. &
biw, col, 1:1,37.), Inferface — 1385 (video Beta S, col. 1:1.37). o o

En-!:revisla com ]Ffuss*er— 1986 (video 1-inch-VTR, cok. 111 a7), A doudrinagdo - 1937 (w:‘:ea 1-1_nch-\giﬂ_
col. 1:1,37), Panis: cidade-cinema — 1988 (video Bela SR col. 1:1_.3?}, A enm:;ta - 1855 (video Beta
SP, col, 1:1.37). Néo sem risoo — 1997, corn video em formalo Digita! Beta, col,, j4 estanda, partanto, no

Tormato de gravago digilal.
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uma grande equipe. Cﬂnrl_cc:i vidcq, Godard neca

ipe de {rés pessoas, € pode pedir aos aloreg
somente d: ‘ﬂﬂadiq;’liﬂ-., maneira seriam intoleravelmente inyq 3
:'::n r::;:?mflpo de-se produzir algo muito proximo de um fily
(FAROCKI; SILVERMAN, 1998, p- 142).

ralmente s¢ Tequer 88itg

X cﬂ!iZa_.
Sivag. Do

<
e {:;15051_0

utilizar o video e ter bons resultados com isso, Farock; Nuny
bandono da pelicula cinematografica™. Ao conty

. (13 r 4
faria apologia de “a . arig,
chegou a declarar que, em certos €asos, preferia o trabalho com mateyiy;

cinematogréficos. Coma pelicula cinematografica, ele til’lhE‘l olbiido €xcelep.
tes resultados, tendo, no entanto, de trabalhar de forma durissima parg obter
a forma ensaistica de filmes como Imagens do mundo inscrigéo de giterrg
— 1988 (16mm, col., b/w, 1:1,37) Come sevé— 1986 (16mm, b/w and East.
_mancolor, 1:1,37). Ele declarou, enfim: “Em geral, eu ndo gosto muitg ¢,
trabalhar com video e tenho novos projetos em filme cinematografico. O videg
funciona bem quando se trabalha com material informatizado que j4 exise
em um mesmo formato” (FAROCKI, 2003f).

A condigdo especifica do video, como nota Dubois (2004), representy,
pois, tanto uma forga como uma fraqueza, uma posigdo instavel, ambigua —de
ser &0 mesmo tempo processo e objeto, imagem-obra e meio de transmissio,
de valores nobre e ignébil, privado e piblico. Em Farocki, o video nio seria
apenas um “experimento artistico”, mas algo que se apronta e se faz necessirio
por diferentes motivos; coincidindo, notadamente, com um dos posiciona-
mentos estético-politicos vanguardistas'vindos de Vertov:

Apesar de

Nés queriamos fazer filmes com nossas maos nuas, filmes talvez grosseiros.
desajeitados, sem brilho; filmes talvez um pouco defeituosos, mas em qual-
quer caso filmes necessarios, essenciais, filmes devotados e ordenados pels
vida. Nos definimos o olho cinemalografico em duas palavras: a montagem
do “eu vejo” (VERTOV, 1923 apud DIDI-HUBERMAN, 20104, p. 121)

——

1997).

=
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CAPITULO 6

CONTRIBUICOES DE UM
PENSADOR DAS MiDIAS

Documentaristas nio tém uma especialidade ou conheci-
mento. Portanto, eles precisam repelir eles mesmos — somente

na repetigdo que algum conhecimento pode ser acumulado
Harun Farocki (2003¢)

- Nos capitulos anteriores apresentamos, no intuito de apreender a pers-
tiva estético-politica de Farocki, as questdes de teoria e método-estilo,
Thos de arquivo, de montagem e os percursos estético-politicos do cine-
este capitulo final esperamos desenvolver exclusivamente aquilo que
nsideramos ser a decorréncia maior da perspectiva aberta pelo pensador-
ador de midias Farocki, a saber: as problematizagdes e contribuicdes
cas, em particular nos campos de estudos de midia e, em geral, dos estudos
a cultura tecnologica.

O capitulo tem uma produtividade indispensdvel, isto porque, apesar de
unanime a ponderagio de que a obra de Farocki é uma ampliagdo, proble-
a¢do e entrecruzamento do cinema e outras midias na cultura moderna.
cos os criticos que efetivamente abordaram as contribuigtes de sua
, especialmente, muito colaborou para a eriagio e adensamento de
cerca dos campos referidos.

da principalmente no texto, e os discursos niio sabem como fazer algo
a do filme — ou apenas tomam um filme como um sintoma™ (FAROCKI
d CLOUGHTON, 2011). A esse respeito, ele cita Alexander Kluge, lem-
‘que tal autor sempre acabou ganhando mais créditos e visibilidade
ca como escritor do que cineasta, Ora, para Farocki, ao tratar comumente

i de forma sintomdtica, como se a partir de discursos visuais fosse
ivel criar ou aferir reflexdes ¢ conjecturas, 0 que s¢ lem € uma visio
aouirrefletida em relagiio as outras formas de pcnﬁ:}f que nio o (exto,
salientaria que, diferentemente de um cientista ou filo .~"utu‘ que trabalha
nente em campo bem especifico, dcmm:mdlv.?. um cineasta k:m uma
ais némade (Idem). No caso do proprio. Ja sabemos, csse‘“noma-
Mo se deu, na maior parte de suas obras, 1 partir de sua circulagio pelo
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de mi'a’:'.a, ou da cultura rec;rcllio'gfca. Para Fafﬂcki
um cineasta guardaria mais pmxmuds.igle Ci;m :?:':_ ::er:: ]‘;5 dz um etir'm')logc:
de um detetive do que com um soclologo, p A . E iP5 p,“ Mejrg
ou ce ia mais abertos 408 didlogos com outras areas: Euamo a CUI'I'lOlggi
sdo aml 3::5 quando se ocupa da etimologia ndo se chega a um ¢ ampo d:
f:::nﬁi;:o. 'biz‘ao sechegaa conheciment'ns sisten:n:’aticosi’[--:]. O diretor ¢ cum;
um detetive, sabe mil coisas, Mas nﬁfa éum soclo.logo' (FAROCKT, 20 3,
Assim, perguntar-nos-emaos, primeiramente: quais fom“"“ ESSES Confe.
cimento “ndo sistemdticos” que Farocki veio a movtmemﬂar e “acumular™
O presente capitulo procura oferecer, pois, uma possivel resposta  egq,
pergunta, sem obviamente pretender esgotéf-la- Para tanto, desdobrarep
seis temas ou questﬁes, pretendendo que tais s¢jam tratados tanto €m sugg
recorréncias, continuidades, coesdes; quanto em suas ﬁ).rmulaq:ﬁes diversag.
mltiplas: . Broadcasting / sincronizacio; I1. Industrializag3o e culturg; |y
Centrais d calculo — civil-militar; IV. Imagem operacional e pés-folngr;iﬁca;
V. Tecnicidade e trabalho; e VI. Gesto ¢ midiatizagdo. Em cada anilise, es.
clareceremos, sempre a partir do contato direto com as obras de Farocki, um
pouco sobre o sentido tedrico dos termos centrais articulados, dando destaque
de analise filmica, ao final de cada item, & obra mais importante.

amplo campo d2 estudos

1. Broadcasting | sincronizagio

0 século XX foi, por exceléncia, a era da difusdo em massa de imagense
palavras. A era do surgimento da televisdo e do radio, da formagao de midias
de difusdo governamentais-corporativas, centralizada e verticalizada (tap-
-down). As inovagdes nas técnicas de reprodugdo e difusdo deram um novo
status midiatico de espacialidade e temporalidade 4s populagdes. A trans-
missdo de dados eletronicos gerou o broadcasting, isto €, a distribuigdo de
dudio e imagem via aérea, sem fio, no modelo “um-para-muitos” (diferente.
por exemplo, do telégrafo e do telefone, distribuido via modelo “um-para-
:um“). impulsionando a difusio de uma grande quantidade de conteddas €
informagdes — programas — para uma massa de espectadores.

__ Com o broadeasting, os sistemas de distribuigio de dudio e imagens -
radio e televisdo - estabeleceram um fendémeno de sincronizagdo muilo mais
poderoso do que os jomais e revistas, fazendo a calendaridade ¢ cardinalidade”

o A colendarade da vida iz respelo o spenas 0 rtna csmico (natual), mas também 30 P9 %
terlodais, Cullras coniicroias  dacronias ocais e gobais. A cardinaldade, porsua vez,delneid im';
thesaunss m&wm fepresentagies e consbtuir ststamas e instrumenlos de ulrienl-ilG?”;dl
e e s, s ks, s o, ), Conioe 095

' 330 coleliva dos espacos ¢ tempos culturais. Representam a “histdria™ e ‘99

™
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gavida piblica ganhar contomos francamente extraestatais (STIEGLER, 2001)
As midias top-down televisio e ridip - o recentemente, a int g :
R o . , , @ infernet, com sua
gisposiso tanto centralizada como descentralizada ou distribuida (bottom-
«yp) — 580 VIStas, portanto, como objetos temporais de larga disseminacio
¢apazes d'e fttua!' em escalfx mundial e/ou estabelecer midiatizagdes “ao vivu‘:
,(.'\'liﬂ' teleVl-SHO, radio, atualizagdes or-Jine ete.). De tal modo, o fenémeno mais
significativo d? b??ﬂdt‘aﬂ ing € a sincronizagdo de processos culturais,

~ A SINCronizagao em massa, enquanto eventualizagdo por midias escritas
gaudiovisuais ¢, no mundo industrial, de globalizagio de processos humanos
diversos, aquilo que agencia o surgimento de processos de homogeneizagdo
cultural — mas tambeém de diferenciagdo, pois as eventualizagGes por sincro-
nizagdo ndo traduzem necessariamente em pensar e agir da mesma maneira.

=

incronizagao ndo se caracteriza, a priori, como uma “representagdo ideolGgica

 para dominag#o social”, por exemplo. A questio central, em relagio 4 sincroni-

jﬁﬂ,é identificar quando ela revela-se problemtica, uma vez que o problema
ndoéa Si_“cmnia em si mesma, nem a tendéncia A sincronia, mas sim quando
4 sincronizagdo midiatica atende a uma for¢a de decomposicéo do sincrénico
| ente) e do diacrénico (passado). Uma decomposicio com objetivos de
padronizagdo, “massificagio”, desestimulo 4 reflexdo, eliminando alteridades
& multiplicidades de pontos de vista e vivéncias — estabelecendo, enfim, um
processo de desindividuagdio das populagGes, em termos psiquicos e coletivos.
~ Desde muito cedo Farocki questionou abertamente as forgas de decompo-
sicdo geradas pelos dominios corporativos de midias. A questao do broadcas-
surgird intensamente desde os agifprops, especialmente em Seus jornais
968) e Fogo inextinguivel (1969). Em tais filmes sdo abordados os temas
s jornais corporativos e da teledifusdo de guerra. Em Seus (Ihref jornais, o
rio titulo do filme apresentava de modo enfitico o pronome possessivo;
el longo subtitulo indicava o descjo de ser um refexivo estude politico
Sobre a difusdo de midia corporativa, centralizada e verticalizada: Alguns
!:!T'm'as do antiautoritarismo e anti-imperialismo na guerrilha urbana no
caso da Alemanha Ocidental.

~ De que forma as midias corporativas realizam uma manipulago a partir
deseu poder de sincronizagao? De que forma se pode fazer resisténcia a isso?
B8535 talvez sejam as duas questdes centrais dos filmes agitprop de Farocki,
fazendo-o discutir, especialmente em Seurs jornais, 0s posicionamentos politicos
!Ebk:’estudames e as taticas de guerrilha contra as manipulagdes realizadas pela

|

do mundo - que, rio momento da ascens3o dos suparles de memoiia Elevisivo € radiofinico, empreenderam
~ 10vos sislemas de acao indiiduskcoleliva em larga escala espacil e temporal. Tal (o possibiiiou ©
 Bparecmento das ind(strias de programas, cepazes 08 excder s aluaghes dos Estados-nagdo, com suas
instluicBes nacionals de programas (escola, pris3o, quartel etc) (STIEGLER, 2001).
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iger Press Group. Na época, tal ¢or

de midia alemd Sprir A ep
gava a formar seu império e demonstrava autoritarismos, con
come

: i or meio do jornal popular Bifd.
nsmc; i[ni?ilzﬁilaf:z ?mz’ pensando sobre 0 [-)rob]e{m'nico contexto kg,
rico n: qual fez ‘surgir, na década de 19§0, a smqromzag:ﬁo via h‘v.;'ng Foon
war — talvez a questao central L:le Fogo :.na):r‘mgmve! (1969) - Ica] 200 g
comparagdo interessante. No d’:a 29 de janeiro de 1964, o entat:r‘pr':-:sid(.-me
dos EUA, Lyndon B. Johnson, ¢ fotografado sen‘ta"do em un]a cadeira na Cagg
Branca. Jonhson aparece diante de uma lc}ewsao cmF:uuda M um tipiq
mével de sala de estar da época (com relégio de qorftenro e I‘cncwecordaﬁG
familiar em cima do aparelho). O presidente assistia a um langamentg
foguete americano, em meio a corrida armamentista da Guerra Fria. Parg
foto, Paul Virilio faria a seguinte legenda: “Como escreveu André Malrayy,
‘César podia dialogar com Napoledo, mas Napoledo ndo tem nada a dizer g
presidente Johnson™ (VIRILIO, 2005, p. 140),

Dﬁragaﬂ

comporagio
P se 'Vado.

Falo: Presidents Johnson na Casa Branca assistindo ao langamento
do foguete Salurno |, no dia 29 de janeiro de 1964.

A foto pode ser vista como um icone do inicio do living roon war, Mo
mento em que os aparelhos televisores comegaram a ocupar massivament®
os lares i}m?ricanos, proporcionando experiéncias mididticas inéditas ¢ PO
consequencia, novos paradigmas nos campos da politica e da guerra. Na his~

tén“e_t, a Guerra do Vietna ¢ mencionada como o primeiro experimento em 4¥°
- . g ]
::p j“gots d; g#erra sdo visualizados e noticiados pela difusdo televisiva.
esentagdo ficcional de Fogo inextingui sri inddstrd
o extinguivel (1969), os operarios da indt
quimica encontram 5 (1969), os op

s “ X : 3 g D'
-politica, Tai -s¢ diante de uma angustiosa e paralisante tensao €1¢
+ 1415 Operdrios sio cientistas e técnicos da indistria, Em uma ¢
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gles estdo reunidos na sala de estar (e

45 transmissOes tc]ejnmalislicas de ur
'QIJB os atinge na dlmcn'séo de alienag
contribuem para a fabricagiio dos elementos quimicos da arma incendidria
Napalm. Via emprego dt? dois televisores, um ao lado do outro Farocki busca
alcancar uma mise en scene da reprodutividade cshm'un.":{.'r,'a*u‘midiélicas pela
televisdo. Na Guerra do Vietnd, repérteres de guierra da rede de TV americana
@GBS foram aos campos de guerra. As emissges Vietham: A personal report
doreporter Morley Safer e do caneraman Ha Thue Can, de 1965 [omar;se-
_iam historicas. Eles tiveram acesso a alguns eventos, produzincio imagens
& depoimentos das estratégias de terror praticadas pelas tropas americanas,
Em agosto de 1965, uma aldeia tinha sido incendiada. O registro desse fato,

ntro da fabrica e assistem, afligidos,
"M guerra que acontece alhures, mas
40 de sua produgdo. Ora, sio eles que

‘realizado pela dupla, gera um escandalo na sociedade americana e colabora
‘para o “envergonhamento™ da populagio diante de uma das guerras mais
‘s6rdidas da Guerra Fria.

-r’—

| Mesmo ndo havendo nenhum inimigo 2 vista e sem encontrar qualquer

! resisléqcia por parte dos moradores locais, os soldados atacaram a cidade
com tais requintes de brutalidade que fizeram o piblico norte-americano
envergonhado de ver aquelas imagens (MACHADOQ, 2000, p. 116).

As transmissdes eram produtivas — porém, muito mais no sentido de
mostrar (denunciar) o terror, criando a vergonha. Farocki criticaria justamente
asinsuficiéncias das veiculagdes do “horror da guerra™. Ap6s a cena dos pro-
|etarios assistindo 4 midiatizacio de acontecimentos, ma proxima os mesmos
Tetomam os trabalhos, executando o primeiro modelo do que poderiam ser
05 testes de fabricagdo da bomba. “A fabrica é uma caixa de ferramenta”, diz
Um proletario. A fabrica quimica permite fabricar diversos produtos —civis ou
mihtares — com que sai dela. Os operérios estdo canfuses, portanto. O /iving
T0om war torna-se, a0 mesmo tempo, veiculo de comogdo e paralisacdo. Fa-
Tocki busca expor o processo de trabalho capitalista em meio 4 sincronizagio
mididtica. Nas cenas do /iving room war da fibrica aparecem as insatisfa-
8es, entonadas em vozes sufocadas € melancdlicas. Eles estdo atdnitos com
d perversidade e complexidade da maquinaria de guerra. S“SPCita‘}‘- mas
E‘ecalcam suas participagdes ativas e passivas. Nasce, entao, um “sapumemo
}ﬂF- culpa tardio®, diz o comentério do filme. A SEHS:le!O. d_e ImpolCneia nos
Proletirios-cientistas fica exposta. O broadeasting televisivo da guea 130
ST um meio suficiente para conscientizagao da vida alienada e de n":ohﬂlza-
f.‘io da sociedade civil. Sera um meio em que, ﬁlndﬁiNFniﬂhﬂenic, exxpe-_se as
_im'igens do espetéculo de horror da guerra: “Sempre fome, sangue, violéncia
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aisso?”; “querido, tenho muito frigy» o
7 8y

e mnSZﬂa E ririos na segunda cena de fiving room war. 2
0 /g 150 |
fa]aSNg:teP;;omen to, 0 broadcasing significava, para Farocki, umg aber
: k1) . #
conhecimento do sterror da guerra , Mas tam be“l’ para dealmeme‘ .
ao de alienagdo. [nteressava-lhe entdo, no filme, =y qm
Ug

alor de imobilismo, . ;
:le]evisio nilo evidenciava: a guerTa sendo produzida dentro da fibric, no
seio da propria sociedade americana, almejando, POIS, questionar a8 forgqs

‘quicas e coletivas qué as sincronizagdes estayayy, epre

. utemos quc 355i5tir

lrg

de decomposigdo P$q
sentando na 50Cie

dade americana.

Fotogramas: Living room war {Fogo Inexiinguivel, 1959).

Em 1982, no filme ficcional Ante aos seus olhos - Vietnd, reaparece a
questio da sincronizagdo via living room war, ja em um tom reflexive, sendo
realizada ap6s os acontecimentos da Guerra do Vietna. Farocki demarca agora
um olhar de meméria sobre o acontecimento intensivamente televisionado.
No inicio do filme, ocorre o encontro entre uma guerrilheira e um agente
americano da CIA (Central Intelligence Agency). Toda a cena franscorre em
um apartamento. Ha uma televisdo entre eles, e ela exibe o dia e a hora: 19
df’ abril de 1975, aproximando-se das 19 h, o hordrio peculiar de broadeas-
rmg_d-as noticias da guerra. A cimera enquadra o aparelho de televiso entre
a ml'I:tante € 0 agente, O clima € tenso, cheio de rememoragdes € desejos
ii:;lﬁf:;a De stibito, temc;as um ch?s'e-up no tele?i‘t_:,or' e a camera d.E? ﬁi!‘lle
= 3 com 0 broadeasting televisivo, Um noticidrio comega, exibindo
e o 0 Vot s G de o
St da tni Aot 4 3?1'0?(1!‘[1&!‘1‘1. de um avido, a fim de tentare

A mitério). “Eu espero que o tiroteio da telenoticia abafe 0 50 &
minha arma”, é a fala da guerrilhe O ibigdc:
Diante de uma resisténci Hieira, momentos antes do inicio da ex! ]

cia sofrivel, em impasses, em desejos de vingan¢
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Jving room war, €m “momento weszer;™

de mundo da militante e do agente — 4 primeira, bem | =
+ado; 0 segundo, inteiramente dentro, Ambos. toda If’"&fc da méquina do

e é televisionado para a sociedade civil, lodaiia i

NO filme; a disasicAo daceny repetir-se-a, passados dez dias, na casa da

i flia da perslc:nagem Ana. Quase tudo da mise en seéne se repete: a trans-
nagens = d @ tamera cinematogrifica-e-televisio, vemos
‘gpmente IMAEENS CO CA0S € df) hon:or da guerra (novas imagens de vietcongues
{entando se e'_.r'adlr do préprio pais; agora em um navio, no qual guindastes
carregavam vietcongues em uma espécie de rede pesqueira). Na cena, enfim,
Ana abre w:rla c.ils:cyssﬁn C_Dm O parente, permanecendo descrentes em relagdo
‘gopoder ¢ 4 miseria d'ﬂs imagens do mundo vindas com aquela transmissdo.

Em 1993, .Famcm realiza o documentario Unm dia na vida do consumidor,
‘g partir de arquivos delcomerciais que foram transmitidos na televisio alema.
,_B"__rgpﬁe mostrar as variagGes de publicidade em 24 horas de emissio, a partir
deuma questdo que pensamos ser bem especifica: qual seria a representagio
‘ad absurdum da producdo de desejos de consumo do marketing televisivo?
_Atrajetéria de uma rotina didria citadina é observada sob o foco de imagens
-assepticas, espetaculares e hiper-reais que constituem o mundo do marke-
ﬂngO documentario nos permite pensar como a televisio fez com que os
‘supermercados e 05 shoppings center “entrassem” nos espagos privados da
_|-pf6pﬂla¢§0 a partir do broadcasting de imagens para consumo.

A mesma perspectiva de broadcasting e sincronizagdo acima estania
presente no documentério Contra-miisica (2004). que retoma o projeto de
Spercurso da vida citadina em um dia” desenvolvido pela vanguarda de Vertov.
‘Neste documentério-instalagio, como sabemos, a questio da sincronizagio
transcorre a partir da observagdo de sistemas técnicos de integracao eletronica
da cidade de Lille, na Franga. Farocki realiza um breve mas surpreendente
‘estudo acerca das sincronizagdes diversas nesta cidade europeia altamente

eonificada. Em 2004, Lille foi a “capital europeia da culura™ ¢ o cineasta
56 propos a exibir os diferentes circuitos, sistemas, fluxos centralizados que

Gonstituem os controles, vigilincias e traceabilidades da cidade.

Os sistemas técnicos modernos ampliaram com'ergéncia‘e o encurta-
Tento do espago e tempo dos acontecimentos. Aumentaram assim a drama-
] ffﬁ‘fdadg da vida — algo que Vertov (Unt homemn com wma camera, 1929) ¢
Ruttman (Berlim, sinfonia de uma metrépole, 1927) mostrarant inicialmente
M Odessa e Berlim. Contra-musica é, pois, uma homenagem ¢ ums curn;fa-
4080 direta a esses empreendimentos cine_malogr:}ﬁcns: e, portanto, \':;ni a‘ :'-L‘r
ma comparagio entre as formas de sincronizagao da vida citadina das eras

» 0cupa literalmente os horizontes




180 .
Vi nov{Ruilman) e eletrénica contemporangas, Nod ocume

e DR . : Nodoc
mecdnica {’Il comega em um hospital. Ul‘f'la camera de V‘Elianc.:;a Most, {;
o diaem Li ?:rianga ¢ de um adulto atraves dos histogramas mé dicos cgm
sono de. UTIZS As imagens eletronicas conirastam com a f:'n:s'e en sceng trig
pumgorlzz o 1929, uma vez que, no inicio do filme soviético, o camergn’

' .

por lcﬂos’ono a partir da construgao ficcional do sonho de uma mylhe,
mostra o o— m l

“0 dia comega com um homem com uma (comen tatic), o
o dia comega coma prodt

icdo de iImagens, Cl;n V:l::tovautlm an. Farock; faz a
atualizagdo da ideia. A.gora, no se'.culo é(Xl : 0 dl; :g;:::fgnti::mda reprodeg,
de imagens™ (comentdrio) —a partir da disseminag - a de imageny, ,
centrais-cameras de vigilancias, sistemas-cameras Sublerraneas em tubulagge,
centrais-cameras de controle do metrd, antenas ci'c te[evnsﬁ? Via satélite gty
O horizonte do filme € de apreensao d:?s automat:zacogs criadas pelos Siste-
mas técnicos, levando o cineasta a realizar uma analogia com os Organismgg
biologicos (artérias do corpo humano). Em um dado m?mcmo. Vemos og
sensores eletrdnicos de luminosidade acenderem automaticamente 03 postes
de iluminagdo urbana: “a noite chegou™ (comentario); ou seja, estamos ey
um ambiente de relagdo direta entre a temporalidade da maquina e a humang,

Em Contra-miisica, 0 mundo sincronizado do século XXI seria, pois,
observado pela dtica da dramatizagio da vida em meio as infermediagaes
com imagens. Observamos tanto as pessoas que recebem para vigiar, analisar,
interferir, administrar como as pessoas que pagam para assitir, entreter-se, Em
ambos os casos, temos 0 mesmo: ou vivem diariamente o drama-sincronico
maquinal, a partir da situagéo de “apéndices das miquinas™; ou vivem dia-
riamente o drama-broadcasting, a partir da ansiedade, deslumbramento e
obrigag@o de poder “contar” os acontecimentos di4rios — como era o sonho

cinematogrifico de Vertov e Ruttmann —, que agora se tornou contingéncia,
banalidade da vida,

nlill I'i{)
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Videogramas de wma re volugdo (1992
g sincronizagdo dos acontecinienios 1y
(elevisdo em um estado ditatorial de Cp
yjica vdo & procura lflaf; imagens da R
palhos de pesquisa dividem-se em g
TV estatal ditatorial; as imagens das ¢
estatal pos-revolugdo. A partir destes t
obra que busca contar e refletir a respe
dos registros de cameras.

Pela primeira vez a dimenséo do broadcasting televisivo estaria ple-
pamente no centro dos processos de uma revolugdo social. O fato inédito
impeliria os cineastas a tentarem compreender como ocorrey a transi¢do do
controle da midia durante a queda do regime romeno. Havia um fato curioso,
que comegamos a notar no Capitulo 4: a policia controlava as maquinas de
escrever, porém ndo controlaya as maquinas filmadoras da populagdo. Ista
ocorria porque a censura politica néo estava fixada em fitas de video, mas nos
mejos de producdo e disseminagéo da palavra escrita. Na Roménia, a populacdo
estava “apenas” impossibilitada de obter os dispositivos complementares de
fratamento, montagem e, principalmente, de difusdo, Assim a producdo de
imagens acabava ficando bem restrita ao carater trivial, doméstico (recorda-
¢do de festas privadas, de férias etc.), pois, como salientou Farocki (2003f.
. 44), as fitas de video “[...] ndo atraiam autores capazes de usa-las de uma
maneira imaginativa. Uma folha de papel poderia ser utilizada para conceber
1ima vida distinta e idealizar o método para alcangar o objetivo. Uma fita de
Video serviria, em todo caso, para registrar e reproduzir o j& ocorrido”. Isto
continuaria a se refletir durante os dias revolugio.

) <. um documentério singular sobre
aves do monopélio das imagens de
aucescu. Em 1992, Farocki e Andrei
evolugdo Romena de 1989. Seus tra-
S regimes de imagens: as imagens da
ameras amadoras; ¢ as imagens da TV
rés regimes, os cineastas realizam uma
to do processo revoluciondrio por meio

4, Na revolugdo romena, as cameras de video ndo desempenharam sequer
- essa fungdo documental. As noticias sobre as criangas baleadas pelas for-
& ¢as de seguranga em Timisoara, sobre as manifestagdes massivas e sobre

a retirada do exéreito chegaram a Bucareste por meio das emissoras de
- radio estrangeiras, de chamadas telefonicas, de viajanies ¢ de rumores
t‘ i difundidos por diversos canais, mas ndo atraves dos videos (ldem, Ibidem).

ﬁ  Em 1989, lembremos, estamos ainda em um periodo pré-internet. Esta-
0S na era top-doywn, em um horizonte no qual 0s poderes instituidos muito
tlims Prontamente podem preservar uma divisio entre lum regime de especia-
dar Passivo e um regime de ator da histdria. Os movimentos pOFU'ﬂ“t‘!f que
Sfetivamente levaram & revolugiio na Roménia ocorreram em breve periodo,
H0final de dezembro, entre os dias 20 e 25. No dia 21 aconteee o evento
Mais emblemtico. A televisio transmite ao vivo, para milhdes de romenos,



eaucescy, Na sacada de ?Bu paldcio presidencial, Qg ¢

remontam entao 0 mnmen'to em que a cam er_a estfltaéeﬂqll;‘ﬁifﬁ 4 praga lom ady

wcirngtizantes” do ditador (uma organizagdo de mu tiddo conheg; s
o 5’:11 ::13 par ser forjada, como lembraria Farocki). De Tepente, h
23::3 af:orﬁgce o a televisdo oficial toma um "Plfoc'fld'me" 1o padrag”
impreviio: acimera pasa:enquadia pra o alto, onge da praga
para a sacada, onde esta 0 ditador ¢ os dirigentes. Ceaucescu pe
tudo s passa como se fosse um terremoto. )

Coma entender o acontecimento fora da ;?fzrspectwa que se quer (i,
da camera estatal? Na sala de montagem, Ujica e Farocki relaciongp, >
imagens da cimera estatal com outras, por exemplo, as .da camera amadoy,
do romeno Paul Kossigian. Morando proximo ao palcio presidencial, esle
romeno filmou o ocorrido a partir de seu apartamento. Vemos o broadeq sting
televisivo exibindo o discurso de Ceaucescu, que tinha sido retomado mjp,,.
tos ap6s o tumulto. Logo apds, 0 cinegrafista amador movimenta sua camerg
para a janela, onde uma manifestacio contra Ceaucescu estava ac ontecendg,
O gesto inteligente revelaria, pois, uma perspectiva diferente daquela quea
imagem oficial soube tecnicamente esconder. Estas imagens gravadas pelo
cinegrafista amador encontravam-se em uma situagdo delicada, ja sabemgs,
Na conjuntura histérico-mididtica daquele momento, o gesto repentino do
cinegrafista amador era forgosamente limitado.

odiscursode C ineastas

Para )
» OUu apenas
de Calma e

O homem que maneja a cdmera ndo registra a imagem para difundi-la
e exibir a ideia de revolugdo, talvez pense que poderia mostrar a alguns
amigos, preservando o carater fatico do evento, Caso a manifestagdo fosse
reprimida ou o regime de Ceaucescu saisse vitorioso, seria dificil manter
a registro da insurrei¢do (Idem, p. 45).

No mesmo dia 21, 4 noite, outras cimeras amadoras, ja se percebendo
“libertas”, mostrariam diversos espagos piiblicos tomados pela populagic:
exigiam eleigdes livres. No dia seguinte, os insurgentes tomam o palécio presi-
dencial ¢ o prédio da emissora estatal (Ceaucescu e sia esposa somente seréo
capturados depois, pois conseguem fugir do palécio em um helicoptero). Apds:
atomada da emissora de TV provoca um acontecimento admiravel. Cimeras
registraniam o momento dos insurgentes entrando no prédio e buscando 05
meios para que imediatamente aquela “maquina de fabricar acontecimentos
e umdugm de imagens” comegasse a gerar um novo regime de imagens:
pos-ditatorial. No primeiro broadcasﬁng do novo regime de imagens, 05 in-
surgenles surgem para exclamar: “Nés vencemos! A televisdo esta conosco!

s
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2 Viclonoss
TnhFV is withies!
. 0T e
J:Wmms:mtea @ depois da conquista da Ty estata) (Videogramas de uma rev
=
. Na capital Bucareste, no dia 25 de dezembro de | 989, a revolugdo havia
ge consumado. Um novo broadeasting da TV noticiava os acont
nportantes. No documentirio, aparece entio a eloguente imagem de uma sala
deestidio tomada por cdmeras.™ A relagio singular entre camera ¢ aconteci-
menfo formaria um campo de possiveis — para a politica, para a historia. Nas
‘gnilises do carater da televisdo e de sua prodicdo de real, Farocki e Ujica
gpreciariam uma visdo dispar daquela assentada. na mesma época. por Jean
‘Baudrillard, ndo impetrando uma gesticulagio tedrica excessiva nem subor-

Turdo, 1983)

ecimentos

tual é precisamente a desrealizagdo do real. Para Baudrillard, na Revolugio
Romena, o episodio em que todos se voltaram a um estidio seria o sinal claro
deque a rua se virtualizou (56 existe na “ficgio™)” Para os documentaristas,

ido, o mais significativo era que o século XX abrinia um vinculo entre
istoria-politica e o objeto filmico (algo que, em outras épocas, a histéria-
olftica dava-se a partir de outras midias).* Ujica salientou:

‘E Elﬂfvl& momento que o cineaslas lancam um signficalve comentano, gue tratamamas o2 Capitub
 f:"Nesse dia, as c3meras esldn reunidas am uma sgla do estidio, E5t30 oihanda pas o 1eiavsar r2
| expeciativa de receberem uma informacio importante. Peld mesma motivo, a5 ruas esi3a vazas Em.:
lodos aseislindo, & espera das imagens de uma Unica cime2 que 2nds tanhs & 13
aconlecends. Camera e acontecimento. Desce sua invengao. o fime parece le! comoc a
_ lomar visivel a hisloria. |..]. Aa'verofiime, pensamos. seo fiime & passivel. entasa hisizra ta":e-_"n E
"0 cinema pode ser definido como a encenagdn da fictdo COmO reaidade. Enquant 3 1:2"-2' VSag. que
pretende encenar a realidade como realtade; & defato@ ence rxa-,-_éc dalcgdocomaf C.:.é:._ A f :ial: :::-r.
realidade ainda & o campa do imagindrio, A licg2a tomo fired & simplesmente o virua (BAUDRILLARD
o 1993, p. 147), _ )
'&" wﬂaglf}rmhm comparaliva, que aprodmaldistancia Bauddlard e Farochi, Farcer 1??'1‘::. p \:Esl
= lembraria um fato Interessante: *“Quando em 1978 a pequena edio da Merna:nha_{)c:d:ma ...:r;e \ -3\_,
publicou uma série de artigos de Jean Baudrilard sob o titulo Agonie ces Reaiﬂ ( #r;goﬂi do r:::;_:ar;
" Farocki recomendou imedialamente a obra para seus amigos (mais arde, Bauclia mnrbiz';h' II
My naluralisla de 'agonia’ para 'sesassinalo’, 0 que N30 combinana mulo mais [comFa

gmam
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[...] Existe sempre uma relagdio entre a Histéria e os media, A y;

W5 Histgy;
peia modema ¢ teatral entre Shakespeare e Schiller, isto ¢, 5 llnidna

To

base na qua

| ela se manifesta é o palco, a cena dramiética, Depojg tofrige de
romanesca, no século XIX, com o romance realista, até Tolstg; e
a invengdo do cinema, torna-

se cinematogréfica. O séeulo Xx be » Cop
do cinema, o que significa que a unidade de base na qual se y,
a Historia ¢ a sequéncia, com as suas unidades minimas, o fo

&Ccu]u
aﬁifcsm
depois o videograma (UJICA apud GUERREIRO, 2014).

togramg

Em Praga, més antes & Revolugdo Romena, o broadcasting da televigy,
estatal da Tohecosloviquia havia igualmente alcangado um papel cqpypy:
na transi¢do para d democracia. Neste pais, a emissora esFatal Mantinhy
igualmente o monopdlio das imagens. No auge da Perestioika, acontecep,
protestos diversos nas ruas e)ug.mdo llberdgde. Em tal si tualg:a.o, 08 Préprios
funciondrios da TV recusar-se-iam a seguir as normas oficiais, passang, a
filmar & transmilir as ruas tomadas por manifestantes. A cobertura dg televisig
serviria, como na Roménia, de “caixa de ressondncia aos protestos na praga
Venceslau e logo, como uma bola de neve, a Tchecoslovaquia inteira ests g
ruas exigindo mudangas™ (MACHADOQ, 2000, p. 143).

Na Roménia, enfim, 0 monopélio garantia um poder centralizador,
imputando vigilincia e controle de linguagens e conhecimentos. Contudo,
no final do século XX, com a chegada da infernet, diminuir-se-ia o poder do
broadcasting televisivo. No contexto das democracias ocidentais do séculp
XXI, Farocki estudaria ainda outro tipo de monopélio “ditatorial™ sob o signo
do broadcasting televisivo: a instalagdo Deep Play (2007). Nesta obra, como
notamos no Capitulo 4, Farocki tem acesso a uma gigantesca quantidade de
arquivos exclusivamente produzidos pela FIFA (Fédération Internationale
de Football Association) durante a Copa do Mundo de Futebol de 2006, na
Alemanha. Como se sabe, o espetdculo, considerado o maior do mundo, é
altamente controlado por este 6rgdo sediado na Suf¢a. O encontro de Farocki
com a federagdo e o acesso aos materiais ndo foram sem obstaculos: “Nio
podemos realmente falar de uma troca. E muito dificil trabalhar com uma ins-
tituigio como a FIFA, que & muito burocratica, E ja que eles (ém o monopolio,
eles ndo sentem a necessidade de ser amados™ (FAROCKI, 2007a). Para©
seu_ espeticulo, a FIFA produz uma apoteose tecnoldgica visando a difusiio
de imagens de modo que conduza a0 méximo de consumo. O futebol ¢ um
€sporte que gera receitas biliondrias pelo mundo afora. Na organizagio d¢
Sua competigao mais importante, observa-se uma extraordindria nridiatizacd
espetacular. Farocki surpreende-se com as centenas de cimeras preparadas pard
p;?:;i Q‘d-e‘linmf(fnns;ﬁes em umfspag_g tdo reduzido e, a pr!nci p.ioi sem ncmu":

1080 de futebol: “[produz-se] uma enorme inteligéncia huma

|
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e & apontada para uma drea de 4

qu Il
g I No fundo, [0 evento da FIF, SUMas centen

At s e nzs de melr'os quadrados fic
gassistimos com t'z:ll~ demopsmg:éo de intc:ﬁgf‘rnc:ia”n(I :;:Eloséﬁ T o
20062 s;ncronmaf;g.o dos jogos via f»‘oadcasn’ng seria compl s s
povidades e rllateng de automatizacio da produgio e de a F;Fmgm'ada com
{e sincronizaco de imagens e de o nalise de imagens,
Copa do Mur.1do de 2006, tinha-se y
quea sincronizagdo nio fi mais realizada
5;;1,310 pronome possessivo, como visto
‘mas pela reprodugéo e automagio de i
grificos, vozes automiticas, permiting
rizada e a automagdo de image
pgames contemporaneos,

apenas pela reprodugéo de imagens
em Contra-Miisica e Seus Jornais,
magens, que geram tabelas, avarars,
0, por exemplo, a andlise computado-

ns e palavras (comentério), como ¢ visto nos
Uma nova era, portanto.

i

. Fotograma: Broadcesting na nova era de reprodugio e sutomagio de imagens

¢ Trabalhadores saindo da fibrica (1995)

g' O documentério Trabalhadores saiido da fabrica pode ser considerado
m estudo sobre a sincronizagdo a partir de uma esteriotipagdo via imagens
: atograficas, sugerindo a hipdtese de hiperbolizagio de uma mise en
“éﬂe‘ no mais das vezes, nas representagdes cinematogrificas, a regra foi a
iyﬂ’ comegar quando a jornada de trabalho termina. O portao da fabrica, que
Cireinscreven o primeiro cnquadramento na historia do cinema, representaria

quilo que no séeulo XX se reproduziu infinitamente, saber: a separagiio
I

|



mundo do trabalho; que lgvana a precarizagdio dg y,,
gdes, fator mator de g'fn-antla de exp!ma%m )
Com este ponto de vista, o filme de Fa, 0(!_:

de um mesmo fropo c:'nemarog,.a:ﬁcgcki
bra, ele comentou: Na

3 vida urbana do
i:'rer o saber-fazer das ?ulr{ula
alienagdo no mundo capnahs.ta.
nos mostra uma série de v'anantes
historia do cinema. Em artigo sobre a0

0 portdo da fabrica reline trabalhacllorns e trabalhadores cuja EXisténeiy @
encontra ja sincronizada pela arganizagdo do trabalho c a compressio dyyj,
cria 2 imagem de uma classe operaria. [...] A imagem, aqui, sc confyng,
quase com a ideia, ¢ & por 1SS0 qUE ela se torna uma figura de lingyggq,
retorica. Encontramos essas imagens em documentarios, em documen log
sobre fabricas ou em filmes de propaganda, .l" requentemente acompanhygd,
por musica efou comentario falzfdo_, conferindo & imagem a signj ficaglo:
“explorado”, “proletario industrial®, “trabalhador manual™ oy “so¢ iedade

de massa” (FAROCKL, 1995, p. 23, italico nosso).

Buscar o fio da histéria na analise de gestos recorrentemente encontracs
nas imagens: eis uma das principais herangas deixadas por Aby Warburg, 5
qual Farocki ndo deixaria de praticar,

Se compararmos a iconografia do cinema com a pintura crist, a figura
do operério se parece com uma estranha criatura; o santo. Mas o cinema
também mostra o operirio sob outras formas, adotando elementos da
existéncia proletdria com outros estilos de vida. (...) O cinema americano
transportou a luta por pdo e saldrio da fabrica para as salas de espera dos
bancos (FAROCKI, 2013j, p. 200).

‘ Para lfamcki, somente na historia da publicidade as imagens do trabalho
seriam mais abolidas, ocultadas, do que na histdria do cinema. Ora, nos filmes
p}lbl.lcltanos. t@o-somente a morte seria mais evitada do que o trabalho na
fabrica (Ibidem).

) A pc.’:licula La sortie de I'usine Lumiére & Lyon (1895) foi consi deradaa
primeira imagem “em estado de movimento” difundida pelo cinema. A “pri-
meira pelicula da histéria do cinema”, produzida em 28 de dezembro de 1895
pe:os rmdos Lumiére, tinha 45 segundos. Nela, o porto da fibrica abre-s¢
Yo on?ente; No mesmo ritmo, os operdrios evadem-se (1°).%5 A fabrica 1
':‘uriﬂiﬁﬂ ;lmd'm :I:om telhado em estrutura de madeira, ficando atrds de U™

m alto, isoland i : : . it
ol U,dal“flm’ a.fﬁbncf':l-propnedade privada. {.u sortic. ;
&0 foobeomma o modelo de sincronia. E trés found footage fazem €%

evacuagdo do regime disciplinar da fibrica (2'). Em 1972

—_——e
85 Daqui por diants, os
onétidce Frtnteses e & umera

( ¢30 em minutos (') indicaréo o lempo aproximado 98 becht®

10s elou cenas) o fime em pauta,

.

1
L sAUN FAROCKI
e
?B;ﬂiﬁﬁde de Emden (}Ai.emanha), Uma camera acompanha o movimento dos
ope os saindo da fabnca da Volkswagen, A fabrica é um extenso prédio de
goncreto- O portdo dispde de cancela automatica e puari s
ook G TS 6 guarita. Vemos os operarios
g passos 1argos, Mo correndo. Em 1925, na cidade de Detroit (EUA)
gmesma cena de operarios em estado de evacuagdo, “como se ja cstivcssr;
_.rdido muito tempo” .(cumcntério), A rua fica repleta de proletirios e de
CAITOS parados (produzidos, mas nio conduzidos por estes), enfileirados de
bos os lados. E,'cm 1957, na cidade de Lyon ( Franga), gndc,operjj-i 0s, todos
ens ¢ uniformizados, com macacdes, saem de um enorme portio i"i' Ao
p, estruturas metalicas suspensas ligam os complexos fabris de uma .:irea
pstrial, Ob§ewamos, ainda, dois homens que tentam, com dificuldades,
: ga:jomals (do partido comunista? do sindicato?) para os trabalhadores
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Fologramas: Salda de trabalhadores na cidade de Lyon, em 1895 em 1957.

' Em relagdo ao mundo do trabalho, sdo recorrentes clichés bem especi-
3. Uma imagem das chaminés da empresa Ford (3) representa. talvez. a
guracio iconogrifica mais recorrente para tratar, sem politizar. o mundo
istrial. Pés caminhando em grupo, um segundo cliché. ~Sao imagens t3o
tidas que impotentes™ (comentdrio). O cinema, quando em suas produgdes
hés, especializa-se em mostrar os corpos da “massa em movimento” com
era em close-up focando pernas em movimento: imagens usadas em
situacdes — na marcha militar, no andar em cidade, na saida da fabrica
18 se tornam um signo intercambidvel. “Uma imagem que vale apenas
um termo” (comentério). Farocki emprega uma imagem sincrdnica em
egiaco (3°): um footage intitulado Das Hohe Lied Der Arbeit {Hiria
abalhador), em que se ouve uma trilha sonora em “louvor ao trabalho™.

ito 0 espago externo da fibrica fica abarrotado de operdrios em estado

Ovimento; andando, sempre.

I ——
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As imagens das fabricas podein te.imb_ém. nos oferccer. uma Pe“‘DEcu.,
das formas de vida sincronicas-totalitarias, _mfhcando amobilizacgy total a
vocada pela militarizagdo do trabalho. Assistimos a um.{'OOfagc da Mcmanh-
de Hitler (Berlim, 1934) ¢ a um trecho do filme distopico Metropq;g (Fﬁt:
Lang, 1927) (4'). No primeiro, a fibrica Siemens, em celebragio nzjg, -
espago externo da empresd, expﬁe c1entlstas..engcnhelros e lmb“"’lﬂdnres
bragais que se encontram arregimentados. :&s .1 magens oﬁ?recem “umg Pés.
sima previsio” (comentdrio), sendo o prentincio da escravizaglio em tempog
de guerra & vista. Na ficgio Metropolis vemos um modelo distépico ¢ qu;
seria a sincronia total, felizmente ndio cumprida. O filme de Lang ¢ intengy.
mente criado a partir de uma estética expressionista. A cena é um “"‘“ﬂbr{;sn

prességio da dominagdo e militarizagdo da sociedade.

Fotogramas: Footage nazisla em Metropolis (Fritz Lang, 1927).

Em reagéio a essas imagens sincronicas-totalitarias, Farocki contrapde
com as imagens de resisténcias, contra-sincrénicas, no portio da fibrica (8'),
destacando, primeiro, imagens que exibem o conflito trabalhador patrdo. Em
um trecho da pega teatral Mde Coragem, de Brecht, a imagem do palco exibe
a separagiio entre os proprietérios dos meios de produgdo e os proletdrios. Eles
estdo em luta, perante o portdo da fabrica. O coro revoluciondrio explicila®
momento de consolidagdo de uma greve. Langa-se, aps, outros {rés conflitos:
A partir de uma cena do filme soviético Deserter (1933), de Vsevolod Pudovkin
rodat_io na Alemanha, proletirios no portio da fabrica desempenham diferentes
Pﬂpt?IS, surgindo o conflito trabalhador - trabalhador. Piqueteiros, guﬂrd:ls da
ﬁbn_ca eum enorme ¢ esfomeado exéreito de reserva: como manter uma It
grevista? A greve no portiio de fibrica se encontra enfraquecida nio apenas
pCIOSEfura-greve, mas pela situagdo de desemprego massivo.
e [dnootl:atll':)oa;]‘l:;ze, Fa.l'OCkl 1'105. faz observar uma compar‘agﬁo entre &
2 Or € a violéncia do Estado e do capitalismo. “As g

vior
ndes

. —

rras, ASSiM COMO aS BUErTas civis deste sé

= devem-se e )

_ _I\mdumS, i mdgrande Parte a exploracio e 4 baixa produgdo indus
a], Mas, em si, as dos trabalhadores sio pouco violentas” (comentirio)
=, o] 1ee 1614 5 ; 10)-

A partir de Uma_"‘-"f’“"’d (revista cinematogrifica) inglesa, assistimos a uma

‘ s + 240 Imagens de uma conjuntura
Arcd « 20rE i . .

reve inicia-se de forma pacifica e, 155 ?;;lc?ig;ﬁﬂ ';ﬁfifjff”o ;;'\':j'.‘f"'
gnté?o,.“es.sas lu'las 540 menos violentas do que as feitas c;n nt;ln::;d:;'?
A-vzolcncm f‘_"ﬂlﬁﬂbflilﬂl. contudo, encontra-se no Gltimo conflito, entre
groletdrio - birgnés. Em uma cena de Intolerance (1916), de Griffith. :.'cmo«;
sere 'cgnad’a uma das maiores violéncias contra os trabalhadores na hislc’m';a
'___i;tograﬁca. Neste, os trabalhadores, amotinados, lutam por seus direitos
-}{kcena apresenta-os posicionados de um lado da rua. A repressdo mili-
aratira contra os trabalhadores desarmados: “Este ¢ pravavelmente o maior
firoteio em cem anos da histéria cinematografica” (comentirio).

La sortie..., 0 primeiro filme a ser projetado em publico, pode ser visto
»¢m como o “primeiro enquadramento de uma cimera de vigilineia™,
se que 0s operdrios ndo estavam cientes da agio do cinematdgrafo, que
captar simplesmente o movimento de todos os operirios. Farocki nos
bservar detalhadamente a imagem (24°). Notamos um puxio de saia
assaria despercebido na imagem em velocidade normal. Com o fato,
cki reflete acerca do equilibrio (sincronia) ¢ desequilibrio (diacronia)
$uma imagem ou cena (25"), procurando dar outros exemplos daquilo que
¢ encontrou na imagem dos irmilos Lumiére. Parece tentar observar o que
foa nas imagens sincronicas, os desequilibrios. Exemplos: a cena de um
me com a atriz Ingrid Bergman indo em diregio diferente da multidio que
il t_i_a'ifébrica; o trecho de Acattone (Pasolini, 1961), em que um chulo espera e
perturba a mulher que sai de uma oficina de reciclagem: e em Sd a mulher peca
{Clash by night, Fritz Lang, 1952), na cena em que Peggy (Marilyn Monroe)
da fibrica e comega a contracenar com Joe Doyle (Keith An_des.). que a
erava parado em um poste: conforme 0§ personagens vio s distanciando
dafibrica, a conversa sobre a mesma vai se extinguindo. O Ultimo Ercch(a de
%qllilibrio e desequilibrio™ ¢ fambém o mais u.baludor.‘\*’cmo:; a h!mc\ate»
80 Morgenrot, de 1933, dirigido por Vernon Scwell‘c Gustav Ucicky. "}‘}“’
Mi8torico, realizado trés dias apos Hitler se mmnr_:‘n:!'jrrc'f‘. Na cena, o Nb“i
Proletario distancia-se da fabrica, fomentando um didlogo em que a morte

=se a (inica arma de resisténcia possivelt a nmhfh‘:ng'fiu total (Jinger,
) tecu cada vez mais humilhante, tomando

culo, prises, trabalhos forgados

02) recuava as populagdes a uma vida
i8bor insuportavel.
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res saindo da fabrica pode ser considerado um egy,, do
histéria do cinema, com Vista a um temg ben de
stoes demasiadamente importantes_ No ﬁes.

s > nlﬂ q_ue

ifico, mas que remo e ; ng
pec irio, sob imagens de portdes sendo trancafiados e Prolegg: |
do documentario, o ki assenta duas Ultimas reflexs Flog
distanciando-se das fabncas, Farocki assenta auas rellexdes, A .
e iedade disciplinar: a fabrica e a prisdo guarg...

eira, relacionada a soci ' ; darg
?ara?eﬁsticas semelhantes em forma € contetido. A segunda, relacionady a umn;

questio mais intrincada, entre o cinema em geral ¢ a fabrica no capitaljgy,

Trabalhada
imagens sincronicas na

Sempre que possivel, 0s ﬁ_lrnes se afastaram rapldarqcnte das (3
O tema “fabrica” nio atraiu 0 cinema, cheg'an{.io mais a lhe caygg, R
pulsa. Se alinharmos imagens de saidas da fibrica em cem anos, b amge
que nestes cem anos SeMPre S Sravou a mesma imagem. E como se umg
crianga repetisse anos a fio a sua pnmeira palavra df: mModo a elermiyy,
essa satisfagdo. Ou como se diz dos- pintores ortentais que pintam Tepe.
tidamente o seu primeiro quadro até este se tornar perfeito e assim eles
mesmos poderem entrar nele: quando deixou de ser possivel acredjiy
nessa perfeigdo, inventou-se o filme.

bri Cag,

Fotogramas: Foolage: trabalhadoras e trabalhadores sainde da fabrica.

IL. Industrializac¢do e cultura

Desde o século XIX, pelo menos, a humanidade vive em um ambiente
onde a estabilidade € excegdo. A regra ¢ a mudanga continua das formas 1é¢-
nicas e sociais. Em consequéncia, a sociedade esti em perpétua renegociagio
com os dispositivos técnicos. As revolugdes industriais, em especial as 4
trouxeram novas formas de produgdo e disseminagao midiaticas, abrira™
e oténcias, mas também trouxeram novos problemas ao estabelecer T
industrializagdes e automagdes do trabalho, da meméria, cognigio imagind-
§d0 a partir de inéditas formas de exercicios de saber-poder nas populag0e™

Populagdes a terem problemas
A velocidade vem a sera “rotina”
€Nntagdo, aos consumismos e 4 ascensio

de
g!_ desindividuagdes psiquicas e coletiyas,
s favoravel a producdo da fraom
ﬁmomausmos nz& sociedade.
Estudando o S'GCI.IIO }_{X Farocki pade mostrar diversas
Hlema qcer.ca das irrupgdes tecnol ogicas para cumprir sob
es capitalistas e de guerras. No final da década de 1970, o cineasta ley um
tor que o fez apurar a compr, eensdo sobre as relagdes entre as tecnolosias
,"-.1 do dQ tr_abalho de sua época: o tedrico critico Alfred Sohn-Rethel
978), que publicou a obra Trabalho inrelectual e manual. Nesta, a transicio
trabalho artesanal para o trabalho industrial capitalista é compreendida na
lematica da perda da experiéneia ¢ da acio consciente do trabalhador.
or estende as teses de Marx a respeito dos processos avancados de espe-
Acdo, que representavam novas € muito mais abstratas uniformizagdes
salizagGes do trabalho ~ de maneira que ampliava as desvinculagoes
es dos lugares, das comunidades.
m uma entrevista a André Habib e Pavel Pavlov, Farocki revela aguilo
ele, seria um trago importante de mudanga paradigmatica com a
trializagdo da cultura. Assim que o entrevistador inicia uma pereunta
ando que os filmes de Farocki explicitavam sempre uma espécie de perda.
pmentacdo, o proprio cineasta completa: “Da ideia de comunidade™,
mesmo que os entrevistadores concluissem (FARQCKIL 2007a).
L questdio da “crise da comunidade™, intensificada com o processo de
strializagdio, assume, inevitavelmente, novos sentidos ¢ valores cultu-
uma vez que, dados os variados cendrios problematicos (competigdes.
gonsumismos, privatismos, desengajamentos, burocratizagdes). a vida social
fngontra-se precisamente na impossibilidade da “volta da comunidade™
{BAUMAN, 2003). O mundo industrializado capitalista tende a ser contririo
mundo de complementaridades miituas. de alteridades. E quanto a isso0,
BemOs: a principio, Farocki. a partir de sua posigdo fé‘l!ttﬁ-pu‘llllt:l de(r:n*u:z-
ta¢do Prometeu-Epimeten, deve ser abertamente Vislo como um eritico ::_1::
'5 mensdo desenfreada e problemitica do prﬂgress?. lC'onIudo, 1al dnur:‘nsao
Docorre a partir de uma forma prosaica ou ANACFONICA, Que 0 co'loc:}m a0
lado daqueles que caem, como pensa Bauman I{ldem]. no suplicio ”:' T‘;’"‘"""
QU seja, na ideia de imaginar um lugar idilico. Ill:llC;lm;m-el-. Sempre p.o emlni
Observar o cineasta facultar, em primeiro lugar. d cmnp!qu%ude coma f]ua q
) - cvectiva critica “vazia™ ou conservadora
1do se organiza, longe de uma perspectivac i S
e T e 7 do que, emseus filmes e eXtos,
lago 4 industrializagio da cultura. Demodoq

questoes e pro-
retudo acumula-
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ser: COMO 05 CENdrios de racionalizacy,

ental parece : G ag bar sty
. Pergmm,-,ndm ﬁmia;:truindofucultanﬂﬂ as diSCUSSOES e‘;cas ¢ politicas do 4 >
cons ool Palavras-chogque — imagey, :
Em sua conversa com Flusser, €m & S'ch“‘?ﬂe_

) ki pergunta ao filg

; - Flusser (1986), Faroc i 0N
Uma cogt"-’_?:;; ‘;ﬁ:’u::éiis em capas de jomais sensacionalistas, By, 50
?ufrﬁirﬂu inﬂagﬂ a respeito dn fungdo dos designers destes jomajs _

intencionalmente pareciam 8spirar a produzir uma montagem assqc

palavras-imagens que exatamente invalidam um desempenho inteleqy

leitor, Segue a resposta de Flusser:

langy
ual do

Vocé esta camipletamente certo. As fotografias sio utlizmqas Porque alygey,
a um Consenso geral. Na l:atogm fia, a l?o charnqda Eeahdﬂde ¢ de alguma
forma exposta. Entio aqui [nacapado Jomal'] ailusdo teve que ser criggy
de modo que esta pigina vem a ser algum lipo de metafisica inacessive)
da realidade, em que tudo estéd no mesmo n vel. Quando vocé 1 aAqui, por
exemplo, ‘doenga do coragdo’ ou “ativista ‘f‘mb'e'?ml bebeu cianetg e
potissio’, ou seja, a tdo-chamada reghc_iadc € um nivel de violéncia sy,
“humana, Poder-se-ia dizer que isto € dito de uma forma cintilanse: basty
olhar para isto. Quanto vocé, em seu subconsciente, lem o vicio para este
tipo de existéncia, vocé ndo tem vergonha, Isto € normal. Mas quandy
vocé tiver superado isto, € s¢ vocé possuir estes valores cternas aqui mep-
cionados, isto serd defendido por este jonal (Palavras-choque. ., 1986).

Prontamente, Farocki complementa: “Sim, eles trabalham com esta dupla
moral”. Flusser conclui: “Somos devotados para o amor maternal e para a paz,
e, portanto, consentimos que nos informem sobre assassinato e 6dio™. Ora, 2
capa do jornal ndo seria reduzida a uma perspectiva ideolégica. Era princi-
palmente por equages de ordem produtivistas, comerciais, de consumo, que
a midia produzia um tal tipo de montagem. A perspectiva de racionalizaio
é, enfim, de criagéo de pulsdes e, tdo logo, de lucros.

Industrializar e fragmentar a produgdo e disseminagdo cultural sdo, pois,
tragos importantes a serem investigados. Com a industrializagao, automatiza-
¢des diversas da cultura foram realizadas. Como j4 notamos, o filme Single.
Unm registro é prodizido, de 1979, Farocki perfaz uma observagdo acerca da
industrializago e fragmentagéo da cultura no campo da musica. Sua atitude
niio serd de critica. Interessa-lhe realizar uma cartografia da produgao de um
5""8{8 da bﬂndfl devock Witcheraft em um estidio de gravagao fonografica de
Berlim. No esludio‘, 840 precisos nove horas de trabalho, divididos em dois ias:
ﬁzzpu:i:?d;:r“s(‘)ﬁgm“ separadamente sua participagdo. Fragﬂie"ta}:
dores. Sio eles lIll;: mﬂ?ﬂamos ol d ‘ gravac;é_o e cor_’tgl@ 40
da qualidade, tomand zam : traba]'ho contm}lo de registro ¢ categor " a

. O possivel o método de divisdo dos trabalhos. Apos: ©

Pt .
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yez dos canais de dudio, que gravam continuamente cada instrumento e v
Na complexa engenharia de som do estidio, cada indiy

'a-mmizndo_- Na primeira parte do filme, os integrantes da banda gravam a ba-
feria, @ gUILAITA € O PIano; na segunda, visualizamos os trabalhos de inclusio
fias v0ZES. €I co'ro' e da orquestragdo. Com o trabalho concluido. ouvimos
o resultado: a musica Time 1o love, que, ao final, seri trilha sonora de uma

0Z.
iduo € inevitavelmente

tomada de imagem que ja apontamos sua conveniéncia: a de uma fabrica de
disco !qng play, na qual vemos uma linha de produgio realizando o controle
de qualidade do produto que ira ser, tao logo, distribuido no mercado.

Fotagramas: Gravagao e produlo saindo em inddstria da LP's (Single, 1979).

Single apresenta-se, portanto, como um documeritario sem comentarios
criticos. O documentario Indiistria e forografia (1979). produzido no mesmo
ano, seria, por outro lado, inteiramente elaborado a partir de comentarios his-
taricos e filosoficos, sendo a obra mais intelectual acerca da industrializacdo e
‘cultura. Neste, podemos notar trés partes. Na primeira, impetra-se indagagdes
cruciais, que servem de predmbulos ao documentario-filosofico: um objeto
industrial, observado pela lente de uma camera, seria uma natureza morta?
Podemos pensar as variagdes magquinicas do mesmo modo cono pensamos
as diferentes ragas de animais? E. afinal, como podemos relacionar um corpo
fabril com um corpo humano? Tais pergunias. ensejos meditativos de Farocki,
'S0 satisfeitas por breve estudo empirico no campo da metalurgia modema,
‘tom suas plantas industriais; estudo que, como sabemos. Farocki havia co-
megado arealizar no ano aflerior. em Entre duas gnem'm‘( 1978). Ora, entre a
méquina fotogréfica e a maquina fabril haveria uma relagio essencial; ambas
Surgem com a época da reprodutividade técnica, uma vez que a folografia é
Vista como sendo também tanto uma indiistria come a possibilidade de rornar
Visivel este empreendimento. As experimentagaes fotogrificas de Jaromir
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. r fazem notar como 0s modem

Funke e d¢ Bemhaff-' g Bt Ba:::; as proprias defini¢des entre a?-;s; EMpre.

: endimentos industriais umil:umano. Mady

: inanimado, humano exh:;na-fumos primitivos e modemos constiyy; ,

A comparagao ﬂﬁ:ﬁsa diversas fotografias de altos-fornos prim islid -
outras p?neséf;?iﬁcus revelam as diferencas entre a metalurgia primi:;'\?s‘
L): ;:g: :::sanal, ¢ 2 modemna, de base maguwal. {ite %ﬁ".a.l do séeylg Xl;é:
um alto-forno era fundamentalmente uma i demgy,.
dando trabalhos manuais em escalalocal, co‘mumténa. Contudo, 0s fornog g,
fundiggo, fornos de colmeia, casas de -fmd1q§o,'com trabalhos Integrados 3
" vida doméstica e comunitaria, véo sendo substituidos por uma produgao g,
nirgica em escala industrial, fragmentada, de dimensdes extraordinarias, Na
indiistria sidenirgica moderna, & alvenarial em s_ua arquitetura é EbSOlutameme
desantropomérfica. Passamos, entdo, a ev.idenf:la.r o contraste entre as técpicy,
e as organizages espaciais da metalurgia prlmit.wa e modemna, observandg
como a indtstria pesada, em larga escala, da usina siderirgica represenq,
uma decomposicao das formas de trabalho e sociabilidade tradicionais — ftq
que niio necessariamente levaria  constru¢ao de melhores formas de trabalhg
e sociabilidade. A vida instrumentalizada na siderurgia ofereceu um ganpg
na produgdo de matérias-primas para a construgdo das cidades modemas,
sendo acompanhada por mudanga nas formas anteriores de organizacio do
trabalho e sociabilidade, sempre muito problemaéticas. A paisagem inédita,
formada por geometrizagdes, planificagoes exorbitantes e desnaturalizagoes
de ambientes, representard uma dimensdo de “desantropomorfizagdo”, algn
que Farocki quer nos fazer notar.

An 181h century smelting-lurnace
in England

irreon next to them
erence of scale.
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-

Fetogramas: Metaluria antropomeérfica e desantrapomérfica (Industria & Fotografia, 1979)

Farocki faz compreender que, especialmente no campo dos estudos de

midia — 2 : . iti
dia —e essa é talvez a motivacao maior da obra —, os préprios dispositives

'—‘-"-.-——_-________-’-__-___—_-_—______
isuais (& maquina fotografica, o cinemarg
matica filos6fica na qual se dramarizg o
Jumanas € extra-humanas no mundo,
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gl?fn} estavam criando uma proble-
s horizontes que definem as dimensdes

Cameras s30 conslruidas para acomodar o ofhar de um olho humano, Mas
& industria pesada realiza um trabalho que nio pode ser supervisionado por
um olho humano. A inddstria amplia o processo de trabalho em grandes
distancias; G+ 80 Mesmo tempo, concentra e articula o trabalho de dife-
rentes locais de producdo. [A indistria] & um gigantesco organismo [--]-
Como se pode perceber isso com imagens? Essas imagens nio poderiam
se encaixar em nenhuma recordagdo familiar, em nenhuma parede, em

nenhum bolso, nenhum livro ilustrado? E ctina?
apud ELSAESSER. 000r v em nenhuma retina? (FARQCKI

_ Tais questdes ressaltam o tema filosdfico e politico da obsolescéncia do
‘humano — abrindo a problematica da transformagio ou “perda” dos sentidos
humanos diante de automatizagdes tecnologicas cada vez mais intensas. Ora.
mesmo sem compartilhar das “exageragdes”, dos ontologismos ou paradoximos
de Baudrillard, Virilio —e de Giinther Anders (2011), Farocki aproxima-se
desses autores, pois reconhece a inédita posicio humana diante dos complexos,
intensos € extensos maquinismos —algo que pode revelar o periodo em que a
tecnologia vem a ser também, decisivamente, “agente na histéria”.

Trinta anos aps, com a obra Em Comparagéo (2009), Farocki realizaria
outro documentario contrastando as formas de trabalho artesanal e industrial.
Um documentério — lembremos — que serd, sobretudo, observativo, havendo
mesmo dispensa de comentarios falados ou escritos. Procura-se evidenciar as
relagdes entre trabalho, indistria e sociabilidade filmando a fabricagao de tijo-
Ios em diferentes paises e localidades. Em Burkina Faso e duas localidades da

| I.'_fqﬂia, observamos a produgdo de tijolo em sua forma manual ou ainda pouco
II mecanizada. No primeiro pais, ela € ainda integralmente realizada de forma

------

tiva e comunitdria, e sua utilizagdo acontece em um evento de mutirdo. No
egundo, vemos a divisio do trabalho e os operdrios em duas localidades: em
m momento, observamos o trabalho pesado de uma mulher gravida, em um
ocal com condigdes de trabalho degradantes; no outro, vemos a utilizagio de
i€ramentas de corte ¢ trilhos, sendo que o comentdrio escrito nos informa que
SE trata de um arranjo tecnolégico de produgio estabelecido em 1930. Somos

%_l_‘-jrados, depois, para Leers (Franga) e Dachau (Alemanha), em fabricas onde

8parece a plena industrializagio e maximizagio da produgao (produgdo em série

"@'dfspensa total de trabalho manual), Ouvimos apenas os ruidos de maquinas.
‘E:él situagdo, os gestos e as temporalidades na fabricagiio de tijolos estio
dtalmente orientadas pela méquina. Vemos um trabalhador, de bragos cruzados,

"
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ervaﬂd ! " l Spe
a fabrica de Dachats Ubis - a tecnologia milenar do tijolo encoﬂtrap; tor g

qualidade. Por fim. 12 rodugio totalmente aatoreafizs (rabitieg) l.!til;“z:mr
soﬁstiCﬂ‘.‘f}U’com ?”ﬂcgnc eber uma parede de i jolos. “Cada tijolg Corres “S¢
alogica dig-!m'-mm[eaenda- A orzanizago da pfil:EdE ganhard umy, estry
aum pi’fe,l ; d:zal 0§m1ic& evidenciando 0 immq dos tempos COMpuye
diagramatica oud gdu p de alvenaria. Em entrevista, Farocki assinalq Cip.
nais tamb¢ém na pro ;E,adns tijolos em ambientes altamente indusma]imgl;e,
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alise da f'abrica? G + :
fﬂm questdes sociopoliticas também & serem refletidas.

ola de design] existia a visdo de que seria possivel
fabrica de casas, na qual elas deslizariam a céy abe‘: 5
e grandes escavadeiras com rodas, como se fos 5‘1
lixo. Ainda nfio chegamos a 35€ pt:'mln. A constn:lcﬁo dg moradias ngg ¢
completamente racionalizada em paises alta}ne_ntc industrializados e conti.
nua a ser um setor atrasado (com atrasos proprios do mundo feydal: bucess
extraordinarios, corupgdo, mifia etc.) (FAROCKI, 2013a, p. 227.22%)

Em Bauhaus [es¢
truir uma grande 13
finalizadas por meio d
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Fotogramas: Fabricagdes manual e aulomalizada de tijolos (Em Comparagao, 2009).

O documentirio Natureza morta (1997) faz analise de como o renasci-
mento do coméicio no século XVI e, mais tarde, a relagdo entre industriali
2agdo ¢ publicidade ressignificaram os objetos (mercadorias), no sentido d
Jetichizagdo.* Farocki parte de um comentério aos quadros de um pintor &
scculo XVL, o flamenco Pieter Aertsen, precursor da natureza moria. Sabemos
que tal pintor sempre intrigou os historiadores da pintura por ter comegado?

mals abjelos

. . ment
sociedades ocidentais capitalisas, essa palavra foi usada 1% fcd;mdaﬁ

aiticar o modo como as refacs fas desiguais, rjustas, 52 i

: poes sociais desiguais, ir dorias:

‘Dhg,z}mmﬁ imersas em um processo de felichizagao com @3 Tft:e“‘”
'Cos de publicidade, Farocki quer justamente tentar repensar e

—
8  Pode-seentanderg ;
ianimados, Como sp E&’iﬁi‘” 00Mo Uma fepresentagao simbolica exacerbada de um o1

50' Karl Marx, ajudando-g
Ma ez qie as sociedad
Esludando os estiidios o

de objetos € mercados dos Flandres — abundant
gen — $30 ainda motivo de controvérsias. Sdo i

: ndicios de uma reviravolta no
modo de pensar as mercadorz?s. “Séculos depois contemplamos os objetos
quadms como se fossem cifr

108 ; as de uma escrita secreta™ (comentério). Por

ye as mercadorias crescentemente suprimiram os temas religiosos? E como
estas estabeleceram novo sentido de relagdo entre a imégem € 0 ser humano?
s precisamente essas questdes que Farocki parece querer explorar, apurando
alguns elos metafisicos e historicos que ligam as naturezas mortas do passado
¢ as formas de publicidade fotogrificas contemporaneas.

Ora, 0 que a pintura de uma jarra no século XVII poderia ter em co-
mum com & publicidade fotografica de um queijo produzida em um estidio
contempordneo em Paris? Muitas coisas, Ambas, pintura e fotografia, foram
enormemente estetizadas. Por meio de closes em quadros de natureza morta,
o documentario anima um comentério filoséfico, que reflete sobre as proprie-
dades das imagens entregues a um carater fetichizado:

[...] Aos objetos ndo se pode acrescentar adjetivos, Contrariamente as pala-
vras, aquilo que define as imagens € natural e ndo atribuido. [...] Existe uma
continuidade na estrutura e no conceito [dos objetos]. A arte figurativa se
assemelha a alquimia. A alquimia tenta encontrar as qualidades mais essen-
ciais das coisas. Segundo a alquimia, o ouro € uma combinagao de amarelo,
de um peso especifico, de flexibilidade, de maleabilidade eic. Se pudéssemos
reunir todas estas qualidades em um sé elemento, conseguiriamos obter
ouro. No inicio de século XVII, no auge da natureza morta, surgiram as
ciéncias modernas. Os seus conhecimentos formaram a base para a incrivel
multiplicagdo dos objetos. Almeja-se que, para cada necessidade, para cada
emergéncia, haja um objeto remediando o problema, tal como cada dia tem
o seu padroeiro. As novas ciéncias naturais desistiram de tentar produzir
ouro. Mas a arte figurativa ndo desiste. Ela procura a verdade na imagem.

Farocki estabelece, em linhas gerais, a hipotese de que a ascensdo do mundo
damercadoria correspondeu a uma preservagao do mistério na representagio da
imagem dos objetos, o que seria o horizonte de geracio do fetiche. No documen-
tirio, yoltariamos sempre a uma agéncia de publicidade, desta veznos trabalhos
Para uma indtstria cervejeira alema. Os fotografos boqifam agua a0 redor do
¢0po para produzir uma espuma artificial e causar assim a melhor impressio
Possivel: um objeto-sedugao. Retomamos, ap0s, aos quadm§ d'e naturezas 11}onas
do século XVII, prosseguindo com uma reflexdo arqueolégica do conceito de
fetiche, Tal palavra teria nascido de um preconceito dos europeus para com os
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A palavra fetiche, d¢ origem pOrtugucsd, vemop ara os Paises Baiy
céculo XVII: a época alta da natureza moria. s navegadores oy, i
coisas sobre a costa africand, que havia ld cultos em que se adopy,
quaisquer objetos como se fossem de_use; -Feudmf" C.O'S"]s Que g 3
mente parecem, mas que realmente sdo divinas. Trés séculos depgjs <
1906, Marcel Mauss escreve: Temos que d‘t‘eSIillr do conceito de fe!i::hm
porque ndo corresponde 'a':mda de concrelo™ Fica & parecer que og 3
peus invenlaram uma pratica religiosa que de imedialo se afastaran, p:'
tio longe quanto foram os seus destinos comerciais. Mas a palayry Fn:tia:i-::I
voltou e pode ser relacionada a qualquer objeto. >

No ambiente contempordnea de industrializagdo da produgdo e ciry,.
clio de imagens, as empresas profanas de marketing substituem, de diverss
maneiras, o papel que realizavam as antigas instituicdes sagradas. Nos est.
dios fotograficos visitades, Farocki busea mostrar as operagGes que almejam
a instantinea “divinizagdo dos objetos”. Na 1ltima visita, observamos uma
equipe produzindo material publicitdrio de um relégio Cartier. Eles discutem
em detalhes os resultados estéticos produzidos. A ocasido demarcari um
comentério final notando a complexidade com a qual a modernidade veioa
se estabelecer, ao separar e ocultar a relagdo entre o produtor e seu produto.

No fundo, os produtos séo os testemunhos dos seus produtores, que
no ato de produzir, revelam algo de si proprios. Mas os produtores nio
aparecem com seus objetos. E quando contemplamos as coisas ¢ dificil
imaginar que pessoas as produziram. O observador que percebe isto ja
Nd0 cansegue imaginar a si mesmo, 1sso é o infcio de uma nova imagem
do homem [comentdrio final).

&
Fotogramas: Retrags
Publicidads de

mlg de ralﬁgio em pinlura de século XVl e
gio Cartier (Natureza Moria, 1 997).
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%ﬁﬁggf &?Oizf;f{;fg :?: mutn:'!o de consumo (2001) pode ser visto
came @ * Yoy TR flovaimagem do homem" no maior “tem-
Jo” de industria ﬁltzagao do consumo: o shoppings centers. A obra registra
jrabalhos € reunioes entre empresarios, téenicos e profissionais especiali;adus
na construgao de shoppings (e hipermercados) na Alemanha, procurando
observar, nos dla‘logos dos Em_Pf eendedores e seus ambientes, ;15 novas tec-
nologias de arquiteturas e designs que visam a maximizagdio de consumos.
Shoppings centers sao estruturas arquitetadas especialmente para a
yenda de mercadorias diversas, ou seja, sio muito mais do que apenas lugares
para EXpor as fotografias dos estidios publicitirios, podendo abranger todo
tipo de marketing e de objetos-mercadorias. No filme, a cada novB grupo
discutindo, vemos um pouco dos projetos que irdo criar as novas cadeias de
signos & circuitos para “capturar” clientes-consumidores. Busca-se o célculo
de eficiéncias a partir do desenvolvimento de dispositivos capazes de induzir
e acompanhar clientes em suas compras. Observamos uma discussio sobre 2
construgiio do hall de entrada de um shopping center, que seguird um diagrama
de deslumbramentos e multiplos estimulos: & funcdo do /all sera a de tentar
tanto orientar (induzir) como deserientar (impulsionar) os clientes por meio
de uma estratégia conhecida como rmansferéncia Gruen (Gruen Transfer).”’
Para a obra, Farocki viajou aos EUA a fim de estudar e filmar os novos
tipos de dispositivos eletronicos e de logistica (de medigao e customizagdo)
utilizados. Observamos variadas técnicas sendo introduzidas no ano de 2001:
para customizar gbndolas; contagem automatica de transeuntes em corre-
dores; rastreamento do movimento ocular dos clientes; acompanhamento
do tempo gasto por um cliente ao ir de uma vitrine a outra, entre outras.
Em artigo de 1999 — Tomada americana: notas acerca de wmn filme sobre
shoppings (FAROCKI, 2003g) —, Farocki notaria outros dispositivos de ma-
peamento ou rastreamento, notadamente, os seffwares Amysire ¢ CapRisk; o
primeiro de mapeamento do poder aquisitivo, acessos virios; € 0 segundo,
dos niveis de criminalidade da populagdo. Notaria ainda um dispositivo
curioso, o Klever-Kart: um “carrinho de compra inteligente™ que mapeia os
movimentos dos clientes e registra 0s produtos que sao colocados e retirados
do carrinho. Tais dispositivos nio deixavam davidas: na industrializagéo

da cultura, o shopping center vem a ser, pot exceléncia, um lugar que visa

continuas decomposicoes cognitivas.

design de amblentes interncs, sons, imagens elc. leva o

, _ g - iaco Vigtor Gruen (1903-1380), Gruen
nome do arquitelo que projetou o primeiro shopping center, U USTECY 5
havia imaginado uma cidade como um ssanludrio de consuma’, Nos EUAele encontrou as condigdes para

desenvalyer sua ideia, que logo se espalhiou para Jersos palgeR

“-‘__'__————_
& Tal eslraténia de concepeao de amuitetures,
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dustrializagdo provqcou nos ambientes FW” e mility, :

ima das ocasides em que Farocki vem g trabalp
lidade com as imagens do mindo, in'-'l'orluzin:r
questdes genealégicas a0 mesta Eempog . quti fl;}q > ‘sobre a‘,:O"[cCimento:

ientificos e suas controversids. O ocurfufn ar_u:? caracteriza-se 1='Irnb5m

:Je:rn :cnlfatizar o tema dos centros de edicilo civil-suilitar ~ tal Gomo Salientg.
remos no préximo item deste ca?.ruln. _ .

Coma discutir 0 novo pmdtgma da autom aqz;o eletronica QI:IEE se difunge
nos paises desenvolvidas no i.nicm dos anos 19807 Vemos um video dg pey;.
odo, que serd empregado vérias vezes: uma n?ﬁa robotica sendo testada (2.
Comi 0 video, Farocki parece querer pronunciar ao_ espeFtad?r: meu objetivy
aqui, de retraso, de meditagio sobrtlz 0 pass'ado, epimeteico, ¢ compreender o
novo mundo de automagao que estd se abrindo; de tal modo, minha intengag
nio serd um deslumbramento com 0 Progresso, mas transcorrera a partir de
uma reflexdo sobre a génese desta inovagdo contemporinea.

Nas genealogias desenvolvidas, percorremos primeiro imagens da re-
lagdo primitiva entre o arado ¢ o canh@o: *Um canhdo que parece um arado;
ou um arado que parece um canhdo” (17). Ora, sabe-se que as técnicas de
produgio de alimento e produgfio de guerra estiveram, desde sempre, en-
trelagadas. Isso & revelado por diversas imagens e historias. Farocki afirma
“A guerra se afirma como meijo para 0 ganha-pdo™; sendo que, no livro
Mil Platés, de Deleuze e Guattari (1995, v. 5, p. 72), lemos: “E provavel
que, durante varias eras sucessivas, os instrumentos agricolas e as armas
de guerra tenham permanecido idénticos™. A ligagdo civil-militar pode ser
tambeém vista na estratégia dos cruzamentos em estradas (1), durante o Re-
nascimento. A histéria dos cruzamentos foi explicada como um dos lugares
ideais para o controle do espago (militar) e do comércio (civil), por meio
de fortificacdes e burgos. Intimeras cidades da Europa surgiram a partir dos
Cl‘u_Z{imentos. formando os comércios, “A cidade é uma paragem, escrevel
Virilio (1996, p. 50), [...] na organizagéo da antiga villa, sua transformagao
em castelo pleo colonizador feudal, ergue-se suas paligadas e seus taludes
[-..] com cardter genuinamente militar”.

g e il e e e i

teve importincia (2, Furoul, eo ¢ a destruigdo em massa da mellra'tandou

eloentre a alta proditig Xpae imagens do século XTX, explici d
uttvidade do motor a combustdo e a alta mortalidade
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# Em relagio
etralhadora. 540 20 cruzamento, Farock; Hdhai
" i » Farocki destaca ainda a importan-
ciacd t fgft;rlzal ie:'l}:;e a:: estrategias civis (produgdo) e militares {destfuoit;ﬁo)
da {mhﬂé : ( n ]rc % QUe Corta a paisagem parg empreender o dominio
: exemplo: a partilha da Ay
Jo territério Africa), como desenho milj i
e - o militar; a linha
curva, que se ﬁc};“’-?f“? 4 paisagem de acordo com fatores naturais ¢ sociais
(exemplo: 8 T0COVIas de um pais), como desenho civil.
Obviamente, na engenharia de gy

nha Que ganha maior 'mpﬂnﬁjmiﬂ que o cruzamento. O imprescindivel € a
velocidade, O'ﬂum sem barreiras. Sobre isso, Deleuze e Guattari (a partir de
Virilio) também nos lembram que:

pagdo militar dos territdrios, € a [i-

Uma das razdes da hegemonia do Ocidente foi a capacidade que tiveram
seus aparelhos de Estado para estriar o mar [---]. Comeo sublinha Virilio

0 mar serd o Iugar_dn Sfleet in being, onde jd ndo se vai de um ponto a urr;
outro, mas se domina todo o espago a partir de um ponto qualquer: em vez
de estna; 0 €spaco, ele € ocupado com um vetor de desterritonializacio
em movimento perpétuo (DELEUZE; GUATTARI, 1995, v. 5, p. 61).

Fig. 179, The Moman casrum. in three

Fotogramas: Cruzamento pré-moderno & modemo.

A alta mortalidade da metralhadora faz Farocki lembrar um aconteci-
mento emblematico durante o paradigma de automagio mecanica. Em Berlim,
em 1919, a metralhadora chegava a uma guerra civil. Fotografias de arquivo
documentam insurgentes armados controlando uma agéncia jornalistica.
_—_

B Com efeilo, a histéria da tecnologia canta qus, em 1860, Efienne Lenolr confeccianou o primeiro molor 2
combusto inlerna, utlizando 6 gés como tombustivel. Em 1861, a metralhadora de Richard J. Gatling foi
apresentaga zo piblico. © princlplo da arma foi 6 mesmo da molor a mrqbuslan Em 1%33. Hiram Maxlm
apresentou um aperleicoamento: uma metrainadora sem manivela e arelecida com agua. A arma d Maxim
podia disparar até 600 tiras por minuto— 10 Gros por segundo. Ela Lphamna_mm_lsa de é_iguaaoredord.umno
Para evitar o superaquecimento. Na teora, §e Vck MANKVESSE cheio baril de dgua-e I:mNum s?Pmn::E
iimitado de cinlos de munigio, vocd praticamente poderia disparar a amma conlinuzmerte. Na pratica,
lipo de metrahadora disparava normalmente csrca de 250 Lios por minute, Em combiale, alqumas armas
lisham disparado cerca de 15.000 armas em uma hota” (WEIR, 2000, p. 127).
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Fologramas: "ordem” nos soldados ingleses na India, em 1896;
*contra-ordem’nos insurgenies alemaes, em 1919,

Farocki segue nos mostrando como os mecanismos técnicos de compo-
sigdo e decomposigdo foram importantes para a produgdo e destruicio em
massa. Especificamente, exibe-nos a afinidade histérica entre o matadourg
e o aparecimento da linha de montagem. “O matadouro separa o que a fi-
brica junta” (comentéirio). A inveng¢@o da composi¢iio metadica das linhas
de produgdo da fébrica Ford partiu do estudo da decomposi¢ao metédica
dos abatedouros de porcos nos EUA (26').% No contexto sociotéenico do
inicio do século XX, lembra o cineasta, o aparecimento da linha de com-
posigdo metadica de carros nos EUA potencializou a crise econdmica na
Inglaterra (baseada na fabricagéo de navios e maquinas para as colonias).
A industria automobilistica mudaria o foco da economia capitalista do mar

para a terra. A Inglaterra “perde mobilidade”, de modo que a proposigdo
industrial americana vence.

E——
89 Gdion (2013 11948], p. 89) escrevey: “A finna de monlagem moderna tem sua crigem nos fins 00 1%

lﬁﬂﬁgﬁuﬁf - E'T'haiag:m de Cincinnati, O principio da [inha de montagam ™ e
5 No processo dg abiate, idar, e raspan
520 pendurados no trilho asreq e Intervalos 8 pogs ki eacaidal S BT

. de 20 polegadas, movendo-se continuamente & passando
uma série de tmbathadores, Cada homem executa ;”;naggnir.a operagao’.

JARUN FAROCKI

Fotogramas: Linhas de decomposigao (matadouro) e de composicsio (tanques de guerra).

O tear S%?l'iijl. no entanto, o mecanismo de composicio e decomposigio
metodico mais importantes da histéria da humanidade — partindo do tear a
mudanga do paradigma mecanico ao atual, o eletrgnico. Na modernidade. o
tear mecanico nos permite, sobretudo, compreender o aparecimento do modo
de produgdo capitalista (27°). “O capitalismo se enveredou pela indistria
téxtil” (comentario). Historiadores diversos associaram o aparecimento das
maquinas de tecelagem a Revolugdo Industrial. Essa revolugio representou a
complexizagdo da divisdo social do trabalho e a crise dos modos de vida arte-
sanal € camponés. A inovagdo técnica do tear mecanico abriu a possibilidade
de controlar qualitativa e quantitativamente as ligagdes. Perante fotografias
de conexoes de linhas em tecidos, Farocki assinala que, em alemao. Gewebe
significa exatamente {igagdo, entrelacamento. Ora, sabemos que a tecnologia
dos teares mecdnicos contribuiu fortemente para a formagao ¢ organizagdo
da fabrica. Na Inglaterra, a palavra sindnima para Gewebe foi justamente
fabric. Gewebe ¢ fabric sdo, pois, palavras que revelam tanto processo de
racionalizagdo como processo de fabricagdo, o que faz Farocki comentar: A
fabrica de ideias ndo ¢ sendo como a pega de um mestre teceldo”.

Como ficou conhecido, os cartdes perfurados dos teares de ]acqu:mfl,
ulilizados para fabricagio de imagens em tecidos, produziram o princiPiu mais
geral da primeira maquina calculadora de Charles Babbage — e, mais f_a"d"-'-
dos futuros computadores. Este principio fundamental de n}alennhza:,:ao- de
uma agdio racionalizada em uma tela serd depois, no para_dlgma cletronico,
thamado de pivel. No documentério, vemos um video de um jovem trab_aihando
€M um tear manual, fazendo inferéncias, conexdes, alterages, movimentos
Tepetitivos (32°). Nos teares, a mecanizagao do pensamento 3“"“]'“ o lggl‘l:"a
Tepresenta a maximizagdo de um mundo. “A matematica controla o trabalho



e e
_ Em outras palavras, representa ym Mung,

" entél‘iﬁ) % .
da mﬁfL e;(:;l;}mcira vez a racionalizago absoluta da imagey; ™ que
ocorte

A fiagio na tecelagem, desde a Antiguidaﬂt_ic, foi uma formg g .
limitagoes do corpo h”m.a"? P iy OPE.I;K rofaqoes: (? ): T_a] SUperacy .D.Eraf
capitulo importante na historia da civi 12:}9:10, Pois deu Origem a ym, fo -
ainda mais intensa de interaao homem-ierramenta. A rotacao esultar
capacidade de produgdo continua, Farocki exploe uma sefqumqa de dege
fotos que retratam técnicas d_e te'celager'n.de dlfergntes €pocas e, a paryi, disg
podemos analisar trés paradigmas histéricos: 0 sistema de pedg) (imagen :
povos antigos utilizando os pés para empreender a tarefa de fig g

: iy ; & 11ar), o sigtey,,
de correias (imagens dos primeiros tOMOS MANUAIs) e o sistemg meedns
0

e elétrico (imagens de interiores de fabricas do inicio do séculg XX). Ne
altimo, 0 que vemos, propriamente, € a tragdo mecdnica da fabricy ste
em contraste com a tragdo elétrica da fabrica AEG: a Siemens estan
1o “paradigma tecnolégico do trem” a vapor (um motor centraliza s
todas as maquinas), e a AEG, ja dentro do “paradigma do carro” (a al;
¢ realizada por uma central elétrica distribuindo a fonte de energ;
de forma descentralizada pelas maquinas).

Siemeng
do ainda
incronizy
Mmentagdy
4, ativady

Fotogramas: Fiagdo ancestral (com o5 pés) & fiagio modema (maquinal).

manoggjofzinbe;:?’ 1o pensamento de Farocki, materialidades e gestos hu-
tifrings de et e agznciéfmento de cognigdes e pensamentos (557)-* V&S
tornaram-se um s tgem 0 seculo XX, os cruzamentos, os nés, as conexaes
da abstracio signiicr S Tolo baseado em “sim, ndo; 0'e 1. O empred?
csforgos ¢ da agio humny o o 19922 fexibilidade, diminuigio &%

§40 humana; ou, de outro modo: o olho, o ouvido, o narZ

e

90" Tal como dastacary
senviram de pmlwpzs nga?:aﬂmﬂ;:?m: Faracki assinala aqui: *Diz.se que os movimentos 4¢3 P“ﬁﬁ:
tnham inveztado o tom que pudera recon foda de fiar, Mas eu prefiro dizer: ¢ porque 0s Humé

hecer o movimento dos planetas® (comentaio).
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Jeixaram deiscr a melhor preciszg no mputad ;
£ b 4dor executara
arefas tg:;l:u;tas- t?;a]meme Mpossiveis para as capaciizlades mentais hu
- c . A
manas. e n?ﬁcoura tostrar Farocki -, no plang histérico-politico, a
tecelage g U apenas uma “liberagio™, mas possibilitou tambr::m
24 '
o exercicio d;_*: controle das populaggest: de enaltecimento de um certo jdeal
de linearidade do progresso, o

Farocki colnu.cua-lse em uma Perspectiva de critica a0 modelo linear de
ngrE.!SSt:; na h::lo é; n] ura d(_) c_ap:ta[lsmu. A partir de uma entrevista com o
esquisador VL. Looley, exibida em diferentes momentos do documentério

(12'; 56°; 1h047), procura compreender o movimento critico que propde
tecnologias al.le-mativas. A estratégia ¢ abrir g “caixa-preta” d?:s d?s gsi—
ivos, no sentido que Farocki havia Jido nos livros de Flusser nos inil?cios
dos anos 1980, e que podemos apreender, hoje, com Latour em sua critica
ao modelo difusionista (e determinista).“ O cineasta recorre a um famoso
exemplo na historia da tecnologja: o desenvolvimento do motor de Wankel e
sua tentativa de Isubsn ituir o motor de Diese]. O motor de rotores de Wankel
apresentava muilas vantagens em relagio ao moror a pistdo de Diesel —
vibrava € gastava menos; rendia e vivia mais — e, mesmo assim, tornou-se
incapaz de competir com 0 modelo anterior devido ao fato de que o motor
Diesel havia sido incorporado aos arranjos macros do capitalismo. Ora, “a
tecnologia reinante ¢ sempre aperfeigoada, tio logo que o capitalismo rei-
nante € aperfei¢oado” (comentério); bom ou ruim: melhor ou pior — para a
socializagdo e 0 ambiente —, pouco importa.* No capitalismo as derivagdes

trabalhg, 0O co

91 Em relacdo a lecelagem, Deleuze ¢ Guatlar (1997, v. 5, p. 180) nos fazem compreanden “Um tecido
apresenta em principio um cetlo nimero de caracleristicas que permitem defini-lo como espago estriado.
[-.]. Nao foi em fungZo de lodas essas caracleristicas que Platdo pids lomar o modslo da leeslager camo
paradigma da ciéncia regia, islo &, da arle de governar o5 homiens ou de evercer o aparelio de Estada?".
82 Latour (2000, p- 218) explica que, no madelo difusionista, Todos adotam as afirmagdes ou os prototipas
das maos de conlendores bem-sucedidos. Consequentemente, as alegagdes se translormam em fatos
indiscullvais e os prololipos sao transformados em pegas de uso rotingin. A c:a:i; nova pessoa que acredita
a alegacio, a cada novo consumidor que compra o produto, a c2da arigo ou fivio em que o argumento &
incorporade, 3 cada molor em que a caia-preta & embulida, 8 sua propagacao vm‘npnrrendo no lerrpu_e
10 8spago”. Esse modelo acaba sendo iqual ao do delerminismo em urm panto detisivo. afirmando a ideia
de um irreversivef progresso linear-centralizato da ciéncia & lecnologra,
¥ Poderse-ia dar outros exemplos, como faz Latour {2000, p. 220): ..] foi o que aconteceu com a dupla
hélice a partir de 1952, com o Exlipse MVI8000 a parir de 1862, com o motor de Diesel a partirda 1914,
¢om o poldnio dos Curie a partir de 1900, com & vating da Pasteur 2 partir de 1881, com :: GIRF de
Guilamin a partr e 1982, Passam @ ser 2celos por lanas pessoss Que parecem i 130 ackmerte
qUanto a voz de Alexandre Bell através dos mihares de quldmetros d2 nova finha transcantinental, ai
; f - mpletamente decomposta e recomposta mais de
que sua voz seja ampliada a cada 21 quildmetros e co i Vo3 or-akgune: SENKDY &
seis vezes) Tambeém parece que fodo trabalho esté agora lerminado. VOMItZaas por 5
P 3 X indo. flutvando ivremente alraves de mentes e maos,
Iaboralérios, coisas € crengas novas véo emergindo, flulv

Povoando o mundo dom suas réplicas”.
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uzidas, de modo que as inovagoes sio tratadag

: co
entre AeB” (comentdrio). ™Mo e

tecnologicas 540 'red
houvesse “uma linha

Fotegramas: Os motores de Diesel e de Wankel.

Em Farocki, o questionamento da “linha reta” de desenvolvimento teeng.
logica pode ser visto pelo carater das disputas e entrosamentos entre a ciéncig
régia ¢ a nomade, descritas por Deleuze e Guattari (1995 [v. 5]). A ciéncia
régia enquanto cendrio “oficial” da ordem, linearidade, rigidez; do aparelho
institucionalizado e do grande capital, monopolista, que olha para os lades
apenas por breves necessidades de absorver e acoplar as inovagdes surgidas
NOS espagos em que surgem nas ciéneias nomades, ou seja, nas bordas, nos
espagos que permitem a multiplicidade, os desvios.

- Em Camo se vé ha, enfim, um questionamento da ldgica do progresso
industrial (1h 05, 1h 07"). Como pensador, Farocki procura contextualizare
relativizar aquilo que o senso comum prontamente enalteceu. Como estudioso
da guerra, da tecnologia, das obsolescéncias, da condigio humana do século
XX, apresenta as suas referéncias (durante o documentdrio e nos créditos).™
E ainda, como eritico, assenta reflexdes politicas, tentando conceber o can-
temporaneo da forma mais engajada possivel. Para o cincasta, o séeulo XX.
como um todo, esteve imersa nas mais variadas formas de violéncia, Progresso
€ miséria '“"lﬂluna mostraram-se indissocidveis durante a génese das tecne-
]eTfl&:;::?f;{f?i‘,ﬂg:‘;l':iz"1]1liladnrcs. da ﬁs:':;‘in nuclear, Essas Iccmz]ngni::z
escravos em solo alemﬂu“v(tcl::adf‘ e A cpac o_nd.c nunca houve ‘t:imtos
S pe w:mntfﬂ:o)s suas materialidades — 0s con) 5
mado “miscaras™: uma ponte que s¢ MO8

M Seus Ivtos do cabacsira: Galdor

; .M, O amma . arendl, HiA
condigio b mento barrco (The arsenal baroque [1981]): Are

o Bef: rﬁ?.mﬂma,ﬂzggﬂrn' Cooley, M., Arquiteto ou abelha; o rofagdo homon-tecnologio (A ".!:E
em alomdo) (Forcos of P’Mﬂ% [1960]); Noble, D., Maschinen gegen Maﬂsggf_f;’ é
mbwdneiahunm[znn“gm,gam}‘ History of Industrial Automation [1984]); AndBrS:
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como uma fortaleza; uma estacdo assemelhando a um templo; uma fabrica
jgual @ um castelo. Farocki cita Hannah Arent: (... o trabalho ¢ escondido
desde que @ ordem social tem vergonha de i propria”. Surge derradeiramente
um argumento presente em Entre duas gue, =

: 140 rras (1978) e que reaparecers em
Trabalhadores saindo Eff'fﬂb” ca (1995): “O capital apodera-se gos servigos
6 esconde 0 trabalho além dos muros® (cnmentéﬁo).

[1]. Centrais de cilculo — civil-militar

Na esteira do progresso técnico-cientifico, a vida moderna adquiriu uma
dimensdo laboratorial. Em um laboratério cientifico, os ciclos de acumulagdo
¢ eliminagdo guardam extremas afinidades com 0 mundo em estado de guerra.
“A tecnociéncia [o laboratério cientifico] ¢ assunto militar”, escreveu Bruno
Latour, continuando: “A histéria da tecnociéncia ¢, em grande parte, a histo-
ria dos recursos espalhados ao longo das redes para acelerar a mobilidade, a
fidedignidade, a combinagdo e a coesdo dos tragados que possibilitam a agio
i distancia™ (LATOUR, 2000, p. 424). Provas de forga, controvérsias, lutas,
estratégias, tticas, contingéneias, aliados so termos militares extensamente
utilizados pela tecnociéncia.

Para apreender a mobilizagdo provocada pela tecnociéncia, Latour (2000)
propos a nogio de centro de edleulo, Com o termo, o autor procura explicar como
amobilizagdio perfaz um duplo movimento de ampliagdo e redugdo, que toma
a tecnociéncia produtiva e poderosa as corporagdes de cientistas, aos Estados,
uma vez que um eentro de cdleulo é formado por ciclos de acumulagio, mobi-
lizagdo de “mundos™ e construgiio artificial de espago ¢ tempo. A teenociéncia
nio caminha sem aumentar seus inventdrios, classificagoes ete. Ela cria. por
exceléneiq, seus atlas, suas sondagens, expedigdes, colegdes, cartogratias para
expandir a Nexibilidade, a estabilidade ¢ a combinabilidade ¢, a0 mesmo tempo,
garantir a conpressdo de espagos ¢ tempos. O resultado dessa agdo a distdncia ¢,
acima de tudo, a revelagio de um tipo de visdo de o que salienta e g:\rfmtc,
simultaneamente, formas de compatibilidade, padronizagdes, cdleulos, cireu-
lagdes e, entim, todo tipo de universalidade relativa - }?rnl*rlcmﬁlic;\s pars notar
8 diferengas, localidades, particularidades. multiplicidades.” A teenocicncia

‘-____—-—_

% Esto ¢, na vardado. um Irdigo caracterisl
‘Derek da Solla Price, autar que havia esludat
80s seus desenvolvimentos manuals 8 as habild

ico da fodermidade desde o infcio de sua “ciéntia modema’.
dado grande parte da evolug3o da cifincia no que dlz respetto
ades que réquemm ao crlndor dainstrumentas, mastrou
nG3 que o primeiro lolescdpio de Gallleu finha um CaMpo devisio ‘m:s;'g'gg:';%?;;;“:zum’;ﬁ;”n:m
Montanha na superficie lunar &ra cOMD vir Um objeto a0 longa dfraves B gt atve
de distdncia, 0 fue fnteressava a Galilau, obviamerta, era o i:ar.ﬁ:_}ieruil s 0 faa
orientada para o exterior, & & mediagho oplica do telasehpia MOdNCAVa 13

(IHDE, 2004, p. 76).
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/mlc_l;ﬁ de ampliagdo ¢ rcdugan: dep, :
S cspaciais ¢ tlemporais. LA
q ver no item anterior, Farocki Procuroy 5
. o5 do mundo que, 20 MESMO P rodz e destrs;, , :n e
05 rnf:czu;l_smmmiﬂ as materialidades de midias do lecnocapitaligp ;:e 0
rediiz, Salien roprios protagonistas das pye " APre.
3 oin a ser fato para oS P BU€rrag,
o ; ja sio autores como Heidi ¢ Alvi
alistas hoje em dia st e inTo _
(;50 1-;:;&; cem a um circulo de intelectuais parisienses, mas a ypy, , "'-’fnl".'que
ge Washington, 1o seio do Pentigono [..]. [Esses] autores Umenank
s existe uma correspondéncia obrigaloria entre as téenicas de pyy 4 by
gde destruigdo, entre a produgdo debens e de guerra. Para ta Perspect;
evolutiva axiomatica, a guerra € um campo de atividade comg u‘:
' ue se compara, por exemplo, a :
outro, da mesma forma com g _ > 8 econg
agricola e a industrial (FAROCKI, 20130, p. 155). Mia

Na obra de Farocki, podemos evidte:?ciar t:rés' termos que norteiam a crigeg,
dos grandes centros de caleulo civil-militar: capital lsmq, guerra, tecnociénejy.
Trés termos entrelacados, que, sabemos, encontram-se quase sempre abreyis.
dos atualmente nos discursos a partir de uma so palavra: logistica.® A palayr,
logistica teve sua origem nas operagoes militares, demandando a Organizagly
precisa do espago € do tempo, da disposi¢do dos materiais, do transporte ¢
abastecimento das tropas. Em seu artigo sobre os dispositivos alocados em
shoppings centers, referido no item anterior, o cineasta evidenciava:

O general que organizou a logistica durante a Guerra do Golfo trabalha
hd muite tempo para Sears, uma empresa dedicada ao comércio varejista
e vendas por catdlogo. As empresas que hoje fabricam equipamentos
eletronicos avangados de controle de vendas também participaram do
desenvolvimento de tecnologia militar (FAROCKI, 20131, p. 220).

A logistica representa assim um discurso tecnocientifico altamente pro-
palado nos setores civis ¢ militares. No inicio do filme Ante aos seus olhos
- Vietna (1982), ouvimos: “A guerra € acima de tudo um experimento™. O con-
texto da Guerra do Vietna exigia apreender a relagio de guerra e de pazno
secfﬂt‘) XX, tomada ainda mais dramatica, uma vez que agora sio as proprias
logisticas de guerra que passam a ser experimentadas nos espagos urbands

de paz” - algo que fez Deleuze e Guattari (1995, v. 5, p. 169), assinalarem
que, apos a Il Guerra Mundial, sucederia: o
—
1 2: [mgg,%m logislca & entendido como area da administragdo que cumpre gestar FECU®

) _ Fdes em variado \ idade, engenhand
marksling, estaistica, transparte, m'mﬁﬂ:m%ﬁuum e de servigos: conlabllidade, gen
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HARU :
[...] @ inversio da fonmy], de
¢ido da guerra, ¢ paz aue libgre 1o
da guerra total. A puerrg deiy -
guerra. € 3 maquina de gyerry que

Clausewir,- :
@ 12: € 2 politica que se 1orma continia-
Ccamente o e

w10 mialorcd domitado
de

st a materializacio da makgising o
Yeloma ela meama gucrra materalizada

Farocki procurou evidenciar as consequéncias da
» 1a™ a1 . =
desde © fim da G;"m’ Fria™. No novo paradigma civil-militar, ter-se-ia o
rﬂdifccmnamem_o e c'emr? de Ca[cu]o Kfﬂ‘ﬂu-t‘upih:ﬁ SMO=1¢C nOCIeNcii para
o horizonte de disseminagdo da continua e violenta aceferugdn da vida Ora,
wg guerra SeMPre encontra uma saida™,

“falti de um inimigo

Em Mae Coragem, Brecht diz: *A guerra sempre encontrs uma saids”
A inferpretacdo que havia realizado Barbara Ehrenreich desta frase €
que:a gyema C‘GIOC’? uma capacidade inventiva incrivel quando pie em
Jogo sua propria existéncia. Embora ji ndo tenha nineucm que deseja sua
continuidade, a guerra intentard se guamecer até cheear a uma puerrs
automatica em um campo de batalha vazio e desértico. Falo aqui desde
uma perspectiva fantasma da guerra, desde uma perspectiva subjetiva
imaginada (FAROCKI, 2013m, p. 156).

Em 1968, no momento da Guerra do Vietnd, Farocki. ainda estudante,
realiza o curta-metragem White Christmas (1968), seu “primeiro estudo™ do
relacionamento guerra-capitalismo-tecnociéncia, em que os “sintomas™ da
Guerra do Vietnad na Alemanha sdo analisados a partir das maquinagdes de
guerra, estas insepardveis da maximizagdo dos entretenimentos nos espagos
urbanos. Tais andlises presentes no curta seriam estendidas no ano seguinte em
Fogo inextinguivel (1969), filme que podemos agora recolocd-lo em andlise,
a partir de outro enfoque.

Como jd notamos, a predugio quimica do Napalm modemo (o Napalm B) ¢
complexa. Entre 1965 e 1969, a corporagdo americana Dow Chemical Company
produzia armas para o exército americano. A empresa, que ainda hoje € uma
das maiores fabricantes mundiais de compostos pldsticos. resina ¢ insumos
agricolas, havia se alinhado ao governo americano na produgdo de Napalm.
No filme ficcional, um ponto fundamental pode ser visto: a industria integra-se
a um vasto centro de calculo. As estruturas intemas da Dow C hf.-m:'m! - 08
recintos de experimentos, de equipamentos ¢ insumos; a secretana, as mesai
de reunido, os chefes, os coordenadores e os subordinados - “aparelham-se
Isestratégias das grandes redes do Estado e de gutms: grandes empresas. Em
Uma cena, o personagem agente do Estado diz: "¢ preciso manufmu@ bomb:ﬂ.s:
inﬂamatérias“; e o chefe da empresa respon de, concorfandu Epamdmalmcnh. l.‘
“farei de tudo para acabar com a ZueiTa rapidamente”. O alistamento da Dow
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. — pm]ev’lﬁos ‘.ia fabrica em soldados, Obstrva
Chemical trmsva encomenda tecnol0gica; sobem a escada, Munindg. oy
0 .- 4 L]
estudandoan nitos, sobre a composi¢do da arma barpgy, - Ccun

A m, atd : - .
Iwro:‘]d)% 3:::11::121 ahoratério € e MOVEre1 0 mundo (LATOUR, 2000
% da seguinte maneira na fala do personagen ‘Tahal. 58
a

ard

frase de Latour €co = _
da Dow Company: “Uma grﬂﬂde empresa qlllll'llC? € _cnmo uma Caixg de f
entas”, Ora, Uma empresa quimica &, por exceléncia, um lugar onde

niover o mundo. E @ empresa buscard precisamenfe CUmprir estq fwfe Pode
«caixa e ferramentas”, sendo encarregada a.produmr Napalm em gy M
eficiéncia (aquela que gruda na pele & queima durante muito majg tempg
Porém, haverd um problema; serd preciso caml{ﬂar ainda maijs g Producg ),
caso contririo, os funciondrios poderdo se sentir “desconfortavejg» com : ’
circunstancias de cumplicidade. x
Com o inicio das insatisfagdes e manifestagdes dos funcionrieg i
chefe do laboratério toma algumas providéncias, Aumenta a diviszo sgc}a!
do trabalho para garantir uma maior “alienagdo™ dos funcionarios, E instity;
regras, deixando outro pensamento paradoxal, agora para a secretdria: “sq.
mos contra a guerra”; “a bomba € para salvar vidas”; “recebemos milhges
do Estado”, A alternativa ¢ distribuir minuciosamente as tarefas e, assin
fragmentar e velar a realidade sobre o que € produzido na empresa. Farocki'
explicita, pois, o cardter ambivalente da tecnociéncia no capitalismo industrial,
que cumpre a amplia¢do e redugdo de um mundo para “fechar os olhos” a
outro. A ambivaléncia, € os embaragos diversos, podem ser encobertos, de
modo que “a democracia da produgdo” termine em “produgio de armamento”
(FAROCKI, 1998).

Fotogramas: :
framas: Resoluggo e ampiiagzo da slienago do trabaiho {Fogo inextingufvel, 1869)
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A g € .
. A aue:f .?eusazr’;i d? !I:’J‘do M €xperimento,” A fala do agente da CIA
e ATl O . More o4 (1982) pode voltar agora para evidenci
outr2 problematica. Neste filme dq inicio dos ano Iggra para evidenciar
pestio do centro de caleulo guerra-capitalismo-tec s 7750 o tratamento da
Emhlemzilica: €XpOsto em termos abertamente rcﬂcli{i):le-"m s_;.u ree Qe freina
: da resisténcia politi XIvos e evidenciando os
jmpasses da I pelitica. Como sabemos, o filme como um todo & um
saldo meditativo da luta politica contra 4 Guerra do Vietni - sobressaem duas
yestoes-tese: 0 que Faz.' uma ferramenta mais poderosa que uma maquina?
Ou, de forma contextualizada: o que faz uma guerrilha (Vietna) mais po?] o
que um imponente excreito de um Estado modemo (EUA), com seus enormes
centros de calculo?

Nos EUA - e:*{cmphﬁca 0 filme —, a forga produtiva avangada no campo
monocultural de trigo perfaz uma /inka de produgio. Os dispositivos de semear
¢ colher nos EUA € no Vietna sdo diametralmente diferentes. Vemos imagens
de uma grande colheitadeira em um vasto e monétono campo, represen[an:io a
agricultura capitalista mecanizada do Meio-Oeste americano: e. em contraste.
seguirdo imagens da cultura manual e comunitaria de trigo. representando as
formas milenares de semear e colher dos vietcongues. Ambos os paises diferem-
-se enquanto forgas produtivas e relagdes de produgdo. sendo. portanto, dois
modos de trabalho civil — mas, também, dois modos de trabalho militar. Duas
forgas produtivas contrastantes que, tao logo, levam a pensar as representagdes
possiveis de luta dos vietcongues contra os americanos, pois, no fundamento
do contraste, assenta-se “'a historia do trabalho enquanto histéria das ideias™,
como diz o militante Robert a Anna. Com a sentenga, Robert procura pensar
na impraticivel dimensdio de uma teoria da resisténcia sem compreender o
mundo concreto, ficando apenas em um idealismo politico. O jovem nos
deixa, pois, uma questdo intricada: “uma ideia seria universalmente vilida
ou ela seria somente valida no local onde ela surgiu?”. Ora. seria na condigdo
do progresso técnico, por via de sua materializagdo nos espagos, que ideias
tomam-se poderosas racionalidades — globais ¢ irreversiveis.



manual e mecanizada de triga (Antes aos seus olhos - Vielns, 1982

Fologramas: A gultura

As reflexdes acerca das materialidades nos ﬁ_;zem compreender que, g
contexto da Guerra do Vietnd, as mdguinas americanas — grandes ¢ eficien.
tes — seriam capazes de dominar amplos espagos, mas somente por meio ge
“linhas retas”, ndo tendo necessariamente um dominio das “bordas™. Por sy
vez, as ferramentas da guerrilha vietcongue — locais e pequenas - cultiva.
riam sempre pequenos espagos, ocupando e dando atengfo as bordas, aos
intersticios, arrestas: “Guerrilha significa guerra pequena™ (comentario). Qs
vietcongues teriam provado que podem fazer resisténcia ao adotar sua estra-
tégia local, orgénica, defendendo suas terras, partindo das bordas — mas sem
poder verdadeiramente atacar. Entretanto, a partir das maquinarias modernas,
oriundas das tecnologias eletrdnicas, “as bordas ficaram cada vez menores”
(comentdrio). Sobre isso, Robert contaria sua experiéncia com a mudanga
do centro de clculo tecnocientifico, isto €, com a introdugio da automagio
ecomputacional, logo que veio a trabalhar em uma indiistria de corte de chapas
—onde ele se deu conta do processo de “eliminagio das bordas™.

No l}uriznntt: que liga os mundos civil e militar, a “eliminagfo das
bordas” S'Bflificou evidentemente a possibilidade de dominagao por meio de
e aeami o0 oo el s il
D8 Bt o dc::?lmer‘m? .polinca por meio de guerri lha em palim
ROt P06 v Lliuaczon.mma em paises centrais. Ao final do f m;:
visitando um cientista que hai'arqu“e-mm mode'ma. S'a!Jeremos que cle .es

M- & que havia publicado um livro sinistro que tenta unir 05

conhecimentos da cibernética sociologi o - da guerrilha
de Carl Schmitt com a ﬁnalid' d el Ogm' G tponl Vi vas
formas repressoras Idade de expressar as linhas mestras das nové
. € OrganizagZo econdmica, politica ¢ militar. Robert S

casa do clentista, lendo um trecho do livro: “Quanto mais
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- intei te intr i : T e
fnas ¢ inteiramen crdundas estiverem a racionalidade ¢ a tecnicidade
jo mundo, Mais as guerrilhas serfio nujas”,
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Fotoaramas: A elelrénica dila o fim das "bordas” (Antes aos seus olhos — Vietna, 1982),

& Imagens do mundo e inscricdes de guerra (1988)

Imagens do mundo e inscrigées de guerra pode ser visto como o principal
documentirio de Farocki sobre a questdo dos centros de cdlculo. Nele sio
recuperados alguns importantes tragos do processo historico de recnologizagao
da vis@o dos séculos XIX e XX. E podemos evidenciar duas perguntas que pen-
samos ser centrais no filme: 1. Qual a relagdo entre a histéria da tecnologizagdo
da vida (da cimera escura, dos instrumentos 6pticos pré-cinematograficos, da
fotografia, do cinema, desenhos) ¢ as violéncias politicas do século XX, nos
espagos civis ¢ militares? 2. Quais histérias de centros de cilculo poderiam
ser explicitadas para recontar um pouco isto?

Farocki nos remete 4 questdio da nova episteme mididtica criada com a
tecnologizagdo da visio: a que entrelagou a ciéncia-arte-capital para “gerir” o
olho ou viséio da nova produtividade formada por dispositivos mecanicos —e,
mais tarde, eletrdnicos, obedecendo a uma nova logistica de gerenciamento
de espacos e produtividade dos corpos.”

De inicio, como j& observamos em outro momento, assistimos ao fun-
cionamento de um laboratério de ondas artificiais em Handver (Alemanha)

-__'___'———

8 O fime de Faracki & o livio de Jonathan Crary — o lambém ja cléssico Téenicas do absa_mqqr[mu]_-
quardam, por diversas vezes, uma proximidade lemparal e de Idefas. 0 livra de Crary foi pubilicado dots
anos depols do langamento do documentério e ambos os rabalhos parecem articular esludos € leses, em
suas linhas garals, muito proximas. Em relagan a tecnologizagdo da visdo, Crary (2012, p. 25) expressa:
os dispositivos dpticas a partir do século XIX *[..] resullam de uma complexa reconsirugao do individuo,
£omo observador, em algo calculével e padronizavel, e da vis3o humana em algo mensurdvel , portanto,
intercambiavel”, Veremos como Farocki aproxima-se deste discurso,



1
2 . & uma reprodigdo do mfu.:do em escala Meno;
(17). Um Jaborator? sele a selegdo, 0 inventario e inferéncigs contrg, e5.
pago ¢ tempo. Faz-se ério do Large Wave Charmel (GWK), um gy Adag
Farocki filma © labﬂ*:'nia uma inclinagdo em seu EXIremo, simuylanq, lie g,
igua artificial queui‘; o movimento da 4gua e sua rebentago: yy, on
As imagens moja mecanica da dgua. A materialidade das ondag “Iiky
rio de esntld'?sdiz o comentério. Isto nos abre dois sentidos. O l'imei::% )
emel?c;?;ir?k;, filosofico, ja bem _s_abcmos: [;:'tra Farcocki, a histaria dhg id_eei 0
¢ insepardvel da histéria dos objetos € am ‘e.“;e_& bS}‘-BUndo, Sstilisticy, ,
abertura ensaistica da obra stmtomza-se com a Idela, abrindo espa 08 parg um
pensar derivativo e meditativo. ) ' .
“Até agara 0s movimentos da dgua foram menos investigadgg do qge
0s da luz” (comentirio). Surgem imagens de uma estagao de controle .
fimo e outras de simulagdes hidrdulicas, com experiéncias laboratarigs de
movimento de 4gua, em represamento, navios, diques. Ora, a modetnidage
pode ser vista sob a dtica do apmﬁmdamer.\to do estt_ldn da mecanica da |,
No pensamento moderno, baseado em epistemologia cientifica, og estudos
dpticos foram incessantemente aperfeigoados. Néo foi 4 toa que o erandeg
pensadores modernos (Newton, Copérnico, Leibniz etc.) tambeém foram
grandes polidores de lentes,

5

= . .__'.'__"._._ e
Fologramas: Estudos da mecénica da 4gua (e da luz).
Damesma forma que em Conmo se vé, em relagdo 4 etimologia da palavra
Gewebe, FaroE:kl agora nos revela a procedéncia da palavra alema Aufkidiring:
3:1 :zs(ejr:f)a;::; it;nt:d?s Possiveis: esclarecimento, iluminismo e rcconheC'*t
i 'S primeiras, denlutando o sentido de conhecimento, sabefs
N d’ no senm{ig de reconhecimento militar.

trecmz:m::t?:[cmano, © sentido de Aufklarung ¢ pensado a partir do €"

05 campos da arte, tecnologia e politica. Observamos dus

ROCKI
H% 215
imagens a de um “olho-renascentisyy (;

erspectiva) ¢ a de um “olho-midia-moderyo» (im
um 10sto f'emmmc?, deixando em ora s
ym desenho anist_:c_:o de um olho em ¢q
criado por dispositivos eletrénicos (13").

agens da maquiagem de

=—
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Fologramas: Aufkldrung; Projegao humana e fotegrafica.

A partir da histdria da fotogrametria interessa co mpreender as diferengas
entre 0 “olho-renascentista™ e o “olho-midia-modemo™. A histéria da génese
da medigdo por perspectiva fotografica data de | 858, Nessa data, em Werzlar,
na Alemanha, o mestre-de-obras Albrecht Meydenbauer [1834-1921] tentou
realizar a medi¢do da torre de uma igreja. O trabalho quase custou sua morte.
Ele foi a0 topo com uma nacela, escorregou e quase precipitou. O susto o foz
imaginar algo para evitar o perigo de tal trabalho: “Ao descer. pensei: ndo
se pode substituir a medi¢do & mao pela inversiio da vista em perspectiva
captada pela imagem fotogrdfica?” (citagdo do filme). Meydenbauer inventa
a forogrametria,* que representou uma mudanga de paradigma — o fim da
necessidade de presenga i Joco. Diferente da perspectiva ocular renascen-
tista, o individuo permanece a distincia; em muitos casos, longe do perigo,
de intempéries, de inimigos.

Meydenbauer pode ser considerado o primeiro estereometrista. Utilizava
dcimera fixa ¢ o placa de vidro para realizar suas medigdes. Observamos
ima sequéncia mais longa de militares equipados com lentes estereoscopicas.

é;;-‘_E'iti'ﬂ'f_?fﬁ_lﬁl riormenle, aus Meydanbauer empreendeu, coma suatécnica. um instilulo de preservagao
dﬂ-mmume'nplgsi Seu intuil:; :m que‘:ls medigdes das arquitalures fossem capazes ce reconstituir obras no
Case de deslruigho por querras, lerremotes ate. Varamos no fime das_anhns que _remnsuluem a l_achada
te um prédio destruido por uma guerra. Em artigo, o cineasta 'nutana a poslendado |‘1e giel‘{_dm;l:;qen
“Desde 1972, a Convengdo da UNESCO para 2 Protegio do Patrimnio Mundial, INalljula n: u ;:? mgg:
atodos os eslados membros a registrar fotograflicamente &s conslrugBes especiais. dml Das }: I?ngpllcira
arquivadas, pode-se ler e calcular o plane do edificio am caso de ser destruldo, uma deslruigdo
ha medida de protegao mesma® (FARCCKI, 2003, p. 25).
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am fotogrificos, em mesa, d contralug, 1,
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. ' de negative T — o ang
Elesanahsnnw_f:llt; s imigos Farocki nos revela um mareo; iy 0
: : vidades
jdentificar atiy

de perspectiva de camerd escura perdet eSpago parg ovg,
XIX, o modelo l'i:cl; Na cimera ¢scura, a imagent ¢ ainda produzigy
instrumentos OpUCOs:

. ensdo subjetiva, pois ainda ¢ o olhg hut
N tendo uma din Nang
mios do homem,
que ostenta um *mun

do real”. Com © estereoscpio, contudo, Crary Q01
39) nos sjuda a compreender: “a relagdo do observador com a imggey, ko
no : i . re |

- laisllcam 1‘:111 abjeto quantificado em relaglo a uma posi¢do no espago, _

’ ‘ = s mag

;nTes com duas imagens distintas, cuja posicao simula a estrutura Mo,
! L)
do corpo do abservador”,

Da fotogrametria passamos para a f(_)tograﬁa. A f!:}l'ograﬁa COMO artefayg g,
reconhecimento militar teve uma historia c,:mblemau ca, na Gu:erra da Argli "
nos anos 1960. Farocki abre o livro fotogﬁﬁfo Femmes Alger Tennes, de Mare
Garanger (8'; 12°; 50"). Durante 2 colonizagio francesa, o fotégrafo Garanger
foi um' soldado que registrou 0s rostos sem véus de mulheres em teritoriy
aroelino. A catalogagdo militar foi uma violéncia contra mulheres que ng,
mostravam seus rostos em piiblico. Com a palma da méo, Farocki recobre
boca e o nariz de um rosto fotografado. Um gesto que procura reconhecer o
rosto violentado e refletir sobre a fenomenologia da privacidade da boca e
publicidade dos olhos: “uma boca para saborear algo, tem de aproximar-se
do objeto; o olho, para ver, pode ficar longe de seu objeto™ (comentario).

Chega-se aos aerofotogramas, técnica que Farocki mais se aterd. No
século XX, as histrias acerca da constitui¢@o do centro de calculo militar
via dispositivo fotogrifico sio cheias de episédios dramadticos. Ao resgatar
acrofotogramas, Farocki nos conta um acontecimento bastante revelador dall
Guerra Mundial (13°). Os aerofotogramas comegaram a ser utilizados como
dispositivos militares ji na I Guerra Mundial. Cimeras eram colocadas em
pombos correios. Com os avides, a técnica pdde ser apurada. Em 1977, por
ocasido de uma série norte-americana Holocaust. a CIA revelaria fotografias
aéreas da agdo de reconhecimento militar dos Aliados, realizada no dia 4 de
abril de 1944, sendo ela reavaliada e tomada publica.

Farocki analisa tais aerofotogramas dos Aliados, ¢. no horizonte do 4w
.fkftﬁ?"fgv repetindo o axioma utilizado pelos estrategistas militares: “tem d¢
haver imagens de tudo!” (comentirio). Vemos diversas imagens do mumi
em um amdrio com pastas de anquives fotogrificos.* Depois. com os dedos

—_—

B4 Sororensdy ot coma e Rl (198, 128, ettioss s R, gue e 1
mwﬁwmmﬂﬁa&a\meammtUmétmwmnm‘hﬁ‘“"‘é:‘,:
mwﬂ:&:emm' &MMGMMmast@c\i\g&un&m&%\f\—’:‘;ﬂ
#em 4 ctroacks de e, Esse dupka rpersiho resume, 4 e ve 2 visiahdade Aseiada, O Ne*

. mm\ommamnmmmmmmmmwmm‘.

JARUN FARIOK 217
cle mosird alg:n !‘c\-q':l:u!nr un'f aerolotogramay: constatasse facilmente que
pavid pouci dizlingia L"ll!l't‘ @ indastria quimica LG, Farben ¢ os campos de
cnncculmqﬁu tlF Allsc’"‘ﬁ"lercﬁmﬂdc Monow itz-Buna) - ¢ mc'\m;s ASSHM, O
Jnico f‘-":“"h“‘:'_"w',"“ "“'I“f" _“‘il“?ﬂdn ¢ bombardeado na cp;n.'.'l ]’\cln‘..;\ll.ld':n
qeabout sendo a mdua:lrm qmnucu._m. Uma andlise com tjétivos imenos resteiion
(ndo somenle com vista il.dl!.‘i"'llll' as fibricas quimicas da Alemanha), poderia
(er apurado & guerra nas instalagdes do campo de concentragdo.

Fotogramas: Maguina de guerra (fabrica quimica) e maguna
de exierminio (campo de concentragaa)

A partir dos aerofotogramas, o ver a distdncia, por reconhecimento 2520,
constitui um novo centro de eileulo a ser dominado pelos Estados. Isto exigin
nova episteme. De inicio, diversos manuais militares foram confeccionados
para alcangar uma produtividade 2 partir do novo regime da imagens. Tentand
compreender isso. Farocki langa uma comparag3o visual de més paradigmas
—analégico, eletronico e de automagido — da histéria das maguinas dr visdo,
que revelam o panorama de crescents obsolesedneia do obsenvador humano
em determinadas agdes no mundo (217 247 327 48 1hO1 7). No namusdioms
analogico. hd necessidade absoluta de um metado parz que o obsenvador tenhe
Jeedback de informagdes com as imagens (imagens Jo 2em0fnogramas em
preto e branco ji com os trebalhos de anotagdes ¢ legendss). No pamadiome

LG Fater I3 10Uat Uiice S8 20 6RAT A0S T TR 20N JUoRas RS s
P NN Fre eSS eantiEt SATEATETE T A T L3 Saten B
DI 02 UM SSTUIANE AFTE O MEDREE EOIENNSE DGO ¥ ANEET OTTE S RIS
NTHAR 08 | Qe £ A8 S 2 MTATE & DWRTN ¥ AETH LN | Aaw
PASFIAS Chapaw™ a0 A o7 TRAR Ml Imaeinante ST T A0 N 4 SO 3
AR TETRERT :"‘b AVEEE AF Ao AN A0 AT SR T IATME S O00E WROE r‘\\‘V\‘ }"‘-r"ﬁ'.‘.‘-\".\l-i‘i‘
MR e AAOBES o ISR ¢ A ok aT A s Qe AN, &7 RN AN
PARA S8 AlBmanha 1S 0% Qe 202 SETANCA € M B QN P D8RR T SR
FRAAM LA BN AY Esdal AN N5t A PR Wk TULUE W e NEONEE AR R MR
PRSI AT CAUNE e DRI SO T A IR
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agdo por si mesma, CBEEE :
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iy o faz aqui apre ender:

Crary (2012, p. 11) 108

auxilio do computador, a holografia, os Simuladgpe
compuladurizada, o reconhecimenta automaticg 5
to de raios, 0 mapeamento de texturas, o controe do
movimentos, 05 capacetes de fealidadq vn:malf as imagens fle fessonﬁnci:
magnética € 03 Sensores multiespectrais sio algumas das téenicas que g
130 deslocando a visdo para um plano dissociado do observador humap,,

0 design feito com
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jmagens, 0 rastreamen

Fotogramas: Caldeiraria transformada em maquina de guerra.

Farocki nos mostra os desenhos do judeu Alfred Kantor (34°), que
relembram os dois anos em que esteve preso em Auschwitz, o campo de
concentragao dos aerofotogramas, Kantor era um Sonderkommando, um
juden “preservado™ a fim de realizar os trabalhos mais sinistros no campo de
exterminio (recolher pertences alheios, retirar e incinerar os corpos da cimera
de gés etc.). Tendo habilidade de desenhista, ele reconstitui a arquitetura ¢ &
organizagdo do campo de concentragio, de modo que observamos diferentes
pormenores: o caminho da cruz vermelha, os pertences dos judeus jogados
ao chdo, a cerca de arame farpado com postes inclinados etc. Ora, “Alfred
Kantor mostra a realidade” (comentdrio), do mesmo modo que © livro The
Auschwitz Abum, que reuniu as fotografias dos oficiais nazistas nos campos
de concentragdo.

usto em The Auschwiiz Album. Sabemos que 45 fotos,
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i mdas_Pelas_ méos dos prdprios nazistas, nio objetivay i
parocki a'uallsa uma fotografia do livrg e especifico ni:lﬂc‘l ser publicadas.
pelid recem-chegada a F}usch witz, que (pmvavulmeme.] nad umn‘muiher =
o local. No ato fotografico, diante de yma maquina se a S:?b]i!: dq horror
S ulher olha a lente de vesuieio, em uma e inslir::};:re tio mdlsqeta,
yisesse estar em um boulevard, ponders Farocki (38;) Na'; E{_sz > a.u?dn
» enigmatico centro de célculo de Auschwitz, a fﬂmgraf;a o f?o ramatico
assado € o fllturo™ (comentério), expressa bem o contexto. arafi(;ri: l&w.r"'tf:d0
Jli: A tarefa da SS. & acabar com ela e o fotggrafo, que é‘mm];ém dz; o i lo
4 sua beleza, eternizando-a” (comentério). ) s
Conclui-se: “Os campos de concentragio eram laboratérios. Laboratérios
nos quais se assentavam experiéncias; onde se exibia a pre!ensz:m fundamen-
tal dos sistemas totalitérios: de que as pessoas poderiam ser completamente
domindveis” (comentdrio). O comentério — uma citacéo de Hannah Arendt —
nos lembra um f'ato-assombmso do século XX: os campos de conct;:nlracﬁo
os mais 140 excéntricos centros de cileulo, ndo foram apenas estabelecidosq
para obter 0 controle total de objetos, mas, expressamente, para o controle
total de humanos. A montagem de Farocki alterna entre as fotos aéreas do
luboratdria-canipo de concentragdo de Auschwitz e o video do Jaboratorio
de ondas artificiais de Handver. Apds, seu proposito e gesto € o de relembrar
o paradoxo eternizar/destruir que esteve presente no desejo de fotografar dos
nazistas, encobrindo com a mao o corpo da muther recém-chegada a Auschwitz.

Fotogramas: Paradoxo etemizar-desirulr.

Como separar tragos comuns € especificos para determinar a identidade de
uma pessoa? O intento agora é explicitar o conlraste entre 0 “olho-renascentista™
€0 “olho-midia-moderno”. A questao militar-policial ndo € a mesma da arte.
(Voltamos &s associages de imagens entre as maquinas de visdo ¢ as maos de
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i delo.) Os artistas, em mejg 3
: a partir de um mo : 38 s
artistas desenhaﬂd;'j . tf; agoes e intuicdes. O reconhecimento na arfe écz:l
espiritual pela “imagem do homem” (Comentén'o),

formais, fazem su
a procurd yo .
de tudo, uma p rocura pragmatica pela medigdo, categol'iZa;ﬁ; 0
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reconhecimento policial, p

101
eracio do homem.™ " _—
e Nncpromesso de “objetivago da arte™, as tecnicas de reconhecimeny,,

ganhariam outros valor:c;. Co:no é cqnhem;i;), A:{brecht Diirer [_1 47141 528)e
outros “artistas-matematicos” da Baixa e Alta Renascenca estiveram myj,
interessados na constituigao de desenh0§ PoE-mGo de PEYSPC_CHVas, Planog,
proporgdes, sendo eles os inventores de ideias de TePfefe_ntff‘?:aO que iriam ge
generalizar nos séculos seguintes. Vemos trabalhos de “similitude subjejy»
na representagao do objeto real de Diirer, L:eopfirdo da .‘/il-'lCI e Piero Dejjy
Francesca, sendo contrastados com 0s de “similitude objetiva”. Farockj nos
mostra variadas formas de desenhos para criar camuflagem militares na
Guerra Mundial (54°). Para enganar o olho do observador inimigo, que tam-
bém tinha aprendido a ver a distdncia dos Aliados, os alemaes comegaram 5
fabricar espagos militares ficticios, realizando pinturas ilusérias no chio a fim
de ludibriar os reconhecimentos aéreos do inimigo: “Um Anti-Diirer, talvez, ou
uma atualizacdo” (comentério). A historia prossegue ainda para contar sobre
um manual “Anti-Anti-Dilrer” que os americanos langaram como estratégia
para contornar estas pinturas ilusorias no solo,

A histéria dos aerofotogramas do Holocausto surpreende, ainda, porum
fato. Os judeus Rudolf Vrba e Alfred Wetzler conseguiriam fugir do campo
de concentragdo, no meés de abril de 1944, no mesmo momento em que 0s
aerofotogramas americanos foram realizados (1h03’). Eles dirigiram-se 4
Inglaterra e aos EUA para denunciar os campos de concentragdo, mas ndo
foram ouvidos ou atendidos. Farocki conta a histéria interpretando os aerofo-
togramas a partir dos relatos dos sobreviventes, procurando expor, com iss0,
precisamente o poder de reminiscéncia dos aerofotogramas: “Os nazistas no
percebmm que seus crimes foram fotografados. Os americanos nao repard
ram que os fotografaram. As vitimas também nio repararam nada. Registro®
como num livro de Deus",

o et e v A e 963 i e

s o cnn e repetir a historia, Andcljs buscava retomar i

oy i s ontra os campos de exterminios na Il Guerra Mu e
0 europeu da década de 1980, no qual a mobiliza®®
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" Fﬁmwﬁ m assinalot: “De agordo com Erwin Panofsky, com o olhar pafsp*:g:‘:

0 subjetivismo, Tem-se um umehr tanlo segndo a razo e o objelivismo como segundo @ casusl
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concabemOs ma ogemma mamento, mas o fandmena visual responde a uma ordem Ic:omudu} ¢

U disposiiv de mesi3o, deremos prescindir entéo do casual & subjeli”
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olifica era CONtIa 05 acessos 4s fabricas de usinas e ogivas nucleares.’® E
pela ultima vez, Farocki analisa os aerofotogramas de Auschwitz (h12).
jocalizando uma sala crematoria parcialmente destruida pelos insurgentes.
Observamaos mICrovestigios, que fazem o cineasta Gemendar: ¥ deSE‘Spem.
sliado a uma coragem heroica, criou uma., )

- : °riou uma... imagem"” (comentério). Ao con-
rario do que pOde pensar, a resisténcia também existiu dentro dos €ampos.

Algumas insurreicdes ocorreram, terminando com os insurzentes sendo pre-
sos & mortos. Apesar disso, eles fizeram atos de rcsistém:iat, da forma como
cgmpreendia Deleuze. 12

Imagens do mundo..., como foi apontado por muitos criticos, teve um
original e notével trabalho de montagem com os arquivos de imagens. O docu-
mentdrio &, entre outras coisas, uma longa reflexo acerca das tecnologizagdes
da visio, seus centros de calculos e suas consequentes novas epistemes midia-
ticas no contexto das violéncias e barbaries do século XX. Diante da raridade
e precariedade de documentos do centro de cdleulo de Auschwitz, visado a ser
apagado da historica, Farocki ativa, de forma primorosa, o gesto ético e politico
de que € preciso imaginar™ — mesmo com as adversidades e (intencionais)
raridades que deram o conhecido tom sombrio a este periodo da histéria.

IV. Imagem operativa e pds-fotogrifica

Desde a década de 1980, Farocki vinha estudando a ascens@o de cameras
elefronicas que produziam automaticamente imagens e conferiam algum tipo
de agiio bastante especifica. Cameras que tinham o trago comum de dispensar
a presenca humana na operagdo do dispositivo. No inicio dos anos 2000, o

12 “Arealidade precisa comegar Isto significa: o bloqueio dos acessos 3s Inslalagoes assassinas que e'mterrll
permanerilements, e que tambiém deve continuar existindo wf_mana_'ntemanla. [...] Esta ideja nao € nova:
permia-me recordar uma ag30 - ou melhor dizendo, uma n3o agdo ~ que ocomeu ha qmnla_ang
Naquele momento, os Aliados apreenderam a verdate sobie 05 camoes de exterminio da Poldnia.
propasto de imedialo bloguear s campos, quer dizer bombardear um !qngo Irecha das vias quﬁ levavam
a Auschwitz, Maldanek etc., & sabolear assim a chegad a_de novas vilimas - 8 ms;ommai; ;f:fg;i
assassinalos” (GUNTHER e ANDERS, Schinkensemmelfriéden — Reds 2um &1@ f;m
Friedensinitiative, Publicado em Konkret, Hamburge, 1111983 apud FAROCKI, 20031, p }r-mm -

163 Deleuze (1987): *[..) nio lempo de Hiller, os judeus que vieram da Alaml_anl;ha foram césni s St
dizer que havia campos de exterminia na Alemanha, eles faziam 2 wnmﬂamnﬁﬁ;:a lyssirs
parece-me, quie a contrainformagao nunca foi suficiante para fazer ,0"955[ "al& Mi:ha i ‘m'”a??:
perturbou Hifler Bom, apenas em um caso. Em qual? Aquigue e 'mpf-“t;';a sl ms'i:wposﬁE g
conlainformagao se torna efetivamenle eficaz quando 22 & i B formagan somente & efetiva guando
de resistencia o & nem informagao nem contrainformagdo. A antranforma

elasel isténcla’. ' ifos do aulor)
M Lonbramoe o odebe poposias esliopolia ¢ “‘“T'”“",?f"niffﬁafnﬁsﬁ' e
"Imaginar, apesar de tudo, o qua exige ma dificd e.ucadgau:':ﬁe. nem o simples documento simples
Prequica do esteta), nem o icone Go hrror (pregulsa 4a mis necassaa, imprecisa mas é verdadeira”.

(preguica do estudioso). Uma simples imagem: inadequa
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: liza Reconhecer ¢ Perseguir (200_3)’ - es.tud-o de midiy de my;
cmea.\sta - +t0. sendo inteiramente dedicado a tais tipos de ima algr
vitalidade a respeil0, § a1 e de destruigio de guerra. Em 2007 eNs ng
espagos de Pmdu‘;ﬂO industria .« (FAROCKI, 2013 d) bli 1o ensaie
inilado /yfuéncias ransversais EAROCR, #3130, publicado o,
mente em 2002 na Trafic, revista francesa de cinema, O autor tinhg
a algumas consequéncias tedricas de seus estudos de midia sobre a5
operativas. Propunha que tais imagens poderiam ser chamadas de
operativas (operative Bilder), 1510 é imagens subtraidas a um ope
em si mesmas, dispensando ou eliminando qualquer elo que ativa y
de transindividuag&o com outras. . _

Farocki dird que as imagens operativas s0 “aquelas imagens que visgm
restituir uma realidade, mas que partem de uma operacgéo técnica k. Coisag
nada estéticas, que sejam pura comunicagdo” (FAROCKI apud MART, 29 0).
Elas permanecem, portanto, no sentido restrito do verbo operar: cumprindg
apenas agdes de forma eficiente € prenotada; e colocam-se fora da pretengs,
de serem imagens realizadas para o conhecimento ou entretenimento, auto.
matizando diversas agdes para trabalharem “livres” da intervengio humana,
Consistem, como dird também Farocki (2008¢), em imagens que saem do
“final de semana de lazer” (sala de cinema) para ganhar de novo “sérios dias
uteis de trabalho™ (ambientes de produgdo/destrui¢do), do mesmo modo que
nos primordios do cinema, porém nfio sendo mais “como um velho e lento
cavalo, mas sim como um cavalo de carrogaria”.

No campo da arte, Farocki tinha dois marcos importantes: Snow e Klier.
O experimento do canadense Michael Snow, La région centrale (1971),
concebido no mesmo momento do evento televisionado como nunca antes
na historia, a missio especial Apolo, que levou o homem & Lua, buscava
também expressar a perda do centro sob referencia ¢do humana, criando sua
camera activating machine (termo de Snow). Instalada em uma montanha
canadense, o mecanismo de bragos com cimera no imitava o olho humano, &
0 humano ndo podia imitar a cdmera. A arte experimental pos-humana de Snow
omoul-se a primeira cémera auténoma da histéria (THOMAS, 2013; 2004)
;3{ l:p-tpresmn_ou Faroc}ti. Contudo, foi no documentério do alemao Michael
anli::i iﬁlﬁ;:;ﬁf%::ﬁe' ;933 » que Farocki pode observar um trab?(ljhf;
em centros urbanos. A oh e partir d{: TR P BtV ldeml:I :;e
aeroportos. Farocki aizia-m e o e ek s A de e l?hiﬂ
s e soet :lmgressmnadn com a obra do amigo, que ﬁ;r

Em suas obras, Farogcki :b e ;hl{va a:? som de uma misica de Maf‘l nI-lﬂ
eminentemente estéticommativin. 2 45 IMAgENS operativas de uma 1o 7

co-politica, isto ¢, sem intentar formas artisticas €xp®

rimentas € ja i68i
Ja sem a curiosidade tomada por um “tratamento pioneiro™ Seus

th‘gado
"Mageng
imGgen,
Tativigmg
M sentidy
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N
estudos voltar-se-iam para distintas im
dispositivos de contrqle temporal e esp
cas, prisdes, ruas, exeércitos etc. Aqui 1
com 0 pensador das midias Jonathan Crary ¢ i
ndagacio politica capital: o que fazer com Lo
realizadas para o campo estético, mas
dispor a0 controle da vida, contra as populagdes? (CRARY, 2013)

0s estudos de Farocki devotaram-se também a outro re‘aqme d;e imagens
surgido igual mente com o paradigma digital/eletrdnico: as i:;mgens pds-f-t}w-
grdficas (de simulagdo, de criagio virtual) s

rfce | . . Estas imagens pos-fotogrificas,
virtuais, podem ser entendidas como uma “liberagdo™ do modslo arquetipico

e das coordenadas geogréficas ¢ geomeéiricas (PARENTE. 2002; 1993), que
estd na base dos paradigmas pré-fotografico (artesanal. contemplativo, tinico)
¢ fotogrdfico (mecanico, perceptivo, reprodutive). No paradigma digital pos-
-fotografico (virtual, derivativo, ubiquo), “pode-se dizer que & o proprio ‘Real’
(o referente origindrio) que se toma maquinico, pois ¢ gerado por computador™
(DUBOIS, 2004, p. 47). Nas imagens pds-fotogrificas pode-se dispensar
seguir a série: captar a imagem; inscrever-reproduzir no material: visualizar
e transmitir. Quando a imagem digital é gerada ou simulada por computador,
obviamente a captagio e a reproducio tomam-se diferentes: dispensa-se o
“real prévio” que era preciso nos paradigmas anteriores, de modo que objeto
eimagem tornam-se uma coisa so, sendo produto do edlealo (Idem). Respon-
dendo a uma pergunta sobre seus trabalhos acerca dos videogames. Farocki
recobrava a problematica central que o motivava com estes trabalhos:

48ENs Operativas, estabelecidas como
acial na produgio/destruicio em fabri-

gualmente marcada por uma
das essas imagens que ndo sio
que servem, em primeiro lugar, para

Talvez eu devesse esclarecer que sio as imagens de animagao computado-
rizadas que me interessam, ao invés de videogames, Estas imagens estdo
i beira de se tornar a norma, fazendo as imagens com base em fotografia
comecar a se mostrar anacrénicas. Porque aquelas geradas por computa-
dor ndo sio apenas uma copia do mundo — eles sio uma nova criagio de
mundo (FAROCKI, 2012e).

Farocki foi um estudioso dessas imagens, imediatamente quando elas
Surgem e, expressamente, quando se disseminam nos horizor!ws da guerra e
da vida urbana, A partir de alguns modos de inter-relacdo da imagem virtual
‘ot a real — destacados pelo tedrico Jean-Louis Weissberg L! 993) - p?de‘r-
Se-ia registrar diferentes extensdes dos trabalhos de Farocki em relagdo ds
magens pos-fotograficas: |. Em Serious Games (2009-2010), qt’tand]o esmdaaf
Apresentagio do real a partir do virtual (ex.: um cap'acele que simu : espaqg;
de guerra vividos pelos soldados); 2. Em O gue ! id? (1991), quan ‘;’ Son o
a in:e;pmmgﬁo do real a partir do yirtual (ex.: um safhware de produgao



. e
sgens que s o oY 00 B ey i
- feric dados sobre a eficiéncia de markelings); 5. GEOTES do mupy,
in (2001), quando estuda o prolongamento do real no Virtua)

de c;?ﬂzif:j":ge (8 :; m percurso na arquitetura de shopping através e ’Ui?;'
;ﬂ:qxile virtual); 4. Em Jmagens dt? mundo e irr;'icr'r'cﬁe{ de gueryrq (1988),
quando estuda a injegao de) real no.wﬁ:uall(ex.. tﬂe'a?l{a?ao ou te_ledﬂecﬁo e
mapeamento digital de objetos na mfiustfla aut?moblllstrca}; 3. Em Parqly,
(2012-2014), quando estuda a w‘sua!:szﬂﬂ d‘: virtual por uma janela rea| (ex.;
telas/monitores que apresentam as simulagdes dos games, modificando-gs
conforme as interagdes do jogador); 6. Em Reconhecer e Perseguir (2003),
quando estuda a tele-presenga do real no virtual (ex.: as a¢des a disténcia, de
tele-presenga e realidade artificial a partir de rastreamentos/coletas de infor.
magdes com cimeras operativas em misseis).

Ao estudar as imagens virtuais, Farocki ndo procurou repetir visges
exageradas ou “‘desesperadas” de autores pos-modernos. Seriam as imagens
restringidas ao espetaculo? — Nas condigdes modernas de produgdo, a imagem
sereduz auma imensa acumulagéo de espetaculos (DEBORD, 1997); seriam
elas “esvaziadoras™ do real? — O principie da realidade sucumbe diante do
principio da imagem virtual (BAUDRILLARD, 2002); estariam entdo elas
submersas ds estratégias de dissuasdo, desaparigdo? — O antigo olhar serd
substituido por um estado regressivo, uma espécie de sincretismo (VIRILIO,
1989). Ora, no cineasta alemao nio encontraremos a pretensdo de uma resposta
categdrica, ontelégica, na qual anuncia sobre o gue ¢ a “imagem modemna”
ou “pés-modema”. Notaremos sempre que o satisfar dizer que aquilo que
uma imagem ¢ ou produz depende das mediagdes, ou da auséncia destas, n0
ambiente em que emergem. Este valor das mediages ¢, certamente, funda-
mental para alguém que se dispde a acionar um operar midias.

« pnl?;:i‘:fa':';ﬁ;ﬂ;qu;, SEm_d:eixar de fazer uma leitura cniti ca, afastandlt:lj
apreendeu variados “:ba?:]engmsmus.-e EEnetallizaglns pemiolotss) Fam: s
histdricos e sociolgei ,: e Sheicen pcns_adores, i i e {t)c
$HETar o 51C0s. ssim s.endfa, Farocki nio deixou de continuamer
» Por exemplo, um diagnéstico histérico que decididamente poder®

eslar em uma obra de Virilio: a indstri
: : ainddstria mcum0
o trabalho visual humang, 105 e o trabalho manh

Entre Virilioe F : :
aracki, asp ot Sy . muito
5%1 va \pre
Préximas, mas os saldos dif erspectivas historicas sio, quase sempre, M

o 3 tes. EmF ki d autumﬂgao
da perc . “verentes. Em Farocki, antes de tudo, a J
Percepsdo ou industrializagao ga previsao por imagens pa,s,-fotogrﬂﬁcas

105 Farocki relira 2 :
usado aﬁmeiraml?;fli :nut;n qr:.lr:1 E;;T;h;;n}na] Sulgo da 1948 sobre a racionalizagdo do lrabalo, foote?
8. 2pds, em Reconhecer e Parsegur
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indica investigar questdes politicas - as novas v
Principalmente ~ t;mta.ndo 0S axiomas ou os
sabrevém em Virilio." De tal modo, mesmo nlo tendo uma atitude icono.
clasta ou apocahpmia. Farocki aproxima-se dos temas/questdes levantados
pelo pensador francés. Isto porque, assim como Jonathan Crary, Virilio dis-
cutiu intensamente a questio da obsolescéncia humana, especificamente, da
delegagdo de gestos humanos para a automagdo maquinica; tema que, para
Farocki, apesar de ndo decidir a priori algo negativo ou positivo, demarcava
uma questao fundamental sobre a atual condig@io humana contemporéanea e
seus nevos horizontes politicos.'”” Farocki, quando indagado sobre os aspec-
tos positivos das imagens pds-fotogrdficas (dos videogames), respondeu da
seguinte maneira:

ioléncias a partir de imagens,
argumentos ontoldgicos, que

Ora, sim. Eu néo gostaria de ser um juiz. O problema é que ha uma grande
contradi¢do entre videogames e vida real. Na vida real nio temos inter-
vengio; ndo podemos controlar tudo, Em videogames, de repente vocé é
o mestre do universo. Videogames trazem de volta uma brutal vitalidade
onde sua vida ¢ baseada na compeligdo, em competi¢do vital. Por outro
lado, ¢ claro, ¢ interessante que em jogos de video vocé também pode
navegar de diferentes formas, o que lhe permite olhar para os detalhes
[...] (FAROCKI, 2012¢).

Ainstalagfio Serious Games (2009-2010),'® constituida de quatro videos,
representou um estudo das imagens pos-fotograficas de realidade virtual (de
imers#o, interagio, envolvimento) utilizadas no campo militar. Sobre a génese
deste trabalho, Farocki relata:

Em 2009, fizemos uma filmagem de dois dias na base militar de Fort Lewis,
perto de Seattle, Washington. Fort Lewis tem 40 quilémer_rqs quadrados ¢
40.000 habitantes, aproximadamente. Estdvamos num prédio com alguns
ambientes, proximo @ cantina. Filmavamos um workshop no qual terapeutas

‘-_‘_-—_—-——__— .

06 Quanto mais er idez, mafs decrasce @ liberdade, era, por exemplo, 0 axioma exposto nd Ivr
Velocidadea 3 P:usf?:aa{vr?g{uo, 1896); ou; 0 virlual $8 impde ao atual, no qual constituia um srgumEnto
ontologico de Estélica da desaparigdo (VIRILIO, 1969). ‘ :

7] Jenn:;? & Draffan ?2?104, Psg;;}anﬁ cldén idefa do horizonte politico presents nos dmrr;u;szmldmm
aluais processas de industrializagao da vida: "Ha uma necessidade de controle wg;sadz ek
iberdade, Nesessidade d burocraciz par fazer andar as siligles versus recsseiiaie B8 PRICIER
Necessidade de adminstraqdo e reguiagdo dos mercados VErsus MAORERSEE o i [ e
equilibrio[.,.], [Necessidade de] promogao de anéhsa‘a-.enl[ﬁca Versus :ﬂ ags 5 e
Torga da policia versus necessidade das pessoas agirem em Sua s rspectivas, 05 vencedores, no
Versus individuos autdromos em comunidades, [..} Na guerra e;:‘z mr:e?e 3.

ing 2qul & agota, 530 aqueles que servem &s COMPOTaRaEs & burecrac ) u:is que 530 desenvolvidos pera fins
Serious games & o termo utiizedo para denominar 05 jogas VI comerciais, tais jogos virtuais 120
diversos além do simples enlretenimento. Ao contrdrio dos games '

USeam necessariaments empatia com 0 jogador
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. s do exército como lidar com o 1)
civis exgéi?:;:s ; ,:E?,Ef:::i:nfo de soldados e ex-soldados lr:ﬁr.::g;::?.
D guerra (FAROCKI, 2010, p-95) o
que Virtual foi uma oportunidade para Farocki abfﬁnge:
a “tendéncia nova ¢ estranha” (como ele mesmO EXPressou) que as imagep
pés-fotograficas comegavam 2 empreender. Nos tcrccu:q € quarto videos g,
instalagdo, Immersion e A sun with 1o shadmt, a re:cons:mmt;ao Virtual da paj.
sagem iraquiana surge a partir de representagoes virtuats, de relevos, homens,
carros, casas, estradas, luminosidades... chelrt.:rs ete. O objetivo & fazer com
que o solda do “entre” no game e passe a reviver seul l?mmcnto traumatigo,
Recupera-se, pois, 0 maior niimero de elementos esp'flmats e temporais que ha-
viana ocasido. A realidade virtual criada é uma terapia de “imersdo”, portanto;
ou telhor, uma terapia de “descondicionamento”, visto que suas préticas estio
préximas da visdo tedrica do fisiologo russo Ivan Pavlov, Estas animagdes de
gantes servem, assim, cOmo “iscas”, jé que a maioria dos soldados se nega ou
sente vergonha de ir ao psicologo. Nas experiéncias filmadas, observamos as
simulacdes de franco-atiradores, explosdes, carros-bomba, Como disse Farocki,
se nos filmes de Hitchcock as cenas constituiam-se a partir de traumas pelos
quais os personagens haviam passado, na “imersao” de Serious Games parece
possivel ver aquilo que o paciente estd a imaginar (FAROCKI, 2012d). Nos
dois primeiros videos, Watson is Down e Three Dead, compostos de cenarios
cinematogréficos e virtuais, destacam-se ambientes e tarefas exclusivamente
de treinamentos de soldados para entrar, mesmo que virtualmente, nos campos
de batalha. Os videos fazem reconstifuigdes diversas de paisagens do Iraguec
do Afeganistdo e inserem players (tanques de guerra, pessoas). No primeiro,
vemos os jovens soldados em treinamento no videogame. Sentados, diante
de seus laptops, eles estdo no comando de tanques de guerra; reconheceim
temtopt_}, passam por centenas de civis, exploram o terreno, enquanto utilizam
estrategla_s de defesa. Os controladores do game tém as suas disposigoes ele-
mentos diversos para surpreender e avaliar os soldados. De repente, durant®
um ataque, um dos soldados, “Watson”, cai morto. A cena é ensejo pard reflefl
ot ot i s s il (o0 480
video € a de un;a embosczzla?s' il A tuset d13 S:;E a pé
pedindo reforgo, uma vez qu :.l companha-se e avalia-se um SO a dido
» 1020 @0 entrar em um vilarejo, € surpre®

P a'?:ic::;g?a?c‘:}ez (Iiire[01§a tomar as melhores providéncias. .
soeonbRoisiss . L’«r J:igiflnento serdo utilizadas para efetuar avalla?"ess g
Serious Games dio Procedimentos realizados pelos soldados. Os yices dos

UMa prova das formas de inteligéncia 4s quais 05 solda

O programa Ira
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Jmericanos es.tﬁo sent?o dotados hoje. No ¢q
de guerra utiliza os dispositivos pés-
soldados que vao{vt.)ltam da guerra. Uma indastria que se quer, obviament
em alta perfomatividade. Seu objetivo ¢ adequar os individuos aos in ufs;
& ouIpITS dos espagos de guerra, e civis. Aqui, portanto, vislumbramospum
evidente horizonte do atual “espirito do capitalismo”, no qual a estratégia é

- nlexto contemporéneo, a inddstria
Otograficos para treinar/medicalizar os

flexibilizar, e ndo plasticizar o cérebro (MALABOU, 2008 ); ora, a flexibili-

dade enquanto sindnimo de adaptagao, readaptacdo, produtividade, procura
fazer com que 0S soldados possam suportar as disrupgdes das tecnologias, do
trabalho; suportar suas tarefas, seu “tempo perdido”, seu trauma da suerra..,
por que se flexibiliza? Flexibiliza-se, acima de tudo, para, de algum; forma,
tentar confer — conter o horizonte plastico de individuagdes psfquicas € co-
letivas, as suas poténcias de vida, com seus reais saber-viver e saber-fazer:
“Flexibilidade € plasticidade menos o génio” (Idem, p. 12).

Fologramas: Treinamento virtual de soldados (Serious Games, 2009-2010).

A instalagdo Paralelo (2012-2014), Gltima obra de Farocki. emprega a
estratégia de montagem suave e perfaz um estudo de arqueologu.! d.e midia,
realizando observacdes estéticas e sociopoliticas sobre as atuais imagens

pés-fotograficas de videogames comerciais. A obra € igualmente constitu-

{da por quatros videos. Nesta, temos respectivamente estudo das imagens

Pés-ﬂ)tﬁgréﬁcas‘ levando em conta: 1, Elementos (flﬂgﬂ- agua, mt“orz)‘ﬁi‘
Espagos (borda, paisagem, superficie, vazio), 3. Movimentos ﬁapmxt‘}ifscen;
dis‘amiamento), ¢ 4. Formas de imputagdo de esteredtipos psicossocia
Personagens dos games.
A exigéncia propria dos
Orém, este ¢ ativo apenas name

8 simulagdes virtuais. As simulagde .
1ogador imergir em uma relagéo real-virtual nova.

sideagames € @ Presenea nt‘i\‘a do especmdgE
dida em que entra NO UNIVErso pmg.;'una

5es — actisticas, verbals, VISudls = azem 0
A historia das representagoes



T e e
pis-fooguifcasexpbsa Oprelae e 0 et
anos, as imagens dos compu:ad_ores ap; ¢ n oo lia Notdve) _
“como se nio quisesse esperar m'lhms, e-anlus P & 197 Oua e."asc engs»
(comentirio do primeiro video). Nos P“mo'('id 'gs'.;g: TOZS uais s 08 Videogayg
tinham pixels retangulares, grandes, pouco CElINICOS, TIOS QUAIS & representggy,
de drvores, nuyens ou Agua eram bastante S_ITHP’BS- Em POUqUISSIMOs anqg ,
evolugo da representagdo foi enorme. Hoje A0 YN0 Ma; os Pixels, mag
sim o alto detalhamento das imagens, animadas ou nao. xf’ismm, subnameme,
a‘imagem digital saiu de uma expressao apenas sim bolica para o horizonge
de um novo construtivisno.

Para Farocki, com as imagens pds-fotograficas haveria uma transfy,.
magio no realismo das imagens dos videogames, no .':‘.entido €m que os seys
construtores ndo buscariam mais construir, como dizia a lenda dos egipcigs
antigos, “uma imagem tio real que poderia enganar beija-flores™, A partir
disso, no primeiro video da instalagdo, observa-se a evolugio do detalhamentg
nas representagdes virtuais de alguns elementos basicos (fogo, dgua, nuvem
e drvore). Segue-se, por exemplo, uma linha arqueoldgica da presenca de -
vores, por meio de videogames como: Mistery House (1980), Pitfall (1982),
The Legend of Zelda (1984), Archipelagos (1989), Secret of Man (1993), The
Elder School (1994), Ano 1602 (1998) e Anno 1707 (2006). Aqui, analisa-se
as mudangas que vdo dos primeiros games ainda diagramdticos, que passam
para os figurativos, e, por fim, chegam aos detalhistas, hiper-reais, com som-
bras, folhas, galhos, por exemplo, que ja podem simular movimentos com
o vento. No segundo video, analisando o tema das bordas em videoganies
contemporéneos, Farocki nos mostra os limites ou os “vazios” de games,
evidenciando uma questdo filoséfica: como entender a finitude ou infinitude
dos espagos criados por estas imagens?

Em certo momento do video, estamos em uma empresa construtora
de games. Assistimos a um jovem exercendo a profissio de game designer:
Apartir de um soffware ¢ de gestos com o mouse, o jovem realiza a tarefa e
geometrizagdo de um game, diferenciando as nuvens de modo que a consirt-

¢do ‘}105‘ €spagos torne-se singular, demarcando as paisagens € movimentos
possiveis do jogo,"™

__-_'“
109
Q",a"ﬂ?%s"gﬁuﬁmmgwm de produco do imagens no paradigma digial, Flusser (200°: P 3:51
lecias que aperiamfazern ¢ Imagens téenicas taleiam, Condensam, nas pontas dos dedos, Emgﬂngéns
Tois imagens ndo s3 sur. e 2P2relhos juntem efgmentos pontuais para os transformar e M2
superiicios effivas, mas superfiies imaginadas. Sao imagens imaginada’
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Falogramas: Game designer: construgao de nuvens (Paralelo, 2012-2014)

P A5SAMmOS das representagdes de hordas para as superficies e cometidos
(terceiro video), de modo que a reflexio central que as imagens nos provocam
¢ outra: quais sdo as experiéncias possiveis de experimentagio espacial de
ambientes ou eventos em videogames atuais? Ou, entdo, pensando direta-
mente no contexto do video: o que significam estas virtualidades que fazem
um jogador “cortar™ um arbusto ou “entrar” em um bloco de concreto? E este
longo travelling que sai de um cendrio de guerra em uma avenida para ir a0
longe, no espago, olhando a cidade como uma maquete? Observamos. pois. a
fuidez extraordindria do “construtivismo virtual” dos games. A imagem rompe
arelagdo entre forma e matéria, salientando uma aproximagdo/distanciamento
hiper-real dos eventos e espagos.t®

No tltimo video, Farocki muda o foco, estudando as construgdes (es-
tereotipadas) dos personagens de games. A abordagem levanta um tema
socioldgico relevante hoje: a nova era dos games serd aquela que procura
explicitar ¢ predizer com alta destreza 03 comportamentos e sentimentos de
seres humanos, e de outros seres animados. Acompanham-se algumas dt.‘SlflS
situages em games como Call of Duty 4, For Cry 3, Grand Thelf Auto "¢
Red Dead Redemption. As cenas de tais gantes mostram anu-!wrms dentro de
Seumundo egocéntrico. Eles aproximam-se das pessoas nas cidades, P“d':“df]
perturbd-las, agredi-las fisicamente, roubd-las ctc. Tfus. atos gel:a“‘l P"‘?‘“‘?’:
fugas ou resisténcias nas pessoas, Observamos 2s formas de uumun:caq:}:e.x
Verbais e gestuais de personagens-jogadores € OUIToS Pcrf:ﬂga&‘-'ﬂ’“? P“:f:;-:h
Além de questdes estético-politicas sobre os esteredtipos criados, fais conies

WM oo

10 Criam-se siluach novas forma

uaghes nas quals geram ! senda que esla representa : )
§ames e qua vemos a represenlagio de um fio ou Tocka. hi re:mmtap!n de liquida ou sdlido abaixo
T Superiicie. Os jogadores sa0 capazes s obSerVar 2 130 PRl e o sua st 360"

da superficle, Quando este enlra no pllar de conareto, por
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riando dimensoes diegélica e e:_ctr?-diegétic-ﬂu i i“édit s
. - padores aparecem de maneira antagﬁrfl‘ €a: COmO ativog (p, R,

nas quais OS{J Edﬁca de suas destrezas, liberdades™) € passivos (Poden, 52'1

istos so i i ¢

i?;i?iob  stica dos papéis Suf::lusue comportamentos ja bastante Predefin;.
&y T And »

dos). Smﬂ:iaj:f:f ;’:}";’ i;wag;é um documentario que explora, entre

i ;:;a;g‘:rodutiﬁdade" das intagens a‘?e,-a:fl-cfs. abrindo-nos par;} a5 Questgeg

politicas mais complexas sabre tal regime de imagens ¢ o paradigma jy; al

como um todo, que estardo presentes cabalmente em Reconlrecer ¢ Persegii,

(2003), conio veremos seg}ih'. . . .

A arquitetura dos presidios € um espago, por ex:.:elenma, da cdmerq.vigz,
que controla, da Kontrollblicke, como disse Farocki (1999). A prisao ¢ ¢ .y
delo exemplar para estudar a relagdo entre 0 przladutorfrepressorﬁobscwadc.r
de imagens e aquele que € observado por estas imagens. No docu’ment:irin,
Farocki explora exatamente a imputagdo deste modelo. O que revelam és
cimeras/imagens institucionais, de gerenciamento, footage, filmes cldssicos
e cimeras de controle diuturno dos presidios?

Ao empreender sua arqueologia, Farocki procura responder 4 pergunta
acima. Podemos rapidamente lembrar ¢ inventério (ndo completo) de fmagens
da prisdo: um filme de internato ou de asilo nos anos 1920, na Alemanha:
um footage de prisioneiros egipcios “nunca treinados sobre como agir diante
cémera”; um registro de uma rebelido e os procedimentos policiais de repres-
sd0 dentro de uma prisdo nos EUA; as imagens dos sistemas de vigilancias,
com suas miiltiplas cimeras operativas, que “‘desmitificam a prisio™; a cena
de um peep-show em um filme de Jean Genet, mostrando a prisdo como Ju-
gar de “transgressdes, pelo menos nas fantasias, desejos”™... Ao analisar essas
imagens, Farocki anuncia: a prisio nio é somente um lugar da visdo que
Cﬂfltfnia, mas, acima de tudo, “um projeto antropologico”. O resgaste arque-
oldgico permitird apreender aquele enunciado de Foucault, no qual o filésofo
profere que a prisdo é o tinico lugar onde o poder pode se manifestar em sua

dos videogames VEM €

_——
11 Em produlos audiorisuss, a cimens3s diegéiia o o B
uma legélica diz respeito &s agdes e elementos de dentro da cend (B¢
13, O persanagem figa a édio e uma misica sé loma trilha sonora); a dimensdo extra-diegéfica, 0

contrério, diz respeito &5 ard | Y
que <2 toma mﬁnﬁfa elementos de fora da cena (ex.: em uma cena, o diretor adiciona uma MUsica

12 Esta B .
dieqéﬁﬂh-:fé: sl o nas aluai,efimam Elsaesser e Hagener (2011, . 178), insui uma .- m’“;”r
est3 fotalments cooptado ng o *WFES € Convencdes, em que o corpo do parlicipants o 40 Jogadd
N espaco extra-diegélisy ﬂw dlegetico, enguanto que, no entanto, sabe-se que eleleta lambém &
lﬂlendar] G Myden&m'ia eru_ Umquarto ou em uma sala de Jogos. [..] O corpa da aperador {ou i
se aglufinam para erigr 2. € Jogadr), o controe dojogo (via joystiek, teclado, console) € 2 agaond
apela, assim, ainda mais dirplame e Imaginina que ligam a manuing e o ser humano. A ma!u’iat.te_

: e Pard 0 021po e 0s sentids, mas nao de qualquer forma fisic2

a0, ou ambos) & mediado, tradLzido, retransmitido”.

P
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pudez, €m sua dimenso mais excessiy

dispositivos de cameras operativag das prisges contemporineas estabelece
um controle tqlal.. nu e cru dos detentos, “A camera lornou-s¢ nosso meli:i::-
inspetor” havia dito J. F. Kennedy (VIRILIO, 1993, p
ens produzidas por essas cameras, o espectador l'l?dl'l
olicial, interessando-se apenas em encontrar os *

a ¢ justificar-se como poder moral. Os

14). Ora, com as ima-
Z-5¢ @ um inspetor ou
desvios™ ocorridos nelas.

O que € Interessante nas imagens de cimeras de vigilineia & que elas sdo
usadas de um modo puramente indicial: nio se referem a impressdes vi-
§u;us, mas apenas a certos fatos: o carro ainda €stava no estacionamento
a8 !4!123m|n?-0 gargom lavou as mios depois de usar o banheiro? E dai
por diante. Insiste-se nessa atitude até o ponto em que as imagens l.aodem
ser consideradas totalmente intiteis, quando nada especial acontece, e s3o

frequentemente apagadas de imediat : e
2003, p. 67). ediato para economizar a fita (FAROCKI,

No documentario, vemos a introdugio de inovagdes em matéria de cime-
ras operativas — de escaneamento biométrico, de Iris, de rastreamento e armas
de fogo acopladas as cameras de vigildncia. Com essas tecnologias, a policia
pode ter cada vez menos contato com s presos. Ao final, assistimos as cenas
do caso de uma briga de gangue dentro do presidio de Corcoran (Califomia),
que provocou a morte do prisioneirc Martinez. Do centro de vigilincia da
prisio, 2 policia disparou a arma de fogo acoplada & cdmera de vigilincia do
pitio, acerlando letalmente o prisioneiro. O fato gerou protesios ¢ processos
Juridicos por parte de 6rgios de defesa dos direitos humanos. Tais reagdes se
valeram para forgar as prisdes americanas a substituirem as edmeras-arma
de fogo por cameras-liquidos lacrimogénios.

Os estudos em /magens da prisdo fizeram Farocki sentenciar: “Na pro-
dugio de mercadoria os seres humanos foram excedidos pelas maquinas, do
mesmo modo se pretende que a custédia dos presos se leve a cabo quase sem
intervengio humana direta” (Idem, p. 68). A tecnologia de escaneamento da iris
extingue a fuga por falsa identidade. Mas sdo as cintas eletronicas no corpo dos
prisioneiros que mudam completamente o assunto: elas dispensam a propria
arquitetura da prisio e a propria ideia de fuga. “Com este dispositivo, qualquer
quarto pode se transformar em uma prisdo’’ (comentdrio). Inagens da prisao,
obra do inicio do século XX, anunciava assim a diregio do nova estado geral
da vigilgneia distribuida™ presente nas sociedades contemporaneas.

-‘_—‘_-__—___ - o -

3 “Falar de vigiancia disiribuida & [..] bastanle dierente de falar de vigidnca total ou pantptia [} V]
8058 lrala lge uma simples exparisao de modelos historicamente conneides, ?;35 dil! gﬁﬂ:’]m::;f:
4as prélicas e dispositivos em qua @ vigilancia se toma um processo distibuido en

\écnicas, funges, conlextos, propdsils, aetos €. .. [A| mobidade, esse processd,  menas o que 2
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Fotogramas: Vigilancia pandritica e distribulda (magens da Prisde, 2000),

. Reconhecer e Perseguir (2003)

Pattern recognition e object tracking sdo denomina¢des de tecnologias
utilizadas em misseis teleguiados. O titulo Reconhecer e Perseguir (Erkennen
und Verfolgen) do documentario evoca justamente tais propriedades tecno-
légicas que satisfazem as cAmeras operativas avangadas. Um titulo que soa
notoriamente foucaultiano, além disso.

Em uma entrevista, Paul Virilio — pensador que igualmente havia se
interessado pela relagio entre as tecnologias de imagem e os artefatos de
guerra — recordava da seguinte maneira um projeto seu de livro:

Quando eu preparei meu livio Guerra e Cinema 4 [revista] Calriers du
cinéma, encomendado por Serge Daney, as pessoas me disseram: “Ah!
Voceé vai fazer um livro sobte filmes de guerra!”. Eu disse: “Nao, ab50:
lutamente. Eu ndo me importo com John Wayne!”. O que me interessa ¢
como o cinema serve para fazer a guerra, E compreender, por ex'cmp?o,
o principio das cameras de aquisicio de alvos. O termo técnico € muito
interessante. Aquisicéio de alvos: aqui ndo ¢ uma metafora! Eu fui a0 Forte
de Ivry, 3 Paris, onde estio dispostos todos os arquivos, para Ihes solicitar
informagdes sobre as cmeras. Eles me responderam; “Mas as cmeras
fazem partes das armas hoje” (VIRILIO, 2002, p, 20).

Da mesma forma
030 buscara um estudo
interesse se volta para
gens operativas e
digital/eletrénico

que Virilio, o projeto “cinema e guerra” de Farockl
de midia a partir de “filmes classicos de guerra™- S¢"
0 movimento histérico de desenvolvimento das Im#
para mudangas sociopoliticas com o advento do paradigm?
~que teria deixado os contextos das guerras cada veZ mals

izar €M
ﬁ::‘nf{: ::;:ﬁ Ou contey, do que aquilo que sa deseja orientar, canduzir, capitalizar ou polen clafizar
F0es” (BRUNG, 2009, . 141) Ver tambem: Bruno (2013).
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préxim()s das UPETa??’Q_S realizadas com videoganmies, Como Virilio tamb¢

este interesse permitina a Farocki apreender um pouco do sentid ?ﬂm er;].
frase pronunciada por W. 1. Perry, um ex-funcionsrio do de ana?nca?ucda
defesa americano: “Eu diria: a partir gg momento em que voc??,- e :‘eD e
alvo, pode esperar destrui-lo” (VIRILIQ, 1994, p, 99), 4 o

No inicio de documentirio, observa

radigmatica (17): um missil teleguiado n
imagem em branco e preto, com marcagie
na tela indicando se tratar da visualizaga
mite certificar: estamos em 1990-199]
os EUA aplicam sua Operation Desert

impetuoso videogame war seria cotidianamente vinculado pelos canais de
midia internacional."™ Logo de inicio Farocki deixa claro o sentido destas
armas com cameras/imagens operativas embutidas: servem para controlar o
funcionamento e saber a eficacia de sua agfio; servem como um “controle de
qualidade™ do produto/mercadoria.

Farocki exibe uma proposi¢ao capital na arqueologia politica de Reconhe-
cer e Perseguir: a génese dos misseis na sociedade esteve entrecruzada com
aprodugdo em massa proporcionada pela era mecénica (2'), A era eletronica
criou os misseis de destruigdo em massa, mas foi a linha de montagem do
fordismo que deu a forma fabril, serial, automatizada aos misseis. “Ha certa-
mente uma relagio entre produgdo e destruigio” (comentirio).

MOS uma imagem operativa pa-
a Guerra do Golfo (1991). Uma
s de coordenadas (linhas cruzadas
0 de um alvo). A legenda nos per-
» ha Guerra do Golfo. No momento,
Storm no Iraque. Em tal guerra, um

Fologramas: Produtividade/Dastrutividade.

‘e : i tiga.
Os foguetes (civil) ou misseis (militar) existem -de_sde alihgi (f;; ‘;eu
Os chineseg atiravam suas “setas de fogo” contra 0s “Ellm ‘grgs;-lo fim da l(‘iau:le
BParecimento foi concomitante com a chegada da pélvora,
\-“_-_—-_____ .
L Apesar de lerem sidg excassivamente exibidas,
com dlspositives de GPS (Geoposilion Syste)-

i butidas
10% das bombas utilizadas estavam emouti
Ige:\?:sgflpm com esta tecnalogla era o MIM-104 Patriot.
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, a industrializagdo e aumento da mobiligyq

Média. No st’:f:l'l.l'i;1 ﬁ; .1:3;& de fechas com explosivos na ponta, fo; :;[::
foguetes, 1stu':;il) em algumas batalhas, tais como na Guerra Civil American,
estratégica l?m de Napoledo. As mobilizagdes tecnoldgicas na I e [ Gueryy
e em batalhas isseis em seu estagio avangado. Na I Guerry Mun.

Mundial colocaram 0s mi iy G 5 ,
artir de avides. Foi,
dial, a Franga comegou 4 langar misseis a part No entanto, 1

Alemanha Nazista!™ — periodo no qual Fakai‘ c_m_neg:a suaq arqueologia — que
realmente surgiram os misseis de agdo a distancia com cameras embufiggg,
A partir de um footage, Farocki demarca o paradigmatico ano de 1943: g g,
-chave de desenvolvimento do missil V2, na Alemanha. ff&s magens mostrap
um cientista alemdo manipulando um equipamento que simula a determinacig
de alvos em altitude; um video instifucional do exeército, evidentemente (3°)1s

Farocki quer, obviamente, alcangar uma arqueologia de modo que possa
discutir questdes contemporaneas. Para deixar claro essa inten¢do, nas imagens
seguintes, vemos as atuais maquinas de vis@o milifares (tanque de guerra) e
civil (pista de aeroporto). Sdo imagens de dispositivos do século XX, que
objetivam exatamente alcangar uma pré-agdo ou pré-visdo. Em outro video,
notamos equipamentos com cdmeras infravermelhas trabalhando com enqua-
dramentos panorimicos e destacando imagens semelhantes as de videogames.
Essas méquinas de visdo podem transpor a capacidade humana. Na guerra, o
dominio do espectro eletromagnético € um potencial de diferenciagio frente
20 inimigo: hoje “o vencedor da guerra é quem explora melhor o espectro
eletromagnético” (VIRILIO, 1994, p. 107).

O século XX1 levou os espagos militares para dentro dos computado-
res. Estamos na era da cyberwarfare. Farocki utiliza a montagem stiave paré
evidenciar o ambiente virtual de imagens operativas imediatamente em inte-
ragdo com o ser humano. Vemnos entéio imagens de um computador de bordo
sofisticado, em que o horror da guerra desaparece para dar lugar s telas de
VfdfﬂgﬂmeS- Em um laboratério de treinamento (7°), o militar anuncia:
?ig;';“‘ e 3;15 ou que estou s_endt)*atacado”; “a miquina me diz para apertar

I 0°X". Sdo cenas de simulagéo de uma guerra eletrénica. .
S S st ool de i 3 6
s e d-a = n?én at atingiu o al\fo?". 9bs..ervamos imagens Iar:oala
sesins demin mba alingindo a mira. Sdo imagens que servem P x

#40: uma imagem-informagdo, sem nenhuma intencionalida
e —
" ?regﬂge@nib:::?ﬂh %M O engenteito Wernher von Braun, figura-chave: nas fnowagd?s *2

5seis de longo alcance V1 & V2. A partir de entdo, os misseis ganham @ .

conformacio moder :
116 Para uma aru o loom tecnologia eltonica, motores de alta propulsao & camera integrada)

eologia ,,. ; o Landd
{1991); Mackenzie ugg;';_m \éenica dos misseis (@ foguetes), ver por exemplo; Riper (2004); D@ L2

ML_\\ o
estética. OS primcij'os ml'.sseis teleguiados com cj
poiadores. A agdo a distancia ainda era restri
missil com © avido para possibilitar a reprod
jelevisoes de tutlaos catédicos. Estas imagens en
wolage patentelam a correspondéncia entre o
¢ a construgdo de cameras *
nos lembra que:

meras necessitavam de avides
ta. Conjugava-se a antenado
¢do de imagens por meio de
contradas por Farocki em um

asncia desenvolvimento da televisio
suicidas™. Sobre a histéria da televisao, Kiltler

[Atelevisdo foi] [...] em grande medida um produto da eletrénica militar.
Isto deve ficar bem claro. Também deve ficar claro que a historia do de-
senvolvimento da televisio foi a primeira realizagdo eletranica de todas
as expressas na teoria da informagdo de Shannon. Primeiro era um con-
versor de imagens em correntes totalmente eletranicas ¢, portanto, uma
fonte de sinal de televisdo. Depois era um circuito totalments eletrbnico
de transmissdo e, portanto, um canal de televisdo. Apads, era um conversor
de corrente totalmente eletrénico e, portanto, um receptor de televisio.
Sua quarta fungio, que s6 se desenvolveu mais 1arde, foi também de servir

como um dispositivo de armmazenamento de imagem eletrénica (KITTLER,
2010, p. 208).

Manter-se a distdncia a partir de imagens que objetivam acompanhar
um missil, €, evidentemente, um assunto de alto interesse militar (8’). Farocki
refoma uma questdo elementar ja destacada em fmagens do munda e inscri-
¢do de guerra (1988). Ora, 0s motivos permanecem os mesmos que fizeram
nascer a fotogrametria de Meydenbauer: sempre o medo, o perigo da atuacio
in loco (queda, morte, ataque do inimigo, insalubridade, inacessibilidade).
Na sequéncia, passamos do manter-se a distancia de espagos militares aos
civis. O cineasta emprega imagens de uma empresa de laminagao (10").
Cémeras permitem manter o trabalho a distincia do calor e do ruido. Vemos
um funciondrio em uma sala protegida com duas televisdes divididas em
quatro imagens em cada tela, oito cameras 4 disposigao do funcionéll"io: Séi.a
Cimeras qile servem simultaneamente para visualizar e controlar a- distancia
diferentes Angulos e ambientes de laminagao. Na imagem de uma camera, em
especifico, vemos a aplicagio do recurso de raios-X. Em df:-!ermmafio caso,
0 olho humano ¢ incapaz de ver certos defeitos na produgdo e, assim, uma
imagem em diferentes tons de vermelho pode ressaltar a conformidade ou
"conformidade do material laminado. ,

_ As miquinas de visdo imitam o olho humano, suplantando-o em va-
Nadps aspectos, A utilizagio avangada de zooms, de filtros de imagens por
ondas luminosas e de digitalizapdo por computadores p a0 IJm'-m'llt'“ {? UEI;e
°b3&rvem objetos e fendmenos que 0 olho humano estd impossibilitado. Do
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io robdtica maximiza e alcanga as fungdes tateijs ¢ Motgy,

am g . :

de pontuagio, rotagdo, separagao, carreg;amen.to{,j?_l ;l;iitamento) ‘mP*JSSiveis
e humanas, Farocki utiliza imagens de indus 145 Automobilistic,, 4
as maosa dores, locais onde podemos obser_var a substitui¢do quase tota|
E::;;Zs na p;'oduq:?a'o. Vemos um dispositivo chamado Opromar (20, que
separa em posigdes corretas € incorretas uma pega de met;.al, associandn.se
;fémera operativa e equipamento de sopro de ar, o que dispensa qualquey
agdo da mao e da visdo humana.

mesmo modo,

Fologramas: Imitar e superar a visdo e a mao humanas,

Voltamos 4 arqueologia das imagens operativas em misseis alemies
durante a I Guerra Mundial — o missil HS 293-D, de 1942 (147). Vemos
aquelas imagens pioneiras, ainda televisionadas por antenas de televisdo,
conforme comentadas h pouco. E fato histético que os primeiros misseis
teleguiados alemes registraram as imagens da cAmera “suicida” a partir de
outro equipamento de cimera em frente a um aparelho de televisiio. Tal a¢ao
€ra necessaria porque, nesta época, as emissdes televisivas ainda ndo podiam
Bravar suas proprias imagens. De ta] modo, as primeiras cameras “suicidas”
das inovagdes militares forgaram 2 resolugiio de diversos problemas, dando

impuls“_ a implantagio da indtistria televisiva."” Farocki, em artigo, relatoy
da seguinte maneira o fato:

Dado que até o5 angs 195
Provavelments esty sequ
conservou daquel
uma Bolex dire(g
utilizado na 1] G

0 ndio era possivel registrar imagens eletrdnicas:
éncia seja a (nica documentagdo filmica qu¢ >
¢ leste, filmado no momento por um dos téenicos cO™
Mente a0 monitor, O missi] H$293D nao chegou @ 7
verra Mundial, mas a miniaturizagéio da camera d¢

-___—_‘—————__
Hr Aqui notamas tambn os . i
OySlicks dos vidaogemes, comandos do missil da 1942, que se assemelham engrmemente a0 Poslﬁmﬁg
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misseis, 05 instaladores dessas cam 7

) . = = €4S ndo continua
nos Estados Unidos, sengo ng Industria televisiva da AT:E;C: 53‘-1%3 o=
(FAROCKI, 2004d, p. 44g), nha Ocidental

A fgbnca g ‘liugar s0b vigilancia, de constante iluminagdo e re-
gras fixas ;.fora dela, “os detectores tam que ser aperfeicoados ou entdo o
mundo inteir0 1em que se adaptar is condigdes da fabrica™ (comentarios).
pbviamente, Farocki dialoga com as nogdes de sociedade disciplinar e de
controle de Foucault ¢ Deleuze. Na fabrica, sociedade disciplinar; fora dela,
sociedade de controle. O mundo fora da fibrica ¢ impossivel de ser contro-
Jado pela onividéncia e onipresenca dos dispositivos de imagens que podem
estruturar 0s 'corpos liteis e déceis’ dentro da fibrica, O pandptico estendido
ao mundo todo € algo impraticivel. Nos territérios “extra-fabril”, os disposi-
tivos de imagens operativas agem de outra maneira: por modulagdes, cifras,
fragmentagGes, monitoramentos, ordens em escala e estatisticas (seguem
imagens de dispositivos de guerra para visio e identificacio de elementos
em ambientes nos periodos notumos). Apesar de métodos diferentes, ambos
0s regimes impetram a mesma agio produtiva para a conquista de ambientes
- reconhecer e perseguir."® Reaparecem, entio, imagens de maquinas de
visdo em linha de montagem de fabricas automotivas (17°). Em uma esteira
de produgdo, os produtos (estruturas de motores) estdo sendo deslocados e
realocados de forma precisa, a partir das cimeras operativas. Tais imagens
s30 pretexto para Farocki ressaltar uma citagdo: “Como dizia uma cancido de
soldado: ‘nem todas as balas atingem o alvo’; [No entanto], um projétil que
corrige sua prépria trajetoria € quase infalivel” (comentario). O sitil comen-
tario procura repetir um argumento ja evidenciado em Como se vé: a indastria
€ 0 exéreito, sempre que possivel, substituiram (e aperfeigoaram) as t:‘:refas
realizadas por humanos. Estas agdes satisfazem necessidades econdmicas e
Sstratégias militares, sempre audaciosas.

1 g poder de “conquista nlegral dos amblenies’, quesldo to premente hoje, fol :rl: mmmm
40 século XX, como lembrou Sloterdijk (2003, p. 47): "0 século XX Qasl_sarﬁ:; 20 seu meio ambiente. E
3 €poca ouja ideia decisiva da guerra /& ndo & mirar 30 coro &0 mlszfg" ipio basico {oi profeticamente
8qui 0 pensamento fundamental do lerror em um sentido expiﬁ’_’nﬁa vbdapzcanﬂn me arrebataras os meios
anunciady por Shakespeare fia boca de Shylock: Arrebataras mif

9ue me permitem viver™,



Fotogramas: visdo fora e denlro da fabrica, dois modelos.

Para obter as caracteristicas contemporaneas de controle dos territérios
“extra-fabril”, as cimeras operativas dos misseis tornaram-se cada vez mais
“gproximativas e inteligentes”. Para exemplificar isto, Farocki nos mostry
outro video institucional militar, do missil americano GAM-63 Rascal (1951)
em agdo (257)." O cineasta quer destacar a presenga de uma inovagio: o
uso de cdmeras aproximativas, que detectam e perseguem os alvos em
movimento, produzindo uma “cena de agdio”. Apds, observamos um estudo
do estado da arte (militar e civil) das atuais “imagens inteligentes™, isto ¢,
das maquinas de visdo integradas com inteligéncia artificial, que coletame
processam variadas informagdes. '™

I —
19 O missil supersénion R i imeiros proj
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sseis supersdnicos. Desenvalvido peta Ball Alrcraft Company, tal arte @0
foi testado e redasenh Teniaa pRia o mpany, & i
abandonado em ‘9;;],m 10 entanlo, seu uso pratico nunca ocorreu (o prajeto ficou defasado 8 0
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Fologramas — Escaneamenlo a laser civil-mifitar (cdmera de varredura
de missil @ imagem de varredura em ponte urbana)

Um fato: imagens operativas auxiliam na construcado das “guerras sem
humanos™. O ato de reconhecer e perseguir ¢ um movimento de dispor apenas
aquilo que interessa, de modo a categorizar, enquadrar e digitalizar um am-
biente. As imagens operativas utilizadas na guerra podem “apagar” os rastros
do humano na paisagem. “Mesmo existindo o ser humano, ele nio esti no
computo da guerra’™ (comentario). Nio por menos, a situacio extrema, labo-
ratorial e midiatica de uma guerra emblematica como a Guerra do Golfo foi
motivo para declaragées que julgavam a veracidade de sua prépria existéncia. '

O novo paradigma das guerras empreendidas pelos paises ricos ¢ o de
estabelecer guerras sem dispor seus soldados no campo de baralha, buscando
também, na medida do possivel. tratar os oponentes como meras contabilida-
des virtuais de guerra. Farocki, citando Klaus Theweleit, comenta da seguinte
forma o problema que Baudrillard evidenciou sobre a Guerra do Golfo e
generalizou para toda a sociedade:

As imagens computadorizadas de guerra extinguem a diferenga entre
eventos simulados e reais, a diferenga entre o tempo histérico e o tempo
teenicamente/eletronicamente simulado. lsto torma potencialmente im-
possivel decidir se algo ocorren ¢ 0 qUE OCOTRAL, NO MESMO iNstante em
(UE VEMOS, AS PESI0as que MOImerRIm no lraque em lcn‘\po real, sob as
bombas filmicas ji estavam sendo tratadas pela Maguinana comoe pessoas
simuladas. A censura militar decidiu nada menos do que somente mostrar

“-—-—._._,_______ o e 2o
121" Como ficou conhecido, Jean Baudrilrd praticou abertaments @ seguinte tese: PESK) que &5 g

i estava ganha de antemdo, jamais: saberemos qQue mans poderia ter ik se houesse evsive | ‘j
Vimos que marca tem um processo ultramaderno de eletrocussaa, ¢ Nﬁ‘m_"._de "R"mnf uﬁ
experimental fom do campo de batalha, sem possitiidade de eagda Mas &t a;:;u wsr-n
mesmo mado que 10,000 taneladas didrias d bombas ndo Bastam par Liser 68 59 -5 p S A
lguaments que a transmissdo a0 vivo via CNN, o tempa r2al ¢4 informaga A0 DS A MO

guerra’ (BAUDRILLARD, 2001, p 65).



W=
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f;;fagi:n auténtica’ ¢ a aboligao dos olhos como o 6rgfio que tEStemuﬂh:

a histéria (FAROCKI, 2001¢).

A demarcagdo da chegada da era f:letr_énica nos misseis reprogy,
igualmente o horizonte de mabiﬁzacfao nyfmrg (SLOTERDIJK, 2004) 4,
modemidade: o de constante Pl-'OdUiaU e destfuu;ﬁo do mundo; e 0 ge gy,
ziamento do carater ético-politico."* Afinal, “para que SETVEMm as manobyyg
[dos misseis]?” (comentdrio). Resptisla: para pl‘OdlﬂZlI‘, por meio de maquipgg
de viséio na ponta deles, a observat_;ao,_.a mfo_nnaga'o, 0 mapeamento durante
o trajeto e a comprovagdo da eficiéncia de destml'cgho, ao final. A mangpyy
é um valor agregado de produgdo antes da destruigdo.

Ora, se hé uma relagdo entre produgéo e destrui¢iio, ha também ymgq
guerra que estimula o desenvolvimento tecnocapitalista. Listagem rapida
de Farocki de algumas inovagdes ocorridas unicamente na I1 Guerra
Mundial: computador, televisdo, emissdo de ondas curtas, estereofonia,
Ele nos faz entdo cogitar: “Terd que haver mais guerra para o desenvol-
vimento tecnologico no futuro? Ou serd que as guerras no computador
serfio suficientes?” (comentdrio).

Apos o comentario acima, Farocki afirma: “Uma outra ligagdo: por
ca [paises ricos] elimina-se o trabalho manual sendo o mesmo transferido
para os paises pobres [...] Hoje em dia, hd mais guerra nos paises pobres
do que nos paises ricos” (comentdrio). Em outras palavras: exporta-se
para longe o labor manual exaustivo e mal pago do mesmo modo que s
exporta a violéncia e a destrui¢io da guerra aos paises/cidades pobres.
Assim, a nova guerra desenvolvida pelos paises ricos segue o curso de
inovagdes da era do cyberwarfare — de circuitos integrados de vigilancia
€ comunicagdo, de organizagdo multifuncional. Isto os coloca tanto dis-
ppndo de uma poderosa arma de alaque como de defesa. Faracki cxpﬁ_ﬁ'
esta ideia empregando, por fim, a simulagdo virtual de um contra-missil
de Gltima geragdo — vemos o contra-missil fragmentar-se ainda no an
iam;andn mllharFs de objetos a fim de avariar e derrubar o missil inimige-

As armas sofisticadas produzidas nos paises ricos ndo encontram nenhum
adversario & altura” (comentério)_

e
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; ] indislra
! V8 para esludar o crescimento da ciéncia e as suas relagdes com 2 s
d”‘a"“;mha? deve incluir explicilamente os efsilos da guerra. [...] Uma guerra que se fa preminc?
boldes omens bem inlencionados e aparentemente civilizados perperar com 2 €O

perfeilamente ula og ; x Bfg‘ﬂa‘i'
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Fotogramas: Guerra virtual d?s paises ricos: cendrios sem humanas {diagramag3o
em cyberwarfare e simulag3e de missi-e-contra-missil em agan).

V. Trabalho e tecnicidade

A filosofia do fome faber — do ser exclusivamente prometeico —, do-
minante no mundo moderno, € problemética a partir do momento em que
permancce em uma glorificagiio da utilidade. Hannah Arendt (2007, p. 167)
argumentava que “[...] a utilidade, quando promovida 4 significincia, gera
auséncia de significado™. O encanto ingénuo do ser prometeico estaria em
uma incapacidade de compreender e dar verdadeira significagdo ao mundo,
transformando a natureza em simples “meio”, e o mundo estritamente antro-
pocéntrico e apolitico. No século XX, o processo histérico de automagéo,
de industrializagdo do pensamento e de mudangas do fazer-trabalho (ante-
riormente proveniente de técnicas artesanais), acabou tendo variados saldos
probleméticos, seja via automagdes e consequentes “perda de experiéncias”, de
geslos ete., seja via aumento da violéncia e de alienag@o politica diretamente a
Partir da industrializagfio do trabalho. Como em Arendt, esta ideia de perda de
experiéncia, em Farocki, sera circunscrita problematizando ininterruptamente
as formas de manualidades e tecnicidades em uma dada condigio hﬂﬂ}m}ﬂ-_No
cineasta, especificamente problematizando 0 mundo a partir de sua mais intima
midia, o cinema, gerada nos horizontes dos industrialismos dos séculos XIX e
XX. Sua critica da automacio centrar-se-ia, pois, DO-hon.z'onte p;oblemﬂtlco
da obsolescéncia do humano nos planos histérico e !aolltlc'i: = Peﬂsﬁ"gf’ ctl)s
N0vos sentidos e problemas a partir de uma perspectiva das d;::?;gcczmg

Umano nos meios de produgio” (FAROCKI, 19934, p. 7). h.o cfolice athm:
Sabemos, Farocki afasta-se de uma enunciagfo e distingdo a-nistoricas,
oléoi i ito. Tais novos sentidos e problemas
Serlgon\?'wloglcafs o D r:;S‘Pmda desindividuagio das populagdes:
istos, principalmente, sob a otica
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do perigo da vida racionalizada interromper a aulcn‘lif:i_dn'dc c_io snbcm-i\,wc
saber-fazer das populagdes, desencadeando uma negativa 4 mdus;rianmqﬂu
do pensamento. o )

Ora. a inddistria (fibrica) de ideias deve ser "Como 4 pega de um
tecelio™. Esse era um pensamento de Farocki, no filme Como se v (195
Seu clogio a manualidade ¢ tecnicidade presente no filme sobre o cﬁl-‘rimm'
Gluscr: Georf K. Glaser - escritor e ferreiro (1988) decorrerig exalamenta
de tal pensamento. Glaser apteciava seus martelos, cunhas, magaricos
deladores do mesmo modo que sua mesa, papel ¢ Kipis, Era um artesdo, coq,
dois afazeres: ferreiro ¢ eseritor. Glaser ol um mestre teceldo de palavigs o
um mestre teceldo de metais que pdde se aproveitar de uma temporalidy die
conhecimento cada vez mais raros. interrompidos. Farocki desejava fazer
mesmo, mas ji com os pés em um mundo muito mais industrial, no cinema.
Sua procura era por sempre tentar encontrar a seriedade, autenticidade o
atualidade de seus gestos, de sua estética-politica, no seio da era eletrinjeg,

—
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Fotogramas: Georg Glaser: manual-e-téenica da farreiro e escritor (Georg Glaser, 1988).

Revisando Marx, Simondon (2007) argumentou quea alienagio do trabatho

mais fundamental, aquela que leva propriamente a uma proletarizagdo amplae

profunda, eﬂtana na alienagio do ser humano com suas proprias fermmentas, o8

seja, coma tecrhucldade de sua época. Tal alienagdo seria mais amplana medida
em que pode atingir a todos. independentemente da nogio de classe social. Song

o Colm “934}' de Basil Wright, obra pioneira na historia do documentin®
:I;ilﬂ\géml F:_l;uc!n realiza uma andlise por meio de uma critica cinematogrifics
exemplc:gfit:?;ﬁ?s?ﬁtt &Jng'(]fa?.h”l ‘e Basil Wright (1975), pode ser um
e L:; :sen_ndo. Na obra, Farocki procura entender. pNP"“\
0s valores simbéliea o oo cnquadrar ¢ montar-roteirizar, cuidadosaments
ICOS naturais, sociais e religiosos de uma comunidade da ilha
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4 Ceylon (:lll'lill Sri Lanka) - que seria, logo apos, devastada iolénc

causada pela llnlmdm,'ﬁn de umg wc"ici‘h"du mii-':f;igcr;a :11 ﬂor l.lmii '.'mlf:ncm
costumes da |II1:P1.IN;1 primeita parte do dummwnt:’trio:teu:;- H.l_".nh. h““_" ==
como o8 ritos religiosos budistas e ag representages da nary J - Ut‘mfamus
com i manualidade ¢ teenicidade de pesc s oonltmci e

4 pgricultury, cerfimica, tecelage
: F = u % dy WOCCTY -
marcenaria, de ensine nas escolas, de d s

angus ete. F
fim de tentar compreender ¢ comentar comon ¢

ps gestos ¢ teenicidades dos habitantes da illy
mundo dissonante surge com a chegada da colonizagio britinica, Ali naguele
memento historieo, as individuagdes psiquicas ¢ coletivas enconlmr—s;- im em
curto-circuito diante das teenicidades e manualidades “alienigenas™ introduzidas
pelo mercado inglés. Assistimos a um vagio em marcha uiwaisa‘_'.cm passando
a passos kirgos. E o sinal da colonizagio ¢ do comércio inuli‘s‘pmspcnmdo.
Quvimos um som radiofGnico em Qi_'f; ea voz do ua_m\do;‘; “HeW CiUmy N,

new roads, new buildings, new communications, new development™ (comen-

tirio). O mercado intemacional teria wn brago na ilha, As imagens agora sio
de comandos cletronicos, quadros de controle ¢ de OpeTagies em zlljiquina.s.
A populagdio nativa, agora proletarizada, tera seus saber-fazer ¢ saber-viver
extintos ou subssumidos para darem lugar gos tribalhes mecinicos na lavoura,
na fibrica ¢ no porto.

arocki esboga desenhos a
amert e a montagem desvelam
. Na segunda parte, contudo, um

Entre duay guerras (1978) pode ser visto como wm estudo das transtor-
magdes da manualidade e teenicidade da Alemanha, na mesma dpova em que
a colonizagdo britdnica ingressou na ilha de Cevion (nas devadas de 1920 ¢
1930). Como ji notamos, o tilme ficcional de Faroelt pertiar reflendes sobee
3 alteragdo dos hibitos da populagde alemd durante a ascensio do nazismo,
epoca em que o Estado provecou um grau extrema de alicnacdv do mabatho a
partir de um plano de absorgdo integral @ exaustiva da populagdo - desuindo
qualquer manualidade ¢ teenicidade que ndo fosse "apdndice” da maguina
wialitiia, A racionalizagio da produgio sigifiven, peis. 3 AmvEiinmeds
dos trabalhadores. A integragio das industrias 2 um sisema Je pandutividade
civil-militar sera sarantida pelo compromisse das industias ¢ dos s2tons
3gririos com o regime de Hitler. Compromisse cont o qual o compine mdis-

H
-

trial enerdtico e sideningico —do canvio. da consmugdo civil @ S v -t
Papel crucial. E sobre isso Veremos, no flue, 3 cnoeaasdo G0 samao & wm
jovem trabalhador. PORSONIZEN U COMN & a.\*n‘.;*:‘t‘-mder O WO '*.v.csh \?.:.\
tasamento do Estado totalitirio com o capitalisme. N somho, um pussizd
BRI0 aparece a0 Jado da cama do jovenm, reslizanda i gese ‘*“c::: :'1:
mundo sinistro reservado 3 populagio am um RN DL PRI, A8 5

N - = ratiy
Migo, 0 jovem descreveria da seauinte MANAR L
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fiag fve i ionhio prifen & nolte, sonhel com um Pﬁ.mm.”‘ -
R il l'h“l‘ﬁ’ln" |‘|I|I‘E1'.I vl ]II'HlI o fonge, I ljlll'ln
peire v, et i evadii-lo, Depods :ltf e, g
(i abatldo tutla o PRI 1 cle abtli o proxime owy,,, i
ctt wentl que el enn o Pinnare, Iulmwn v e ey choedfos,
camer n i, € aslin cometin todon eles,

I"'“H‘

0 .
flllm_-,
] h"”'l”
”||I|{| i

O semlin :f{‘.‘;‘ﬂ'ﬂ-“dﬂ" (hljlWCIll ser i slmbaolo elicny, ¢ i”“:“}{l}jllc [
plssaro gue come Keus proprivs ovos, Ui retonda invertidy 'ml i!"
do santior eriador do cientista F. A, Kekulé [ T829-1896], Kekulé [, {|ﬁc:“
descobriu as ligagdes covalenles gue formavan o tetravalénela do “Flrh;,,":'
conhceimento fundamental para o desenvolvimento modermo dg sitlcr”rgl,a.
O cientista sonhou com “u serpente que come o proprio rabo™ ¢, com i_q.g‘-”'. IN'Jilcl
solucionar o problema da ligagio quimica. Em Farocki, o sonho (pesadelo, 5
verdade) serft modelo clegfaco do eiclo de produgiio ¢ destruigiio que percorre
a totalidade do filme, evidenciando o processo de perda da experiéneia, de
desindividuagdo coleliva investido na socicdade alema.

Fotagramas: Tecnici = -
ogramas: Tecnicidada para a amegimentago total do trabalho (Enire duas Guerras, 1978).

safndin:fr;_;;b?gzs(:La:;gmmm a‘"e uma revolugdo (1992) e Trabalhadores
tltimos meses antes da ), Farocki, recuperando arquivos de imagens dos
1989),realiza um documener o0, TrC 40 Berlim (outubro e novembro *
e —— i: 110 “intermediador”, intitulado O papel danfn.mnre
partir de veiculacdes de te:igens ¢ discusses do acontecimento histdrico ®
Diferentemente do V”_IUTTIHIS da Alemanha Oriental e Ocidental.

de “representar ‘imagens d( cogramas..., O papel dominante nio terd intuite
dia televisiva, o foco de Fa: uma revolugdo™ (comentario). Por meio dam"
diferenciava o tratam ento d: chisens, precisamente, refletir sobre aquilo que
do trabalho, dos parimetr [S'qll_esmes politicas ¢ da vida a partir do mu® 9

§ t¢enico-burocriticos ¢ do consumo entre 05 4%

]

G TAROGH
4%

| Bk l.umljlu'.mrra: T !ir:l:nfu i Aoy ¢ tient

i | . " y

e e
LG ; S g T e ¢l isse e s . |
:lr:urﬂi.‘”l‘"“"i”]r"“" r":””'t'“'f”i”""'““"J'-’o‘\ A Ir'n::ml:::I;{J:.T:It:;:lh’I:rl 'r:::f:'li""
i ":P”.hlh:;j ]lilll'l:"“'U’;:‘F"r‘l’"""«'#lll;: m," propricidiade privada ¢ |i;'r[: m.c;r;mlu.'
No eslopim ¢l| u'!.-t- Jm |!Ln~'c::m1rmm1| i Alemanba Odental, o telejornal
do |;I“ju uu:lllllll!;l-ll ( xf Winelle Kanera, DORT-2) 1enlir-se-iis poara cleditres das
{Abricis, I I”"LU'-llf“*-‘Nltl?lmt.lrﬂu. attoridaces e miding vao discutir com os
(rabulbaclores no u'.m" din fibrica, ma estratégia de “ouvirem® suas (jucixas,
:Iilicultl:u!us ¢ finseion, I'aor S ez, o lador capitalista, o telejornal (Heure
Janrval, A.‘)f"} hll.'il.:i.ll:m seorientar para fora das fbricas, na estratégia de
wouvir” s gueixas, dificuldades ¢ anseios ila populagio mas ruas, fazendo suas
“nesuisas de opinidio™ e pedindo liberdade para isso. A fabrica ¢ o lugar
historico do movimento proletirio”, lembra Farocki, cm comentério. Mas era,
na verdade, naguele momento, na Alemanha Oriental, aquilo que condizia
ahsolutamente com o controle da populagio, reduzindo a experiéncia humana
fig discussoes sobre as disciplinas e processos de produgiio, teenologias, pre-
¢0s..., mantendo assim a populagio fora do debate politico e cultural nas ruas
e pragas, Ora, agora sl as ruas ¢ as pragas o “lugar historico™ das populagdes

contra a sociedade disciplinar do “socialismo totalitario™.

Vemos entiio variadas emissoes televisivas, todas denrro de diferentes
fibricas. Os dirigentes e trabalhadores debatem; ¢ as tinicas palavras possi-
veis ¢ exaustivamente repetidas sio: trabalho... trabalho; meios de produgdo;
dinheiro... dinheiro... Na crise, na falta disso tudo, a populagio da Alemanha
Oriental passa a desejar cada vez mais o consumo (e esse desejo de consumo
nasce nos boulevards, ndo nas fibricas). Com a queda do muro, vemos 0s
cidaddios do lado comunista comegarem a transitar no lado capitalista, admi-
rando as lojas e os seus produtos. Porém, diz o comentario, Iembra_ndn :ixqui
otema de Trubalhadores saindo da fabrica, € também “possivel imaginar
que os visitantes da Alemanha Oriental teriam corrido para ver as i::ibncas
¢ escritérios, para ver como os produtos sdo produzidos na lado oci d_etiteﬂ.
Contudo, isto nfo aconteceria... ou melhor, isto nio apareceria na IEIF\‘ISQO ¢
De tal mado, por meio de tal midia, pennaneccri am demarcadas, por diferentes

condigdes, as fungdes de diregdo, condugdo - de lideranca— das populagdes.
cantudo, o mesmo problema

El‘lll‘ﬂlal'llo‘ ambas as emissaes felevisivas teriani, < Tp—
de representagdio: escondiam, ocultavam realidades: uma, ~as ﬁ: ri¢ f" E
lugar onde a liberdade/exploragdo econdmica acontece; aoutra, “asruas.
Ugar onde a libertagio/repressiio politica SUrge:

al, sl conin se itodefinga,
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Astonished faces at a'-:m
Turkish produce stare,
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d:
We want answers,
It's that simple.

munistas e capitalistas; fabrica

- |lados O
< b te, 1994).

Fﬂtl:!!irsn*u.t‘mmus o (0 papel dominan
Em 2011, com o documentario Um nove .pmdz_.rro, o0 tema t?cnicidadeﬁ
trabalho volta a ser destacado, mas em Uma situagdo bastante diferente g,
Alemanha nazista e da Queda do Ml?m. No século XXI, a d?mecracia ca-
pitalista da Alemanha faz dela um Pals em plena fcestmmragao urbana e de
mudangas nas estruturas sociotécnicas que organizam o mundo do trabalhg
(como apresentamos 1o Capitulo 3). Farocki v151ta‘as c?rporacﬁfes que estio
se instalando no HafenCity, um projeto de reurbamzaq:.ao do .ann £0 porto de
Hamburgo, com a inauguragdo de escritérios, hotéis, lojas, edificios oficiaise
4reas residenciais. O documentdrio acompanha o brainstorming de consulto-
res e empreendedores a fim de definir o conceito e as disposig¢aes praticas do
“novo layout de trabalho” da empresa Fodafone. A tecnicidade do trabalho no
planejamento dos escritdrios transformar-se-4 em um “campus”, de modo a
inseir o novo modelo flexivel em redes (coworking). O novo layout pretende
eliminar ao miximo os espagos reservados ao uso privado. O grupo exalta
um ideal que até mesmo pequenos espagos para flores, cartdes postais e fotos
familiares tornam-se inviaveis. “Estamos a pensar a propria vida privada dos
funciondrios”, dizum dos consultores. Para este, ndo ha duvida: € perfeitamente
possivel um modelo descentralizado, que permite modulaqﬁes-e-controlt’,Sf
partir da tecnicidade propiciada pelos dispositivos eletrdnicos contempord-
neos. Serd entdo a empresa, e ndo mais o Estado doutrinario, como Vimos
em Enfre duas guerras, que busca ter algum papel de “guia” e “cunlrt_ﬂfldﬂf
da tecnicidade e manualidade das populages. Inusitadamente, na visita 4¢
Farocki 4s instalagbes da Unilever, encontramos uma absoluta indisting2®
dos designs ¢ arquiteturas dos espagos de trabalho, turismo e shopping. T04%°
comegam a ser uma e a mesma coisa, Nos discursos da reunido, nos videos F
divulgagio da empresa de consultoria e nos ambientes que assistimos, damo;
-nos conta de que os escritérios de grandes corporagdes procuram, Par? o

Imites

e crthr < g enlre o trabgy x

Jho- Pergunt_aflo igbr e qual SEra 0 "novo prodytg» “0 ”‘?} €o nao traba-

Os funciondrios, Farocki respondey: “P"Wavei'men lr::orto: IQ escritdrio?
» 0 ultimo, Nestas

presas 540 projetados 0s novos modelog de vi

,12b). Em outra entrevista, ele ainda ¢ da e trabalho™ (FAROCK],

OmPIEmenlaria;

il atividade deste grupo de consultoria chega-se ; 3
de que somente uma sociedade eXlremamen a conclusdo

iz i te rica pode dedi
esforga s c_:rgz}lr‘w.ar 0 trabalho administrativo e 4 coiuLI*Jnr em paI[:?;aT:mD
OrgINZayan. 1em que ser uma sociedade muito rica, uma sociedad i
X ' edade na
qual seja possivel (€ esse & um dos postulados do grupo consultor) av;Iiar

os funciondrios de uma empresa ndo somente para que al¢ancem objetiv

comerciais, sendo também para que eles possam obter um work-fife-b ‘-l? ivos
ou seja, tenham tempo para sua familia e cuidado coma vida pmﬁssi{;rifﬁ.
Ao mesmo tempo, na Alemanha, aumenta-se o nimero de pessoas ue
trabalham por um saldrio que no Ihes permite viver. 0 crcscimenloqda
riqueza da sociedade conduz ao crescimento da desigualdade (FAROCKI
2013a, p. 287). ’

No tltimo documentério de sua carveira, Saverbruch Hutton Argquitetos
(2013), Farocki voltaria a pensar a questiio manualidade e tecnicidade. Como
ja apresentamos também, o documentério mostra os trabalhos da empresa de
arquitetura Sauerbruch Hutton em diferentes locais, em Laval e Strasbourg
(Franga), Veneza (Italia), Potsdam (Alemanha), e em diferentes estagios de
operagdo — de idealizagdo, de criagio de maquetes, de edificagdo e de design de
moveis e acessorios. Um arquiteto projeta, supervisiona e executa obras. Uma
profissdio que pode mobilizar conjuntamente as ocupagdes de artista, teendlogo
ou engenheiro, artesdo, urbanista e ecologista, intelectual e curador. Uma pro-
fissdo, por exceléncia, distinta — no sentido de que se pode compor tmba!hps
manuais ¢ intelectuais a partir da tecnicidade de uma época. No documentario,
visualizamos assim um pouco de cada ocupagéo: 0 artista realizando um croqui;
0teendlogo decidindo os melhores materiais; 0 artesao fahn:cando maqueles e
modelos de maganetas e cadeiras; o urbanista e ecologista 4.:1[50].}!‘5111]!:’10 sobrea
relagio da arquitetura com o entomo e a economia de energla ¢ 45ua do empre-
endimento: ou ai nda, o intelectual & curador justificando suas ideias e debatendo

tm a populagdo interessada sobre 0 que conceme.
Sauerbrich Hutton Arquitetos ¢ U novo P?‘C‘{f” ot
Imes sobre design e arquitetura. Contudo, elt-es.dwergir-se;sn )

arocki, em relaggio as formas de irabalho € visdes de mundo.

to eram, portanto, ambos
na visdo de
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balho em ambiente corporativo (Lm novo praduto,

- tecnicidade e tra )
anggrgg;e :fn ;mm de trabalho (Sauerbrueh Hutlon Arquitetos, 2013).

. Interface (1995)

Na instalagdo/filme ensaio Interface (1995), o cineasta se poe a falar
o trabalho e ambiente tecnolégico, uma atitude que sg

em sentido amplo, suas posi¢des, métodos
sobretudo, sobre os

acerca de seu propri
mostrard produtiva para pensar,
e estilos. Farocki quer, a partir disto, nos levar a refletir,
fundamentos da montagem cinematogrifica. Diferentes obras de sua carreira
seriio citadas, sendo analisadas e comparadas em trechos emblemiticos, refle-
xivos, empregando, para tanto, pela primeira vez, sua proposigdo de discurso
visual montagem suave. Ao analisarmos a referida obra, podemos estabelecer
a presenca de seis reflexdes concisas.
A primeira reflexdo aborda as diferengas entre as materialidades analogicas
¢ eletronicas. Farocki quer definir, primeiramente, os cardcteres peculiares
dos ambientes de montagem. “Ndo posso escrever uma frase sem uma, duas
imagens na tela” (comentario). Ouvimos, de inicio, este conhecido comenta-
rio do cineasta, sabendo que o encontro do pensar literdrio e cinematografico
¢ uma de suas concepgdes estético-politicas fundamentais. Suas anotagoes
comegam pela andlise da atitude do cinegrafista amador Paul Cozighian em
Bucareste (imagens empregadas em Videogramas de uma revolu¢ao (Harun
Farocki e Aﬂdff-'i Ujica, 1992), De seu apartamento, Cozighian havia cor-
trasfado a reah'dade_que estava sendo midiatizada pela televis@o estatal com
aquilo que acontecia nas ruas. Farocki procura evidenciar como 0 pensar
é;:;f;qczjc;ndma:;ogmﬁcn quem 5¢ en trelagar na 11_lat¢?rialidade do filme
81,1. 0 video (Blfetronlco). As imagens de Cozighian envolve, pois,
o e e g s ot A
cinematografica sé'r.; com om0 RN G TR C-[e o~ 0
paradas com as da mesa de edigdo de video-
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p;imf-'i’ 0 caso, 0 trabalho com a pelfeyya de cin i
mplexa habilidade manual. Um Manusear ¢ it
: montador estabelece uma relacio com con*:i:,s:jcfer i
. a]avancas,_a?ESSOmElS‘ No Seuid gy diz Iransmisso, mdquinas
¢ a mesa de edi¢do eletrdnica de video, dispe;zs r:iosto iy
rinciPElm.’entc_ d'e .tam'_NO processo de nwnu:zzzen'lzm ol e
i corte imagindrio (virtual) na fita de video o r;lzxphca P ke
. ambiente qe trabalho a partir de teclas e botdes b i ﬁ_ca_ e
No paradigma da era mecanica, o filme ¢ v; s e
: 1510 pela base material (~es-

gc I:lma maior ¢ mais
€Ncia a era mecanica

sencia”), visivel, tatil, da fita magnética, ¢ 0 montador trap lh

¢m UMa projegao (“aparéncia®): esséncia e aparéncia se d'? . m'anuahpeme
rocki (comentario); no paradigma da era eletrénica, com :J«:\r::;c;ar;q d.lz_Fa'
o montador permanece em um vinculo visual abstrato, Eﬁtinauc—s: s comten
«til com a materialidade filmica: esséncia e aparéncia coinc?dem oeomEe

Fotogramas: malerialidade do fime e virtualidade do video.

Nos ambientes analégico e eletronico surgem distintas formas de monta-
gem e reminiscéncias. Como ligar uma imagem do passado & outra recente?
Farocki conserva-se na mesa de edigio eletronica ¢ explicita tal pergunta
essencial do saber-fazer da montagem. Segue entdio a imagem de fita de
video VHS entrando no equipamento de leitura, que reproduzird um n:echo
de F; ogo Inextinguivel (1969). A cena inicial desse filme, a d_emonstraqao da
4dc do Napalm a partir da queima de um cigarro no propro punho, sendo
¢la comparada com o mesmo punho atual, ainda com a cicatrz daquele ges:o.
As duas imagens se ligam como “prova”, passado ¢ futuro de :mtgef;;
Farocki repete “em eco” a leitura da dentincia do vzetc:f)ng‘;e- ':;1 =:;u?a?;ﬁu'
Videnciar o problema da representa¢do d2 2§20 & tﬁ Tealizg esta fala,
encarada naquela época; “Quando ele [0 o1 o
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. : mesmo, embord somente e U pe&t]ueno Ponto, o i
r queima a St Mesiiia um pequeno ponto nos faz

o autor punllUL somente p remmar

também [mostrando @ pun
real” {comentanu).

g s mostrar @ relacao intrinseca entre a materi.a]idade .
Farocki quet noves[iﬂim! monumentos & CUS{E.I Iem'brafr, obviam ente
m em'éria_. ik cion—:iis diversas, S0 “memérla’s 'tecmcas": conslitu;
tgcnoia?gras cnmumf: srtam, como suportes, a memoria da humanidage. N
dtspusuwr:; qu; :T:]n ::7 em técnica, especificamente, esta exterioridade py; di ;’
G o podeross,surgdaaprtir de diferents 110 de mAQuinas fotogr
¢ cinematograficas, afirma-se {?nqilﬂﬂ[ﬂ nmteng e o memo a, sendq capay
de evidenciar ou criar acontecimentos: capaz ¢e pr y .r e se cpnft:ndlr com
a memidtia ou, caso se queira, a Historia. A Parf,z. 2 _“’eug.l’mpﬂﬂs filmesg,
Farocki quer nos apresentar, pois, pgr!zcnlarcs evidéncias ISS_O' |
“A montagem poderia ser Gqupﬂfada a um EXPETImento cientificoy»
(comentério). A pergunta de Farocki demarca uma curta {erceira reflexzq -
a ser desdobrada apds, na quinta e na sexta — a -do valor do'sszer-fazer da
montagem nd relagdo entre o sujeito e as materialidades de midia; e ele ime.
diatamente nos da uma razdo para sua resposta negatwa: “No experimento
cientifico ndo pode haver contato manual; a ciéncia modema € puramente

ao mundo

intelectual” (comentdrio). '
Ao mesmo tempo em que apresenta tal consideragdo, a sala de mop-

tagem € tomada por uma cortina de fumaga, levando-nos inevitavelmente g
reconhecer sua indagagio e proposi¢do implicitas: ora, o pensar-operar aqui
¢ indissocidvel de um fazer manual. Ora, o montador ndo estaria aberto a
ser, antes de tudo, um xaménico modemo em invés de um cientista? A ima-
gem do laboratério simulador de ondas de /magens do mundo e inscricies
da guerra (1988) surge entdo em paralelo & outra: 2 imagem das mios de
Farocki apoiadas nas pernas, reforcando a ideia precedente, a saber: neste
experimento tecnoldgico-cientifico, revoga-se o contato corporal; em outras

palavras, revoga-se o pensar-operar-manual.

Fotogramas: laboralorio de mantagem vs. |aboratorio cientifico.

Recuperando imagens de Trabalhadores saindo da fabrica (1995),

parocki busca destacar a dimensdo mais ampla de tal revogacdo de pensar-

we;ar-manual, a 'p_artir dp exame de um a.rquétipo da sociedade industrial.
Qual seria 0 arquétipo ﬁsmn.ormco da sociedade industrial? Enfrentando a
ptricada pergunta, ele nos faz compreender que se observissemos como
procederam 0S historiadores da arte, poderiamos ter um aporte comparativo,
pois estes evidenciaram uma mudanga de paradigma na representagiio estética,
gvidenciada na estdtua grega antiga Efebo de Critio'®. Nesta estatua, pela
primeira vez uma representagdo humana apresentava uma diferenga de pesos
cexpressdes das pernas e dos ombros, entre os lados do corpo relaxado e do
que sustenta. Surge uma isonomia ndo tdo regular, portanto. Teria sido assim
que 0§ gregos expressaram na arte o sentido de liberdade que eles queriam
que houvesse no corpo da pessoa citadina. Contudo, na sociedade industrial,
oumelhor, nas imagens do portdo da fibrica da Ford do inicio do século X
Vemos os proletarios saindo, de modo que observamos uma dimens3o “pré-
Critios™: uma isonomia muito regular.

Ora, 0 anseio da montagem de Farocki ¢ exatamente o de produzir o
“omum, mas ndo tdo regular. E necessario a produgdo da diferenca. A questio
tspecifica serd a de uma conversio, em algo positivo, do mundo tecnificado,
MeScapavelmente presente na montagem. Um arranjo burocratico qualquer néo
::;!ﬁcarifa, por mais que os disposifi'vos t?st.ivesgem :aco_plados a uma armagao
e “apitalista, em um horizonte ja decidido, isonémico, de calculabilidade

*Vida. Em qualquer universo, existiria espagos para liberagdo “mégica”™; em
Oltrag Palavras: um espago capaz de desautomatizagOes e transindividuagdes.

S lors0, encontrado em Acrépale de Atenas em 1864, atribuido ao eseultor Critio, vivido no inicio do século
“ € Considerado a mais antiga representagdo da postura em cantrapposto, que marca o rompimento

Y simetria e frontalidada na representagao de corpos ¢ define a fim do periodo Arcaico na escultura.
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Amontagem pOderia ser Eq“ipamd? B expenmen:(.) Fiemiﬁcm Volta.

. - o intricada da terceira reflexdo, agora para explicitamente destacy, .
mos e questi:.o.m 2 aludido, Em 1977, durante a realizacy
o carater magico que ele nos havia a : orreled $do de
seu filme Entre duas guerras (1978), teriamos uma autorrellexao acercy g,
wrontagem de ideias”. Nesta ficgdo, ndo apenas a POS“["Od“‘?ﬁU_ na sala de
montag;:m, mas o Proprio roteiro € cenario Sﬂl“a‘fali‘-'aﬁm i O cineasta ngg
exibe a cena emblematica e reflexiva em gue 0 proprio esta com tesoura ey
punho, fazendo recortes fotogrificos sob a friesa anunciando as conjuntyryg
e premissas de um montador “independente” mesmo c%entro de um advergg
contexto artistico € politico-tecnolégico da Alemanha Ocidental daquela épocy,
Ao rememorar tal passagem do filme, comenta: “As vezes eu acho que aprendi |
coisas na sala de montagem que nunca saberei explicar a ninguém, como os
matemiticos que ndo podem encontrar alguem para contar sobre seu trabalhg?
(comentario). Veremos entdo o fazer manual-técnico do montador, em sey
“demorado processo”, minucioso, de anilise e transferéncia de imagens de um |
display a outro, sem ainda dispor da adigfio de comentarios verbais-textuais, |
Sabemos, a montagem nio tem a ver verdadeiramente com a gramatica, com
leis, premissas... De tal modo, como explicitar o fundamento de tal “fazer™)
De forma cientifica? Ou magica?

Farocki localizara corretamente o ponto de referéncia historico mais sig-
nificativo para encarar as indagagdes acima, procurando aproximar o eperar
da montagem cinematografica e o operar da maquina criptogréfica Enigma,
criada por Alan Turing para ser usada como instrumento de espionagem pela

Inglaterrana II Guerra Mundial. A partir de imagens de suas m#os utilizando |
tal maquina, comenta:

Quando vocé tecla na maquina [Enigma], vocé dispara um impulso elétrico
que viaja por umi certo caminho, de acordo com a posigdo do cilindro, €
permite a iluminagio de uma letra diferente, Durante a [T Guerra Mundial,
a Inglaterra teve sucesso em construir uma méaquina capaz de quebrar 0
codigo alemdo. Liderado por Alan Turing, eles construiram uma mega-
~calculadora, a qual foi significativa para o desenvolvimento do compu-
tador. Alan Turing se encantava em perceber o intelecto humano como

uma méquina. Ele desejava que ele mesmo pensasse como uma maquind
(INTERFACE, 1995), ¥

Enigma produziria uma espécie de “maiéutica instrumental”, isto & UM
panhectfmert; gestado francamente em conexiio com a maquina, estando
Insepardvel das regras de 5 . fanci 1€ 0
“programa Providei?a rgem}:napao, combinagio, recombinagio 4. 5
P e ordena” (comentario). A méquina utiliza os c6diZ°

uma forma que alterna racionalidade e misteriosidade, industrialismo ©

o

HARUN FAROCKI
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mugicis‘“o' constituindo, antes de tudo, uma
_&descndiﬁcacﬁp, a partir de ym modelg

rmégipo do Cl’)'d!g() Morsea!2
cxemplo para dlscon'e.r sobre o cardter do horizo
que, tal como Farocki lembrava, Kafks jihavi
contribuiu para c.iestacar que [o bureay; 3 o
qma fungdo magica” (FAROCKI, 2013;, D.

mod

€ma méquina de codis
¥ cC
Pos- codifica

Gdo-

Adphoiras . _scmantit{n precomzado pelo

NE constituia, portango, outro
nle maquinico da modernidade
a compreendido: “Fran; Kafka
ficina) atende pri
81, grifos nossos)

1]

ncipalmente a

Fetogramas: Modela pos-semantico (codificacin) e montagem

Chega-se a ultima reflexdo de nrerface, lugar em que Farocki avanca
em suas reflexGes sobre a relagdo montagem e magia. O século XX, como
sabemos, disseminou a nova tecnicidade “foto-cine-fono-grifica como su-
porte da memoria”. Uma tecnicidade investida em maquina de codificagio-
-descodificagdo, de reprodugio analdgica e digital, permitindo processos de
descricdo, formalizagdo e discretizagio espacial-temporal dos comportamentos
humanos (linguagem, gesto, calculo). Tal fato, que representon uma mudanga
nas formas de memoria, antes baseada em suporte da memoria literdria, teria,
profundamente, modificado o valor da Bilding constituida no século NN

124 Com o prototipo de Morse], pela primaia vez una escita ra oplimizada com bise em Erlos s

sem consideragBo pela seméntica, embora 3o fosse ainds chamada de Codigo Marse. l"‘_ﬁ?dzﬂﬁ
chama-se ‘descodificar’ e ‘codificar’, aqulo que oulrora se designava como “gfﬁ"mfrmﬁ_ S ma
eédigo que o compulador hoje em dia processa e<a sujeito portanta 30 éeslle : ;0 hzalnm" 55;,'35 daie
10dg o ingut que & em si mesmo mals exlense que o s quipu, o €asa 60 n:l mals onga do que ele
iquaimente exiensos; finalmente, o codigo & elegarie quando 0 Se 5’””‘;‘ Ea?::‘p?'h:lp'ﬂ econamicsta &
priptio. O séeulo vinte fez assim do Code Condenser, como Ura e;p{;r;e e'I 18)

tapilalismo, a plena cansumagao do rigar malemalco '-K'mFE' - .:',,;l.ﬂm 'u-.genua de Chris Market
Sobre isso, Kiltler lembraria e responderia 8quela pergunta nensu;nna companhia dos meus c3es qué
&M Sans Sofeil (1983): “Perdido no fim do mundo na minfa iha'iemb'mna das imagens. que fimei em
Vagueiam, lembro-me daquele janeiro em Toaulo, o4 "?““’”"m,ﬁmas glas 30 8§ minhas MeMNBS.
BNeiro em Toquio. Eles se estabeleceram 1o [Ugar 02 -y o fologrtam. Qug 183 TEgStam S35
Pergunto-me como s lembram as pessoas que nao fima: ¥

___—#



254 e T

Farocki —ele nos diz expressamente — ndo pretende dreai]:zar uma digresy,
em relagdo a0 seu tema central quando segue comentando a gufls contextos dy
vida e da inovagdo de Alan Turing. O interesse antmua 0 m“:ﬂzﬂ- a aPIEEI"]‘saG do
que vern a ser a montagem cinematografica orl gmada a partir cste.novo fazer
manual-técnico. O cineasta tinha notado, a partir de Kaﬂ_ca, como Vimos, o sjgy;.
ficado da sala de montagem como uma “oficina”, enfan;ando a etimologia que
liga “oficina” e a palavra francesa bureau; € not_zmdo, com 1550, que 0 ambiente de
“burocracia” ndo deixa de ter também a capacidade de efetivar novas produgges
de “sentidos”. A produgo de sentido na montagem € entdo vista no campo da
“analitica de transferéncia”, como diz Farocki, em Interface, ou, como interpre.
tamos, como “operar transindividual”, a partir cddigos (GALLOWAY, 2004),

Ao comentar o videomaker Bil Viola, Garcia dos Santos assevera: “Vigla
¢ um xami que recorre as maquinas eletrnicas como o feiticeiro dispde de um
arsenal de objetos e fetiches para invocar as forgas e as poténcias, € canalizé-las
com o intuito de empreender uma transformagdo” (GARCIA DOS SANTOS
apud FERREIRA, 2006, p. 9), carecendo, com isso, compreender que os xamas
“[...] ndio sdo uma mistificagdo das maquinas, mas sim uma tecnologizagio
da mistica, uma concretizagdo tecnoldgica [...]” (FERREIRA, 2006, p. 225).
Estudando o operar dos DJ (Disc jockey) de miisica eletrnica, Ferreira nota
como O Xamanismo, enquanto “técnica do éxtase”, opera e conjuga ritos e
tecnicidades na produgéo de musica, No cineasta-montador Farocki, a questdo
poderia ser pensar como seu operar com o universo dos codigos eletrénicos
se desdobra em xamanismo, movimentando “[...] um conjunto de técnicas
de ‘comutagdo de perspectivas’ radicadas no corpo concebido como habitus
(‘um conjunto de maneiras ou modos de ser’), [um] ‘feixe de afecgdes e
capacidades’, “origem das perspectivas’ [...]" (Idem, p. 233, grifos do autor).

Ora, a arte no se faz sem os suportes, ferramentas, maquinas, nem sem
as sistematizages, proposigdes abstratas, A nogdo de tecnoestética esclare-

ceria a relagdo entre o “saber-inventar” (estética) e o “saber-fazer” (técnica)
enquanto duas “fases™*’ de pensar transindividual, permitindo alargar a nogéo

como & que a humanidade procedia pera se lembrar™ (MARKER apud KITTLER, 1999, p. 10). O,
respondera Kitller em seguida, os “affabelizados perfeilos de 1800", isto &, estes dignitarios de Goelfe,
Schiller e Cia. foram os que, naquela época, magnificamente exerceram e divulgaram todo o valor 6@
reminiscéncia com a técnica da escrita (KITTLER, 1849, p. 10).

126 Longe de uma defnigao semantica, Lim oicigo ~ explica Galloway (2004, p, 13}: ..] & um processo bésice
ele & analisado, compllado, processado oy orientadn a objetos, & definido por padrdes ontoldgics )
um clrcuilo, nao uma sentenga, Cédigo nso é necessariamente yma linguagem; e certamerite tamb:
N30 € um signo. Um ebiigo & uma série de engrenagens mecanicas ativadas, ou uma pilha de carloes
perfuracas que ciculam alravés de uma méquina de fetur, ou um fluxo de pulsos-de-uz ou bils €M U1
transistor ou em silicio, ou um bariil de Interacedes de ligagin entre fragmenlos de DNA".

127 . Nos termos de Simondon (2007): na . % ; byt » & *fyndos”
(modos laariwpr’a’lim'rai{;iﬂm}"]. 30 e sem s “figuras” (modostesricolprélico “técricas) &

JARUN FAROCKI
Passivel de “estetizaqﬁo“,

. : lor estéy
gx:'sféncfa dos objelos técnicay (2007), i lico. E

, “magia” enquanto a unidade antropoldgica basica, “nrirce:
er humano se relaciona com o mund 3, primitiy
a compreensao do que vem a ser a rejagy
soperar Magico™'*". Para ele, o pep
nem uma espécie determinada, mas
2007, p. 197), que qualifica um pensar transindividual, Os
magdes, para Simondon —se relacionam a partr das transduges, a pantir das
intuigdes, IMAGINACOLS, percepedes, sensagdes. Aqui, niio ¢ a arte ¢
objeto institucionalizado ou o gosto do espectador que esta sendo z?quamo
: . , ) eXpresso,
mas SiMm as OPEragoes com os cidigos realizadas pelo pensar estético,

Tais pensamentos ensejam a que, em tltima instancia, Farocki acreditava
e praucavia em'suas obras: um_amhlente magico; um lugar de surgimento de
modulagdes, fijferen;:as; ou s';e ja: de transindividuagao, Inrerface vivifica, de
modo conduzido e cabal, aqu_llo que a obra que Farocki procurou precisamente
movimentar, 0 operar transindividual na montagem, situagdo francamente
reflexiva e prética, de resguardo da natureza indecidivel, aberta, com vista a
clarear uma situagao e posi¢do politicas no mundo. Na montagem, a presenga
da materialidade tecnoldgica (“burocritica™) ndo deixa de ser um espaco de
produgdio de sentido; ora, € nela mesma que o real —a produgio do acontecer,
“mididtico” — ganha fundamento.

O cineasta nos deixa duas derradeiras interrogagdes: “Esta sala de mon-
fagem seria um codificador on um decodificador?”; *Estariamos diante de
um decodificador de segredos ou um codificador?” (comentério). Reflexdo
evidente para quem se fez perceber mais longe de um pensar cientifico; mais
Proximo de um pensar “xamanico maquinico”. )

Interface desperta curiosidade pela forma como desdobra 0 humanismo
critico herdado pe]o cineastas. Imagense palavras ganham ]'loniontahdade e
Itansdugdes. Um mundo humano, ¢ humanista, ja “fora do livro™; oumelhor,
dentro do livro, mas também em um multiverso de “codigos” movrinemadus
Pelas materialidades de midias em “intersecgdes™ no contemporanzo.

6digos ~ as infor-

-\__‘__—————_ ) L] 3
B i et et St 5
Provisoriamente os problemas colocados na fese primiiva & mr%nnalﬁh palavra no sentido mais geral &
de-se denominar esta primeia fase de (62 ME958 PRy o v elgoso’ (SMORDON
consideranto @ mado mégico de existéncia como aquele Gue & pré!
3 malemdtica: operagao pela ual se

2007, p. 173), o ot
9 Taher uma fradugso possivel para Sehnitistele. Infersecdo - Tubr untos” (HOUAISS, 2001).

o oo
9btm o canjunto formado pelos elementos cOMUNS @ dais 0ulr0s )
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Fotogramas; Um operador-montador-xamanista?

VI. Gesto e midiatizacio

Muitos documentérios de Farocki tiveram precisamente o objetivo de
mostrar as medialidades dos gestos, procurando revelar suas poténcias ou
impoténcias, seus valores elevados ou precirios de individuagdes psiquica,
coletiva, técnica. Isto porque a observagéo de gesfo pode revelar qual tipo
de atengdo (ou de desatengdo) que esta sendo desperta em algum trabalho ou
evento, de uma pessoa ou grupo, ratificando um horizonte mididtico. Como
escreveu Agamben (2008b p. 13), “o gesto € a exibi¢cdo de uma medialidade,
o tornar visivel um meio como tal [...]. No cinema, uma sociedade que perdeu
seus gestos procura reapropriar-se daquilo que perdeu e, ao mesmo tempo,
registra a perda” (Idem, p. 11).

Com Simondon apreendemos que a atengdo expoe a realidade da (trans)
individuagdo a partir tecnologias/midias (SIMONDON, 2005; STIEGLER,
2010). Uma politica sobre a atengdo remonta assim a uma politica sobre 0
gesto com as midias. O problema da perda de individuagdo/atengdo,' isto
€, a da desindividuagdo, ¢ um problema da perda do gesto: da esteriotipagao
dos gestos individuais e coletivos em determinado ambiente.

As sucessivas mudangas nas inovagdes técnicas, desenroladas no seio
do industrialismo a partir da segunda metade do século XX, introduziram um
imperativo ambiente de re-programatizagies de gestos, no campo das artes

e, em geral, na cidade. Em seus estudos, Farocki pode vislumbrar questdes

diversas (culturais, politicas e filosoficas) acerca dessas re-programatizagoes
dos gestos, estudando-os no unive

b R 150 de inovagdes contfnuas e de crise do
mundo humanista “do [ivro™ “Hoje existem avangos técnicos quase todos 03

130 “Aatengdo é a facul i 1 :
Uil uﬂrﬁu aculdade psiquica de se concentrar em ym objet, isto &, de dar-se  um objeto, & AMPEM

e social : 8
alasa fonda sabre?pﬁg A% [rendre soin) .|  atengao & também o nome da cividade, de modo &

04 S¢2, Sobie 3 anergia bidinal socializads” (STIEGLER, 2010, p. 130)

yaRUN FAROCKT

0s, que produzeml, POr'sua vez, tendénciag estilisti :
3 rendem c‘mn 1,mj1 livro, nlus sima partir de Qm rrlz :-sncaq.
explicito € implicito deste (FAROCK]: ERNST an
Ao observar os cursos de Preparagio parg u
garocki, N0 docul‘uent-ar'm A entrevisyy (1997). ¢
or ordens mOrats, COdl[:.',us corporativos ¢ reg olides : ;
em UM mundo Elllpl'ESa‘l:lal. Como ji salientamos, neza loi;: [ﬂ;r_m!uzldah
g “luta por um emprego”, que submete os individuos a um ,;”‘;‘ Scrvamos
semﬁntico precarto. Ll?mbrenlcs a frase de um dos instruloris:a corporal ¢
.-dgsempregﬂd_ai “Isto € um jogo!”, Deve-se eniio regular os ,_-es;;:la'::}:m .
jogo, desvencilhando de pensamentos étjcos esubjetivos, Josare

As pessoas Jando
ual, por mein dg auxilio
2004, p. 276).

Ma entrevista de emo
Xplicita os regimes ;
ras de

rego,
di!adus

No filme 4 entrevista [declarou Farock (2003e
se submetiam como em Kafka: o chefe
Deus.‘Oco‘m:u a Kalka relacionar o mundo do trabalho com 2 relicido
Em minha juventude, eu sabia que isso havia mudado. mas de r:-pcm:esu
ideia voltou a se instalar com a inddstria atual [-].

)], eu percebi que as pessoas
Ouaempresa sio como se fossem

Hoje, jogar este jogo kafkiano seria um contrato cinico, fingido. Ja
descrevemos como a cdmera nos mostra 4 descrenca nos rostos de muitos
participantes com tal contrato. Maos, posturas e falas, quase sempre lacénicos.
expressam a insatisfagio com um “compromisso social™ 20 qual nio se ¢
realmente crédito. Assim, para muitos, as programatizagdes de falar e agir sio
vistas como um *manual” duvidoso e distorcido — para “vender a si mesmo™.

Palavras e jogos (1998) — lembremos também - seguiria 2 mesma linha de
exploragéio da reprogramatizagio dos gestos presente na obra anterior; contudo,
estudando os programas de auditorio. A obra acompanha trés programas da
rede de televisio alema — um falk show, um de “competi¢io entre l'amili:ls".e
im para o piiblico jovem —, entreolhando a “preparagio intensiva” dos parti-
tipantes até o momento em que sdo enquadrados ao \‘i\'fa pelas cameras. Em
“ada programa, percebemos o cuidadoso processo seletivo, que ﬂbm‘_lf‘ ate
dossiés dos individuos. Os aprovados vao aos estiidios e recebem |.Em:1 n.a?_.::
e treinamento, pela qual se procura predefinir as palavas € s g d’?"o
COrporais. Observamos os recintos, 0s equipamentos ¢ 0 adnj"_‘jimk;:;:
e modelam o comportamento dos personagens. ‘1_“5 “.‘:‘1]1“1‘;;‘3’1:‘”; d[;s. qu._;
Proibem ¢ liberam, que reprimem ¢ exaltam os u}ﬁ:‘ e lhé sentivel 6o
88 vozes dos participantes. Tudo para preservard.

Programa de auditdrio”.



Fologramas: Dossié de personagens ansajo de sincronizagao
de gestos (Palavras e Jogos, 1948).

Em O que ha? (1991) Farocki continua com os estudos que relacionam
programatizagfo dos gestos em espagos urbanos — algo que ele havia corme-
¢ado a realizar em Como viver na Alemanha Ocidental (1990). Contudo, ¢ém
O que hd?, enfoca-se as novas estratégias na esfera econémica.

0O inicio da década de 1990 foi um periodo de disseminagdo da robética, da
automagdo e digitalizagao, notadamente nos espagos financeiro, de marketing
e de produgdo. E o que havia especificamente nesse novo front do capitalismo?
Farocki responde a questdo nos mostrando os dispositivos midiaticos neurais
que comegavam a oferecer a possibilidade de acompanhar e tragar a dindmica
dos gestos dos “consumidores”. Aparecem analises histogréficas sobre a po-
tencialidade de “sedugdo” de uma publicidade: um individuo olha a proje¢éo
de imagens-publicidades e sinais elétricos sio captados por meio de eletrodos
dispostos em sua cabega, a fim de analisar os estimulos. “De que maneira 0
individuo memorizow/interiorizou as imagens?”. Tal é a questdo produtiva
da “ciéncia da sedugdo”, Vemos o préprio Farocki colocando-se na situagao
de ser objeto em trés testes: primeiro em um dispositivo de transliteragio da
voz, depois em outro de rastreamento da pupila, e, por fim, em outro de ras-
treamento (e controle) eletrénico de gestos manuais. Ao testar o dispositivo
de transliteragdo da voz, por exemplo, o cineasta comega ditando uma frase @
miquina, e essa reproduziria, rudimentarmente: “Nach einer Vorstellung, die
aus Athen zuriickkehren bietet keine Politik ohne...”. A ocasido de teste seria
uma oportunidade para realizar um comentrio. A frase de Farocki era oportund
e critica: “De acordo com a teoria da Grécia Antiga, a politica somente existe
por meio da comunicagio”™. Interpretando, no contexto do documentério: onde
hd o controle, ndo hd comunicagdo e, tio logo, tampouco politica.

A

Fologramas: Avallag3a da produtividade de "estimuios® com publicidages (O que hd, 158
a, 1)

E,n:. Tranfsmfs.'{ao (290?},_F arocki reali:%a um documentario no qual levanta
a questdo da mdmduafpi}o pSqulcag qolelsva nos gestos de “contato™ (tocar,
conternplar) com mallcn'al_ldades‘mlmlicas bem especificas: monumentos.
objetos sagrados ou historicos, tais como: vestigios (O aperio de mdo de Je-
sus, em Jerusalém), paredes (Muro de Oragdo Judaica, em Israel), memoriais
(Memorial da Guerra do Vietnd, nos EUA), mausoléus (timulo ¢ estitua de
Carlos Gardel, na Argentina), tragos (4 pegada do diabo, na Alemanha), bus-
tos (Rupert Mayer, jesuita alem&o, simbolo da resisténcia contra o nazismo,
na Alemanha), recintos (Boca délla veritd, Italia) etc.: sendo estes exibidos
como objetos de culto, de reminiscéncias por diferentes grupos socioculturais.
Diferente do documentério anterior, as imagens nos provocam a pensar sobre
o valor simbdlico de gestos que nio guardam associagio direta com a produ-
tividade econdémica. Sdo gestos sob 0 signo da identidade de um grupo, seja
religioso, patridtico, familiar ou comunitario. Contudo, a tiltima imagem do
documentario serd a mais curiosa e destoante. Do alto de um viaduto (prova-
velmente), observamos uma movimentada rodovia em Tel Aviv (Israel). De
repente, os veiculos param. Sabemos, apds, que a cada ano, por dois minu-
105, 05 israelenses realizam um ato solene (em pé, parados) em referéncia ao
Holocausto. Neste ato, Shoah nio ¢ representada por nenhum monumento,
tomandao-se reminiscéncia de um fantasma (imaterialidade) aos judeus.
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Fotogramas: Monumento da Guarrn do Vieln e cerimonial do Shoah (Transmissdo, 2007,

O titulo do documentario Jnrervalo (2007) decorre da tradugiio do

substantivo Aufsehub. A palavra em alemio pode ser sindnimo de extensao,
recorréncia, atrase ou, mais proximo do campo audiovisual: intervalo (espaga
efou tempo reservado ou estendido). Satisftito com essa compreensio, do
inicio ao fim, o documentério ¢ uma demonstragiio de um gesto Clico-politico
possivel com um arquivo do Holocausto que permaneceu em um “lapso de
tempo™, em um intervalo; esquecido, querendo Farocki colocar em pausa
para uma atenta observaglio ¢ reflexdo. Em 1939, a Holanda havia criado um
campo de refugiados para os judeus evadidos da Alemanha nazista, porém,
em 1942, depois da ocupagio pela Alemanha, tal espago é rapidamente
transformado no campo de concentragio de Westerbork. Um fato cinemato-
gréfico possibilitaria a instauragiio de um infervalo bem parlicular. Em 1944,
um dos prisioneiros judeus, Rudolf Breslauer, detentor de conhecimentos
de fotografia e cinema, foi designado para filmar Westerbork. O filme (ndo
finalizado) provavelmente tinha sido projetado para servir de propaganda
da produtividade do campo de concentragio, que tinha sido transformado
€m um enireposto fabril de mdo de obra escrava (de judeus, ciganos etc).
Breslauer foi (provavelmente) obrigado a fazer uma propaganda motivada
pelo fato de os administradores do local recearem uma determinagdo maior
do Estado nazista de fechamento do campo.

’ Ao ter em mios o0 arquivo cinematogrfico, Farocki realiza um delicado
conjunto de gestos, que pade ser dividido em trés tipos. Os dois primeiros
sendo: um gesto de histria - procurando determinar precisamente a dimensdo
do material e de seus vestigios, de forma a servir a um possivel comentério;"

s Fa?scalr(;:fs m\ﬁ@m br:meme 3 historia do campo de concentragio. Aproximadamente 100 mil pessoas
g: exlermigg Apesa:-b:‘k‘ Toda semana um tram passava pelo local [evando grupos para © wﬂg'z
. 8 precariedade, havia salas de dentista, hospital, espagos para recreagac:

N FAROCKI

HARY

: ; 1
ey d¢ argitive = respeir

o um gesi r-’:. & respeitandg Cariter do vt

enhun acondicionamento ¢ I"‘!H'pr“dtu;;‘i.,. ¢ Vestigio do material sem

F"'_‘"L‘.k i‘ :muh?u mserigdes oy VeStigios que node
dades NSIOTICIIS. Ein cada ceng, Procura por pl1\[:;h'l|"m o o particulari.
informagio ou mterpretagdes, tratang ¢ "““cri:l.l.g'“: 'df“_l"" ‘1“_"\'“1{.'1" de
glimo glcsl-u seri, pnl‘liu_uu‘ UM gesto o "R wmu .m.TL'grld.ldc. Sy
mente a4 ideia de “coneluir g historia, a finy ge i ‘“ " - evitando absolugg.
geral sobre 0 Holocausto, De tal mggy, APlcitar

minima interferéncia, '

. algum comentirio
L montagen se

contenta com uma

"0 primeiro elose-up da histéria do cinema estava focado no rosto hu-
mano, mas o segundo mostrou as mios” (FAROCKI; ERNST, 2004, p. 274).
Este enunciado expde o sentido e destaca a importancia de um estudo ar-
queoldgico e fenomenolagico sobre o gesto das maos no cinema — a partir

-*—-‘__ N
cantroles policiais ‘internos” e muilos rabalnos administrativos eram realzadas peh? pgg prsiones.
i A Quarda ”gxtama', em tprre§ de vigilém:‘_a, especi.?lmen{a. ﬁnava'a fﬂ?ﬁﬁa t:: Erssenich
Inlervalo nao se caracterizara como uma "compliagan de imagens’, q T sivopincko o i
%€ *saqueamento®. Também nao se caraclerizara por compreender o fime com v fim. o fato de Q08 0
found footages, pols evila “transferi” as imagens para oulfo contexto. _S?ma:sﬁ.hfb e
dtf-_‘lwmenla'rio N0 Serd visto enquanto razendo um arquivo inédit, pors este 13
Ullizado (parciaimente) (ELSAESSER, 2009). ¢ o tola preta. Sodre
™ 0fime s{graé silanciosc]. {wmo 0 arquivo original. Terd normaimenls i:ge:::mauzrar;wmum quer daes
85585 opgdes, Farock! comentou: ‘[Em inlenvald. ev ndo fiz us;nﬁas Cinema mudo pade ter um forle
apenas de legendas. Comenlarios saam muilo ia?cilrnenii_? T?'m i de outra forma tenam $id0 perdidas par
RACa no cinema. . E possivel ouvir as reagdes 40 P"’E;f qzm 1p.23)
U35 da rlha e dos efeitos sonores [ (FAROCKE, STEVERL D)
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do cinema mudo.'* Farocki apresenta um c.studo nol:'wfl. convocando.neg a
v 1des sobre a expressividade das mdos.
pensar diversas questoes SODIE & EAF s B ecinai @

O cineasta analisa, primeiro, dlferen.s::ls a . Ma faladg o
mudo. Vemos uma cena do filme falado Prcqu_) on South Street (Samye Ful.
ler, 1953). Os atores Skip McCoy (Richarﬁ Wldmatk) € Carfdy (Jean Peters)
contracenam dentro de um metrd em movimento (17). Em pé, eles se flery,,
A camera mostra primeiro os rostos, portanto. Apos: em close-up, observamgg
as maos em um ato ilicito (roubo). Skip McCoy € um batedor de Carteirgs.
A cena, rica em detalhes, mostra 0 momento do furto. Farocki volta 4 fitg
de video, mostra seus estudos (desenhos de fotogramas do trecho exj bido),
fazendo notar uma sutil dualidade presente ali: as maos que realizam o cripe
queren, como o rosto, engendrar uma sedugdo.

O filme seguinte € um cinema mudo de 1908 (4”). Observamos os gestos
das maos de uma mulher que esconde joias roubadas dentro de um sabonete.
Também em close-up, a agio das maos € registrada sob um fundo negro, sendn
0 tnico close-up de todo o filme, lembra Farocki. As outras cenas serio sem-
pre em plano geral. Com as mios, Farocki mostra enquadramentos fechados
possiveis para determinadas cenas. “‘E um filme de agiio’, como se diz em
inglés” (comentdrio); de tal modo que ¢ um filme essencialmente dentro da
regime de imagem-movimerito, de representagdo direta do tempo e espago (ndo
fragmentado); de “imagem-organica”, seguindo a defini¢do de Deleuze, '™

134 Aumont; Marie (2008, p. 48) esclarecerm as caracterislias eenirsic do cinema mudo gue, tal coma veremos,

D presente documentdna procura refletir: *0 cinema mudo &, anles de fudo, uma épaca do cinama, que
acabou por volta de 1930; de um ponto de

y vista estética e crition; & uma forma de arte diferente do cinema
falado. Ja que auséneia de falas audivels caminhiava junio com o desenvolvimenla de prcedimentos vistiais
e © Gnema falado uillza polico au nirca. [..) Tal especiicidade estélica do pinera mudo e fBGUE 2
aguns pontos: expressiidade gestual e mimica dos atores; imporléricia do aspetlo visual, notadament2
do enquadramenio eda mmpqsig‘io dos panos; importancia da monlagam, em razao, primitvaments, da

mﬁg? a"p:lwf"_m[m das imagens [..), piviégio concedido 2 certos abjelos [..; recomenda o2

135  Na defini e e s sonaros (Eleios,primeos planos, nsergdes, muito breves, eleilos gréfioos]
a t: inigso0 de Deleuze (19g5), 2 imagem-movimento {ou “organica’) compreende uma forma C¢

mﬂ ggﬁ"&:ﬁg?f““ 2 p_arhr_ :_!e uma base de excllagio sensdrig-molora {']maggm.mmliﬂEﬂIU
alecsdo. Ima E!n&::av' Sty drslrngmda‘em 185 tipos: Imagem-persepgao, imagem-agao e imagem

o0 e aumpi mmm;:_m‘:l'ammuem o cinema d agia”, As sequancias existem em fungao da aga0
feagao’, de ‘clichds” felas se encontram, portanto, yma cansirugao narraliva tradicional, de 8¢@%

.

J

Fologramas: Close-ups ge Ma0s em cnema

falado & mygg

Mas como pensar o s:gmﬁcado que as maos tiveram no cinema? Com
tal pergunta em menlt“f, Farocki observa um Jootage que exibe uma mio de-
feituosa tentando realizar uma agdo (7°), sendo isto oeasizo jdeal para fazer
uma observagdo fenomenologica: “0 que a mio humana
por meio de sua falha™ (comentario). Um enunciado qu
mente, uma aproximagdo com um pensamento fenomenologico de Heidesosr
sobre a técnica, no famoso exemplo do martelo, contido no‘li\-m Sere R-;Z:m
(HEIDEGGER, 2005, p. 108-114). Ora, imagens de mdos perfeitas em agio
podem dar plenamente a nogdo de uma atividade - contudo, somente 3 partir
deimagens de maos imperfeitas podemos verdadeiramente colocar em questio
as mios em si mesmas, ou seja, desvel-las da sua esséncia. 3 partir do ato
mesmo de sua “falta”,

As mios no cinema sio normalmente vista como um objeto, uma ferra-

menta, algo que ndo ocorre com o rosto.

significa ¢ revelada
¢ guarda, evidente-

Um close-up do rosto é algo totalmente diferente do das mdos. Um rosto
pode corresponder a totalidade da pessoa (talvez porque os ofhos estio
localizados nele, oferecendo um possivel ponta de acesso part 2 alma,
para o self); porém, quanto mais s olha para as maos. mats Ll.]'i\E\;ﬂJ::F
cem com objetos, ou talvez com pequenas criaturas (FAROCKI: ERNST.
2004, p. 274).



Fotogramas: Perfeicdo e imperfei¢ao das maos.

Farocki folheia o livro de Penny Boyes Braem, Infrodugéo a lingua
de sinais e sua exploragéo (Einfiihrung in die Gebdrdensprache und ihre
Erforschung, 1990) (6"), fazendo uma consideragdo: diante dos desenhos de
gestos manuais do livro, parecemos estar “em busca de um tempo perdido®
(comentdrio), em busca de uma forma de fazer cinema ja bastante distante de
nos. “Os gestos e expressdes faciais dos atores no cinema mudo parecem uma
lingua estrangeira; uma coisa que precisamos aprender [...]. Alguém poderia
pensar: se o cinema mudo também tivesse procurado encontrar um padrio
para a linguagem dos signos, talvez tivesse durado mais tempo” (comentario),

Para Farocki, as mdos no cinema mudo teriam estado sempre em uma
relagdo direta com a dimensdo de produtividade (objetual, ferramental) carac-
teristica de uma época industrial. Tentando evidenciar isso, folheia outro livro,
de Dyk Rudenski - Gestologie und Filmspielerei —, um manual para atores de
cinema mudo, publicado em 1927. Em tal obra, o cineasta busca compreender
os diferentes tipos de agdo/verbo praticados pelas maos, notando, a partir de
outro foolage, realizado pelo exéreito americano no final da IT Guerra Mundial,
que as maos tornam-se “simbologia para ganhar a I1 Guerra™ (10”). Mios que
se tomam agdo e verbo, querendo ser simbolo de trabalho e luta.

Em 1927, no referido livro de Rudenski, anunciava-se o nascimento do
“filme de agdio” (15"). Antes do cinema falado, os close-ups nos rostos € nas
maos podiam se equiparar. Ambas as partes do corpo eram espontaneamente
cinematicas. O objetivo de Rudenski era criar no livro uma sistematizagao
das formas de expr essdo das maos para a narrativa cinematografica, o qué faz
Farocki notar 'fl]go smtcmético proposto no livro: “No terceiro semestre, 05
et o Coneni) Fro sl
fica” (comentirio) RUL’IEH;!:( io gesto do trabalho e da narragdio cinematogrd

: » Pretendendo formular um estudo da atuagdo

FAROCKI
paRUN T —

fict and e — 285
, cmalﬂfé”ﬁ"“ humana enquang Citneig ...

5 v dS50Ciava dip.
o 8 fragmentaglo € a maximizacgo fﬁciéUC!m a diretamente o cifiema
asta por Frederick Taylor. fcia do trabalhg manual pro.-
p

entscheidenden Schiag.

Fologramas: Produtividadena fabyica & o cinema.

Em um video na,zist_a sobre a producdo de armas se apresenta um homem
comandando uma maquina (23"). Ndo vemos realmente o trabalho marnual,
porém as maos, que tatei'am, sujam-se, ficando permanentemente ligadas
g0 trabalho da maquina. E a simbolizacio de um aro magico, nota Farocki.
Como sabemos, no pensamento deste cineasta, o cinema pode ser expressio
de dimensdo magica. Corroborando com isso, o cineasta cita um trecho de
um livro de 1943, intitulade Rechisarchéologie: “Tocar como puro gesto-tatil
era originalmente um ato magico, Isto € evidente a partir da antiga forma de
fazer um juramento: o juramento mégico do objeto pagdo nunca ¢ alcancado
ou apreendido, mas apenas tocado™.

Para Farocki, enfim, a tendéncia do cinema moderno foi a de transformar
& representagdes de experimentagdes manuais “puras” em visualidades cada
¥ezmais abstratas e complexas. Até o fim do cinema mudo, as mios ¢ o rosto,
de certa maneira, “caminhavam juntos", uma vez que as duas partes do corpo
estavam sob o modelo dos “filmes de agio", Com o cinema falado. os rostas
8anhariam um poder maior para sintetizar e abstrair. C ontudo, as mdﬂa no
tinema guardariam uma propriedade bastante peculiar P'?lf': sua inclinagio a
tonstituirem expressdes visuais auténticas, pensa Farock1.™

26s parecem revelar 310 qu= 0 o8 :.e.*:‘.a
Mesmo quando 3 pessad tertd manter 2
atentaments Para as M, a0 pard oS
30 130 capases de mentiy XT3 0
screditava verdadeiro nas classss

% Em um arliga a respeito, o cineasta escravey: Maos muitas ¥
esconder, como alguém que €smaga U €opo em SUaS MaCs,
Compostura em face do trauma emocional. Palologistas 9“13"33 e
"98los, quando eles fentam medir a dade ds uma pessad. AS T usue o
rosto; elas apresentam a verdade de uma forma mais dieta, agoq

PodUlares” (FAROCKI; ERNST, 2004, p. 274)



CONCLUSAQ
FAROCKI E A TECNOESTET|CA

Nao sde somente os '
T‘.‘:;‘; :I (g i "-3. i'ﬂ”(’t'lfll‘“ fﬂl(' nix !l'l'dm Lhog l’hjl'f"'
A0 que também oy objetos pos levam aos conceiros
Harun Farocki (2013a)

Diante de uma ‘_’bl_'“ que ill“l_-'l‘t‘ﬂl?.:l o intensamente pensamentos ¢
op'.'l‘ﬂ?ﬁ‘-‘{ com |11:1[cr}:tlldud¢ midiiticas, devemos, derradeiramente, pensar
a dimensao Ncmn.'.vr‘c:ns'u quc‘u obra de Farocki aleanga. Nossa conclusdo
serd, portanto, uma indispensivel abertura de pensar no contemporineo: a
fecnoestética. Vejamos, a partir do que apreendemos na livro, o queremos
dizer com isso, de forma a realizar um comentirio final sobre o cincasta.

A partir da obra de Farocki, o que pademos notar incessantemente ¢ que
a invengdo em arte ndo pode ser definida puramente em termos de contem-
plagdio e “aplicagdo™ de ideias nos materiais constituidores da obra. Ora, se
tomarmos verdadeiramente a arte como forma estética, escreveu Simondon
(1998, p. 256, grifos nossos), ela nio serd “[...] apenas objeto de contempla-
¢lio, mas de uma cerra forma de agdo, que ¢ um pouco como a pritica de
um esporte para aquele que o utiliza™. Tal como vimos no estilo de operar de
Farocki (Cap. 2), inclui-se na definigdo da arte a questdo da pratica, da habi-
lidade; ou melhor, como buscamos ser precisos no livro: inclui-se a questio
da operacdo com a arte.

Compreender a dimensiio e a importincia da questdo acerca da tecnoesteé-
licaenvolve novas posigdes filosoficas e politicas. Como argumentou Duhem
(2008, 2010), a partir de uma leitura de Simondon, a tradigdo da noglo de
&télica vinda de Kant, Hegel ¢ Heidegger ndo teria levado as uliimas conse=
Quéncias a relagdio entre a técnica e arte — tarefa que se revela tnlprexlnd;\ del
n? l?lundo contempordneo. Kant ancoraria a arte CO-rr[o '.-.produ?aﬂ na‘lum 0
E¢nio”; Hegel como “manifestagio sensivel do esp}nto e Held;g{_.:g.r. a:l:;
A€ meditou sobre a questao da téenica e da arte, ainda assim definiria 3;;,1
00 uma instancia de “mise en ouvre da verdade, evocando, por conseguinie,

UMa essénciq dg arte separada da técnica. 50 de estética & com-
Na tradicdio impetrada pelos autores acima, 3 nogao 10 sl P,
Preendidy a partir do que Ihe é proprio (inlrlnseco). enquanto /

! ] ‘i l'le. !SIO pOT-
i i ins de ’.f" ’ﬂ!}f 1, ﬂ:l. a

U8 2 arte vem g ser inevitavelmente uma aprop
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. (s oca — apropriagdo que satisfaz, na ver dade, UM procesg,
giﬁ;a:;;i?:pm;a gz técnica, e.nquant.o {me‘f. i r}:;l"hr de Fafﬂ?ki,
compreendemos isso por meia de duas proposigoes. Pd 3 18, Como vigtg

o Cap. 2, 0 vperar, enquanto rrabaﬂm-acr_tpag:ao: CIfI a 0-ﬂfef?caa (tran.
no Cap. £, 0 0p dada realidade técnica: uma dimensgg dé

sindividual), exerce & desvela uma :
mundo — cultural-social-politica. Ea segunda, como visto no Cap. 5, a obra g,

arte, que se constitui enquanto um Operar, enquanto um fazer falar-dialogay,
niio se firma na ideia de esfabilizagdo da arte, pois isto representa a revogagso,
ou a ocultagio do operar — ou seja, tudo 0 que Farocki, imetso exatamente
no objeto temporal industrial (cinema), nunca quis praticar.

Vimos, no Cap. 4, quea tradiﬁn'a?artou arte e Ier‘:‘mca (;Jofe's:ts € praxis) a
tal ponto que, na alta modernidade, a ,:lmsﬁo tornou-se “irreconciliavel”. Simon-
don percebeu o erro € as consequENCIas de essencializar e separar as definigdes
de arte e técnica. Em uma carta ao filésofo Jacques Derrida, fez reflexdes sobre
o valor da perspectiva tecnoestética, revelando a centralidade_ do problema do
operar na arfe — que seria diferente do problema do “produto da arte” ou do
“espectador da arte”™ “A estéticando € a unica e nem primeiramente a senisago
do *consumidor’ da obra de arte. E também, mais originalmente ainda, o feixe
sensorial mais ou menos rico, do proprio artista: wm cerfo coniato com a matéria
enquanto trabalhada” (SIMONDON, 1998, p. 257).

Na arte, 0 estilo seria, antes de tudo, uma operagio com os insirumentos
¢ com o ambiente. Ndo foi por menos que, no Cap. 2, trabalhamos o mélode-
-estifo de montagem transindividual de Farocki, possibilitando evidenciar
verdadeiramente as estratégias de montagem e arquivo do cineasta.

A obra de Farocki, por exceléncia, permite identificar o horizonte fecno-
mididtico da arte — que, simultaneamente, compde, funcionaliza, sistematiza
os materiais; e percebe, forma, imagina, produz sentidos: constroi realidades
com os mesmos. A realidade estética seria a intermediagdo entre o mundo
natural, social, técnico e humano, na qual o artista forma uma relagdo tecno-
estética por meio de sua “obra de arte”.

Ifarocki nunca quis se mostrar na qualidade de “génio criativo”, mas
propriamente na qualidade de um inventor, visto que um inventor ¢ um
gniﬁce -'aquele que opera seus artefatos; que imagina com seus materiais.
As'sn'r?, vimos um f-“ar?ckf prometeico, que, colocando-se diante do problema

2?:3;&?;::3;2::;2??87 maquinas, desenvolve um n?ét?d?-es!i]o Oq::
St eradonzontals..transversz.ns e transindividuais. ds;
mesma forma que Ianrr:is Xor, :‘amch i u!-n tccnocstet% _cn-
tou novas formas d i— (1921-2001), compositor que expers e
© escnita musical em sua obra Merastasis (19531 954)
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mand LEger (1881-1955),137 1 _ 263

partie de cartes, 121 7). Na mesma trad
e Corbusier (arquitetura), Vertoy (cinepyg) e, com
eph Beuys (_artes visuais, escultura), Farocki seria, contempo
Jos BULOTES importantes desta corrente, como Christian Bgl raneamente, um
Godard, Chris M arker, Pascal Convert e gutros artistas, e taﬂSkl,'Jean-Luc
critico de arte lfrancés D-idi~Huberman. por exemplo vém?e:;:? |1sdta que o
maneira, a seriedade e inventividade de obras de “r’emunmgemsn d: ia .
ﬂpadgcid{}“ (subi) e fragmentado da modemidade. N e
Farocki, sobre a materialidade presente no ato estético, ratificava e de-
monstrava a sua importancia, julgando um erro separar as dimensdes materiais

dos conceitos que ddo sentido as obras cinematogrificas, Em uma entrevista
3 Rembert Hiiser, assinala:

i - - .
40, poderiamog Cltar, por exemplo,

0 fizemos no Cap. 2, Jo-

[.-.] [Em Berkeley] percebi que bem poucos daqueles alunos [de Film
Studies] iam depois da aula ao Pacific Film Archive, uma das melhores
cinematecas do mundo. E em Viena, na Universidade de Ante. ocorren a
situacdo oposta. A maioria dos alunos nunca tinha aprendido a resumir
um artigo em algumas frases ou um livro em uma pagina. Também nio
estavam familiarizados com a leitura cormo uma tecnologia cultural, nio
sabiam como aprofundar os seus conhecimentos ou ler qualquer coisa que
estava relacionado com seu proprio projeto (FAROCKI, 2013a, p. 288-289).

E conclui:

[...] Eu ndo estou de nenhuma maneira interessado em defender um equi-
Iibtio entre teoria ¢ préxis. Contudo, pode ser uma completa radicalidade
viver no mundo das ideias da teoria de cinema, privilegiando as ideias do
cinema frente ao cinema real (Ibidem, itélico nosso).

Ora, seu discurso nio objetivaria um valor "peda:gﬁglm“‘. de “cm'sg

de combinagiia teoria-e-pratica. Seu discurso era.ﬁlosuﬁco._ Amm;l de md::
id\rogava uma sensibilizagdo e aproximagﬁu horizontal entre as orm?suer
AbstragSes humanas e de concregdes ndo humanas Pmmwf_{ i ?1::13 ?:sm
gesto de iny engiio, a comegar pela arte cinematogréfica, [ntroduzir N fdcs-
Politicq com a tcc;;oes(égica significa propriamente desocultar, nu::sau;l1 e
Wla"a“priva ¢3o de propriedade” (expropriacads }efr{bremus‘)r;:c;ocondiqw
e““Slituindo isso uma abertura critica, pois possibilita mos

Simondon, am sua carla, expunha sua adiragdo pelos dois artS
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) s “nrodutos de consumo”, hoje altam
esterfeanpadas, as -.no!?r_lctai ; Uie-g agora, o Farocki epimeteico — S‘Zﬂ?e
estetizados. Aqui o critico — O S9J%, 5 B o S fa

i le que “abre @ caixa-preta” Iazendc ceaer os Lestos,
precisamente aque : . les habitos e gCStOS_TE tomados como ficei
tornando-os de novo dificeis aque s A eis.
E tal discurso, que poderiamos chamar de “espiritua m? S que tengy
recuperar o sentido ﬁmdante_da arte, a partir da 1:00“01 13252“:1 com a tect] ica,
ou a “praxis humana”, aproxima-5¢ exatamente da p_rﬁpoifi € tecnoestéticy
destacada por Simondon, autor que advogava un’13‘atltur:le espinitual materja.
lista” inerente a qualquer tipo de invengdo (artistica, c1ent1ﬁf:a, tecnoldgica,
religiosa, ética). Voltemos brevemente a este pcnsador' frances, pois com ele
poderemos compreender um pouco mais subr_e essa dimensdo tecnoestéticy
pela qual Farocki seria uma expressdo importante.

Simondon foi, além de Flusser, autor que, como vimos no Cap. 3, havia
destacado a “volta da magia” com o aparecimento das imagens técnicas,
O pensador francés, com sua obra Do modo de existéncia dos ebjetos téc-
nicos [1958], avangou ao pensar a /magia enquanto a unidade antropoldgica
bésica, “primitiva”, em que o ser humano relaciona-se com o mundo, Para
ele, a magia, por ser “rica em organizagdo implicita, vinculada ao homem e a0
mundo [...]" (SIMONDON, 2007, p. 173), promove o “desdobramento do(s)
ser(es)", caracterizando-se como o lugar de defasagem destes (Idem, p. 178).
De tal modo, Simondon amplia o entendimento do que vem a ser a relagio
ndo dissociada de estética e técnica a partir do operar mdgico'® (horizonte,
como sabemos, tdo caro a Farocki),

O filésofo francés nos revela o que, em tltima instancia, Farocki acre-
ditava e praticava em suas obras, demonstrando isso, notadamente, em sua
autoexposigiio de método-estilo em fnterface (1995): um ambiente magico: um
lugar de surgimento de modulagdes, diferengas; de transindividuagdes. O pen-
samento estético “nunca é um dominio limitado nem uma espécie determinada,
mas somente uma tendéncia” (SIMONDON, 1997, p. 197) —que qualificao
}ugar do pensar transindividual (intuicdo, imaginagdo, percepgao, sensacgdo,
fnfonnac;io). Ora, aqui, ndo ¢ a arte enquanto objeto institucionalizado, ou 0

gosto do‘espectador“', que estd sendo expresso, em primeiro lugar, mas sin
as 0{?&‘?‘0{-‘0&5 realizadas pelo pensar estético. Simondon pensaa tecnoestéticaa
partir da relacdo entre o “saber-inventar” (estética) e o “saber-fazer” (técnicaz
enquanto duas fases'”* de pensar transindividual. Nao h4 arte sem as “figuras’

e —
138 No pensamento operativo transindis -
provisoriamente n? prohiamzn;niwua' de Simondon, a magia & 4] uma estruturacdo que resol

Pode-se denominar esta primei locados na fase primitiva e original da relagao do hamem cam 6 mundo-
considerando o modo mag‘:mm;:::;r d_B fase ﬂlém. lomando esla palavia no senlido mais 7).
139 Nos termos do figsofe: 142 camo aguele que & pré-1cnico e pré-religioso” (Iderm, P
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0dos tedrico/pratico técnicos)

jquinas, DEM Sem as SiSlﬂmalizagﬁes‘ r
gimondon @n pliar anogio de estética; ng

» incluir atribui St
B o e .,
~ , . © N0 mundoantigg grego, a arte-magi

_técnica, @ pro-dugéo (poiesis-pr axis) - o pajé/poeta: o cura;u'.! iro/ o
encontravam-se, ambos, no lugar de origem de inve’n(;io de S &

1 - : » de producdo de
sentido/presenca no mundo (SIMONDON, 2007; CHABOT, 2003: AGAM
BEN, 2012). Todavia, entre og modemos, como demonsm;m Sir;wndo; ;.
Agamben - Cap. 4 - a separaglo arte ¢ técnica di-se parti da ampla civisd
¢ “alienacdo” da técnica/trabalho, 40

Farocki procuraria, enfim, sempre demonstrar, enfrentar ¢ buscar re-
conciliar, enfaticamente, a separacio arte / téenica, poiesis / praxis, a fim de
imaginar novos horizontes de vida, devires, a partir disto. No livro, iemam 0s
incessantemente evidenciar os contextos efetivos nos quais isso acontecel.
Neste pensador-operador de midias, a tecnoestética tomou-se, sem divida,
uma forma de potencializagdo da vida. Este foi seu derradeiro sentido de
gesto operativo: um gesto de reconciliagio que retine os valores mitolégicos
de Prometeu e Epimeteu, em operagtes com os dispositivos miditicos, no-
tadamente, do cinema,

Percorremos no livro os tragos marcantes e os significados diversos do
pensar de Farocki contra as hipostasias e violéncias que se fixam enquanto
imagens do mundo. Reconciliar se evidencia como um gesto de emancipa-

Ce sem og
0posi¢des

¢do; de reencontrar-se com o “gosto da vida" (Der Geschmack des Lebens),

Eum gesto de resisténcia: “Os homens estio em pé ao longo das ruas™ (Die
Menschen stehen vorwarts in den Strafen). "

Sabemos: o sentimento de mundo de Farocki ndo foi tao-somente aven-
tado pelo legado de Bertold Brecht. Vimos que autores alemaes e ﬁ?ncfr.:ses
“mo Benjamin, Miiller, Arendt, Anders, Thomas Mafm, Flusser, Kafka, : ou-
cault, Virilio, Baudrillard e Deleuze foram também importantes. FArocki oS

.  arfistico, o qual redne, agors, 13
o lrabalho’ artis q que serkum da

* [.]& a partir dessa auto supressdo da estalutg priviegiade d _
astatuto postio

3 is & prays),
Sua inconciligvel oposico, [ as duas metades 43 pmﬂfPEfg?rmlﬁgmﬁag
Possve! sair do péntano da estética e da écnica para restir

; - - §)sk
homem so ' (AGAMBEN, 2012, p: 113,Grf0NOSSOl o o Siraen (1957,
. Der Geschmatrke;:: rLr;b-Ens (1979, 29') & Die Menschen “?“S"p‘ﬁr'n‘l?m Fima b s1u20 ¢a culadl 8
lulos de dois curtas-metragens, experimentais, 6@ Fargcl:;rérm para i
erlim; o SEgundi um curla-poema, faz versao cinem

Ren Heym ;
{;“Q Heym. No poema Die Menschen “mﬁmﬁmﬁ erimode r:;J::ﬁ ;};o::}- m?&m!
nvencses sociai u iesacordo artir de homens &0
~que mﬁﬁﬁlﬁﬁé’ﬁm das popgds, rloa ari et
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onto de vista que tentava encarar a cond: .«

aproximon, mm“f‘?“f&'f,;ﬂefmaade: a fragmentagio da cultury; ?3;?0
tdo cara € prohlemal: as interpretagdes que pendiam entre a melancoli 0
fez‘c({nﬁ:onlﬂI-Sﬂ o ismo e a vanguarda. Diante disso, Farocki vej 2
resisténcia, entre 0 romantismo SHA 4 Oaser
um dos artistas que souberam levar 0s pardmelros .a vanguarda mod}?mista
aum ponto além do previsio, transformando-a continuamente, ao abrir-se 4
outras vertentes critico-artistica contemporaneas. Tendo "_‘f‘df? as tltimas gg.
cadas do século XX, pode acolher e uansfnr{nar a5 EXPETIEncias ¢ estratégjag
de uma vanguarda artistica em crise. ?ua_ atm.u-ie: de alguma forma, criar g5
condigdes para insurgir uma nova pOteIJCI'a critica, que ficasse longe de dog-
mas e buscasse centralmente ir contra as hipostasias dos processos do mundo,
Para muitos arfistas contempordngos, tal como a artista e ensaista Hito Steyer]
(2014) desponta, a obra de Farocki pode ser vista enquanto rito de passagem,
uma ponte de apreenséo e didlogo com a crise das vanguardas artisticas.

O amigo Hartmut Bitomsky certa vez proferiu: “Um filme documental
tem de dizer ‘sim’ a0 mundo, mesmo quando o critica” (BITOMSKY, 2010,
p- 31). Sem diivida, a frase guarda grande confluéncia com o que pensava
Farocki — pois se contrapde a ideia de cinema critico enquanto “deniincia”,
“juizo final”, Didi-Huberman (2010a; 2010b) tem razio ao dizer que a obra
de Farocki nunca se dispos a ser uma redugao da realidade a partir de uma
simples evidéncia icénica, ou de afirmagdo de sua “invisibilidade”. Vimos
que, no operar de Farocki, as imagens do mundo ndo se estabelecem por via
de cinismo, nem por resignagdo ou imobilismo; ainda menos por uma supe-
rioridade afirmativa ou por um caréter denunciativo. A abertura tecnoestética
engendrada por Farocki é um operar que propde o colocar em suspenso, ou
seja, como vimos no Cap. 2, a desconstrugdo da “ordem natural” das coisas,
fazendo emergir um desvio na ordem “comum” do olhar. A posigdo singular
requerida ao espectador ndo ¢ de “dependéncia”, mas, simplesmente, uma
disposigdo derivativa e atentiva que, no mais das vezes, o faz refletir sobre
uma conformagio social-historica-e-politica das midias. Farocki, como vimos,
SEnpes seguiu precisamente essa posigdo singular, desde Fogo Irranfngﬂﬁjﬂ!'
ate os videos de Paralelo, sua Gltima instalagfio sobre as imagens Virtuais,

em 2014, obra que se colocava abertamente em uma perspectiva de didlogo
com o “espectador emancipado” dos museus.

Por certo, Farocki quer demonstrar algo, mas este nio se concretiza em
uma oposi¢ao afimativa entre: “vei

v . a: 1 é a aparéncia” e “veja, tome Ot
aqui ¢ a realidade”, Estamos longe djo forgar un]: “protocolo pe&]agégiw"- o
néo pretende promover a condigdo de um espectador aprendiz, “principi a“tc.“'
recebendo sua bula ou cartilha critica. Ao contrrio, serd sempre 0 Propri°
cineasta, na verdade, o sujeito—aprendiz‘ aquele que :mer manifestar *aquilo
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—
ue aprendeu" ¢ procura refietir, § T
ectador a ofhar algo; tenc; ona-lg
-dialogar — pensar a par;

azer-falar S pel partir de um ¢ ik
fi Em uma de suas ltimas aparicaes p; "Perar transindividyal
caliza uma conferéncia no /nstirty I
ﬁcnafégf('ﬂ e Fﬁosqﬁa da .‘ffd]’a (h" z
d Medienphilosophi s

‘j‘ﬂrsdmng un ‘ Phie — IKKM), localizado s
de Bauhaus, em WE]!T!EI’ (Alemanha), Neste lupar. cOmo sanb:; nl\ﬁm:dzc}c
recentemente assumido um cargo de pr ¥ 0s, ele havia

ofessor bastante a i
L e apropriade para su
carreira." Sua conferéncia, intitulada ¢ omputer animarion rzfos & 4 5:3
; s . " . buscava
compartilhar suas ultimas pesquisas e andlises partir de sua obra Parglelo

(20 1‘2.20 1 f).PE]e apresenta ¢ analisa a obra, invocando aportes conceituais da
reoria de midia dos games de Alexandre Galloway. Cita outros filmes. notada-
mente dois longos fravellings, o da cena da multidio de soldados feridos no
filme... E o vento fevou (Victor Fleming, 1939) e da cena do jovem entrando
no celégio em Elefante (Gus Van Sant, 2003), querendo. com isso, observar
as semelhangas e diferengas entre a técnica de fravellings da cimera panord-
mica e a da cdmera que acompanha o movimento de PRrSOnagens no cinema;
eas mesmas teécnicas que sdo encontradas hoje nos games. Ele compartilha,
assim, com 0s alunos seus mais novos interesses, descobertas e estudos que
0 levariam a realizar novas obras. Sua exposicdo vem a ser precisaments
pensar imagens em meios s materialidades de midias. Ora. como vimos no
livro, a obra de Farocki, para além da histéria do cinema. pode ser compre-
endida como um acontecimento na histéria do audiovisual. das midias e da
politica na denominada culture technology studies. Um acontecimento na
teoria e nos estudos de midia. O elogio maior a Farocki talvez seja que este
foi um pensador que elegeu a mesa de montagem e ndo a escrivan in%m como
espago central de seu operar. Tentamos expressar que as consequencias disso
ndo foram poucas, levando-nos a pensar acerca dos erros de se faz_cr passar
POT sindnimos, por exemplo: simplicidade com ingenuidﬂlde._modesna com

eINeﬂno”, critica com dentincia, dist'anciamento‘cnm du:l:_ﬂ'lsmo. DPﬁ‘ﬂ‘-‘ﬂﬂ
om tecnicismo ou making-ojf, reflexdo com erud.ittsmn. andlise n‘m::nal_u:
l‘c-nj determinismo tecnoldgico, montagem de ideias com modelo ﬂ@mml 0?
® 8inda, a refletir acerca da importincia de s¢ el"fmf' m"c?ber' p?jgi::;?dpade
Magens como submissas s palavras, a realidade ficcional distante

2 g busca empreender pesc =35 P

Fundado em 2008 por Lorenz Engell e Bernhard i FenOMEZ JAGUES X

dreas de taoria da midia e de cinema, emprega pof l-::ni Utich Gurbrechl ]

1y dour, Hans Belting, Régis Debray, Jon D”"’a’": . Pfa Ay citpNmen o 100ORRSSE (ABESDE
Video da canfersincia disponivel na Internet. ek

10 e 201g), '



. que ele foi um pensador

274 _
. octilo enquanto moda ouadomo, arql_.leologa} eNqUANto nogty.
docmnenlﬂﬂal-_' ;?;:mo antagonicad técnica ¢ 3 magia, € Poético como ayegs,

- Ly e =
gia, estetica

‘o it al.
ritica estética form livro comegou
a m;zsde 5008, quando presente autor deste h $OU @ enlrar ey

a obra de Harun Farocki, uma questﬁ'o f'oi recorrente: por que
i om seu lapise papei, ou com sua maquina de escrever e papel,
aqael_c que esiaai- esta com seu teclado e tela, pode ser denominado pensadoy:
on, am]d& 32'-;; em sua ilha de edigdo, com suas telas e blocos de notas n,
e :guzci 31; mesmo modo considerado com essa mesma Paiavra? Ao pensar-
pode dimensdo tecnoesteta de Farocki, nio seria apropriado, conciso, dizer
o g, precisamente, incluindo e desdobrando a partiy
disso: um operador de midias, Harun Faro clki, pens_.;ador e F:perador de midias?
O percurso das pesquisas que fez constituir este livro foi fundamentalmente

motivado por essa pergunta central.
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Pub, p. 12-24, 2007. p&b, 40min)
« 1969 - O fogo que ndo se apaga (Nicht Loschbares Feuer) (16mm,
WEINRICHTER, Antonio. La forma qie piensa: tentativas en torno al ci- p&b, 25min)
ne-ensayo. Gobierno de Navarra, 2007. « 1969 - Ohne Titel oder: Nixon kommt nach Berlin (16mm, p&b, 2min;
_ filme perdido)
WEIR, Willian. 50 Weapons that changed warfare. Franklin Lakes: Career o 1969 - Anleitung, Polizisten den Helm abzureiffen (16mm, p&Db, 2min;
filme perdido)

Press, 2000.

WEISSBERG, Jean-Louis. Real e Virtual. In: PARENTE, Andre. lmagem- Cinema educativo-brechtiano

-mdquina. Rio de Janeiro: Ed. 34, p. 117-126, 1993.

WINER, Stan. Between the lies. Rise of the media-military complex. Londres:
Southern Universities Press, 2004.

WISEMAN, Freden’c‘:k. Frederick Wiseman [entrevista]. In: Programa Roda
Viva - 16-04-2001. l?lsponivel em: http//www.rodaviva.fapesp.br/materia/244/
entrevistados/frederick_wiseman_2001.htm (Acesso em: 03/01/2018).

ZISCHLER, Hanns. Travailler avec Harun, 7raffic, Paris, n. 44, p. 25-27, 2002.

1970 - A divisdo de todos os dias (Die Teilung aller Tage) (Ficgao, co-

diregdo Hartmut Bitomsky, 16mm, p&b, 65min)
1971 — Algo a ser compreendido - 15x (Eine Sache, die sich versteht - 15

maf) (Ficgdo, codiregio Hartmut Bitomsky, 16mm, p&b, 64min)

Obras relacionadas ao periodo de trabalho na televisio puiblica alema

1972 - Die Sprache der Revolution. Beispiele revolutiondrer Rhetorik,
untersucht von Hans Christoph Buch (Ficgdo, 16mm, p&b, 45min)
1972 - Remember Tomorrow is the first Day in the Rest of Your Life

(Ficgio, 16mm, cor, 10min)
1973 - Vila de Sésamo (Sesamstrafie) (Séries infantis, codire¢do Hartmut

Bitomsky, 16mm, cor, total 20min)

1973 - Make Up - 29’ (Experimental, 16mm, cor, 29min)

1973 - Brunner ist dran (Experimental, 16mm, cor, 17min)

1973 - Einmal wirst auch du mich lieben. Uber die Bedeutung von Hef-

tromanen (Experimental, 16mm, cor, 44min)
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. lecriticas de Harun Farock;
- blema com as 1Mmagens. Um? lte . ;
(119::;3 zi'}ge?"r?nf! den Bildern. Eine Telekritik von Harun Farocki) (Do,

&b, 48min) . .
}g?ﬂ II:'Iodemdores na Tv (Moderatoren int F ernsehen) (Doc., 2-inch.

MAZ, cor, 22min)

1974 - Uber “Gelegenheitsar
&b, 22min) .

IlJ'SlM - Plakatmaler (Doc., 16mm, p&b, 20min)

1974 - Die Arbeit mit Bildern. Eine Telekritik von Harun Farocki (Doc.,

16mm, p&b, 44min)

1975 - Uber “Song of Ceylon™ von Basil Wright (Telecritica, 16mm,
p&b, 25min)

1975 - Erzéihlen (Ficgdo, Codiregdo Ingemo Engstrom, 16mm, p&b, 58min)
1976 - A batalha. Cenas da Alemanha (Die Schilacht. Szenen aus Dentsch-
land) (Fiegao, 2-inch- MAZ, cor, 52min)

1977 - Einschlafgeschichten I - 5 (Séries infantis, 16mm/35mm, cor)
1978 - Ein Bild von Sarah Schumann (Doe., 16mm, cor, 8mm)

1978 — Entre duas guerras (Zwischen zwei Kriegen) (Ficgdo, 16mm,
p&b, 83min)

1978 - Zu “Zwischen zwei Kriegen " (Telecritica, 16mm, p&b, 10min)
1978 - Héuser I — 2 (Séries infantis, 16mm, cor, 10min)

1978 - Einschiafgeschichten 1-3 / Katzengeschichten (Séries infantis,
16mm, cor, total 9min)

beit einer Sklavin™ (Telecritica, 16mm,

Periodo de maturagdo do traballio com argquivo e do ensaismo

1979 - Industria e fotografia (Industrie und Fotografie) (Doc., 35mm,
p&b, 44min)
1979 - Anna und Lara machen das Fernsehen vor und nach (Experimen-
tal, Iﬁm{n, cor, 18min; filme perdido)
1979 - 'S.:ng]e. Um registro é produzido. (Single. Eine Schaliplatte wird
produziert) (Observacional, l-inch-MAZ, 49min)
:g;S) - Zur Ansicht: Peter Weiss (Telecritica, 16mm, cor, 44min)

9. O gosto da vida (Der Geschmaclk des Lebens) (Doc., 16mm,
cor, 29min)
1981 - Stadtbild (Doc., 16mm, cor, 44min)

1982 - Ante a0s seus olhos — Vietna iog
)8 — Vi rd si 2

et Ly end (Envas wird sichtbar) (Ficg

1982 - Kurzfilme von Peter

\6inm, pit 44l Weiss. Vorgestellt von Harun Farocki (DoS
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{ggi : JL;:::I\IAH;.??BI; (£ {:’ Bﬁﬂfl-l;()bscrlvacional. 16mm, cor, 25min)

A Yo € diray g Damgle Huillet trabalhando no fragmento de

g bef‘de;-d n;elmaca. ado de. Kafka (Jean-Marie Straub und Daniéle
> 26l raeit an einem Film nach Franz Kafkas Romanfragment
Amerika”) (Observacional, 16mm, cor. 26min)

1983 - Interview: Heiner Miiiler (Entrevista, 16mm, cor, 30min:

filme perdido)

1983 - “L Argent " von Bresson (Telecritica, |6mm e 2-inch-VTR, 30min)
1984 - Peter Lorre - Das doppelte Gesichr (Doc., 16mm, cor, 59min)
1985 - Traido (Berrogen) (Ficcdo, 35mm, cor, 99min)

1985 - Filmtip: Tee im Harem des Archimedes (Telecritica, 1-inch-VTR,

cor, 7min)

1986 - Filmbiicher (Telecritica, Video-1-inch-VTR, cor, 15min)

1986 - Como se vé (Wie man sieht) (Filme ensaio, 16min, p&b/East-

-Mancolor, 72min)

1986 - Palavras-chave - imagens-choque. Uma conversa com Vilém

Flusser (Schlagworte - Schlagbilder. Ein Gespréch mit Vilém Flusser)

(Entrevista, video-1-inch-VTR, cor, 13min)

1986 - Filmtip: Kuhte Wampe (Telecritica, video-1-inch-VTR, cor, 6min)
1987 - A doutrinagao (Die Schulung) (Observacional, video-1-inch-VTR,

cor, 44min)

1987 - Filmtip: “Der Tod des Empedokles " (Telecritica, 16mm, cor, 7min)
1987 - Die Menschen stehen vorwéirts in den Strafien (Experimental,
16mm, cor, 8min)

1987 - Bilderkrieg — (Doc., 16mm, cor, 44min)

1988 - Georg K. Glaser - Schriftsteller und Schmied (Doc., 16mm,

cor, 44min)

1988 - Imagens do mundo e inscrigdes de Guerra (Bilder der Welt und

Inschrift des Krieges) (Filme ensaio, 16mm, cor, 75m in)

1988 - Kinostadt Paris (Doc., codiregdo Manfred Blank, video - BetaSp,

cor, 60min)
1989 - Image and Umsatz oder: Wie kam man einen Schuh darstellen?

(Observacional, video-BetaSp, cor, 52min) '
1990 - Como viver na Alemanha Ocidental (Leben— BRD How to Live
in the FRG) (Doc., 16mm, 83min) .

1991 - Was ist los? (Doc., 16mm, cor, 60min) ’ |
1992 - Videogramas de uma revolugio (Videogramme einer Ret-'afumfn]
(Doc., codiretor Andrei Ujica, video transferido para 16mm, cor, 106min)

1992 - Kamera und Wirklichkeit (Doc., codiretor Andrei Ujica, video-

-BetaSp, cor, 106min)
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(Doc., video-BetaSp, cor ) .
?;‘;:cfjg')e(tfmschzdrnsg (Observacional, video-BetaSp, cor, 44m,“)
F 1994 — O papel dominante (Die fiihrende Ralle) (Doc., video-BetaSp,

cor, 35min)
Periodo de intercimbio instalagdo/filme

1995 - Interface (Schnitistelle) (Instalagdo/Doc., video-BetaSp, cor, 23min)

« 1995 - Trabalhadores saindo da fabrica (Arbeiter verlassen die Fabrik)
(Filme ensaio, video-BetaSp, cor, 36min)

« 1996 - Die Kiichenhilfen (Doc., 16mm, cor, 60min)

« 1996 - Theater der Umschulung (Trailer, video-BetaSp, cor, 4min)

+ 1996 - A aparéncia (Observacional, video-BetaSp, cor, 40min)

« 1996 - Der Werbemensch (Trailer, video-BetaSp, cor, 3min)

« 1997 - A entrevista (Die Bewerbung) (Observacional, video-BetaSp,
cor, 58min)

* 1997 - Die Werbebotschaft (Trailer, video-BetaSp, cor, 3min)

* 1997 — Natureza morta (Stilleben) (Filme ensaio, 16mm, cor, 56min)

* 1997 - Das Bild der Uhr (Trailer, video-BetaSp, cor, 3min)

* 1997 - Aexpressdo das mios (Der Ausdruck der Héinde) (Filme ensaio,
video-BetaSp, cor, 30min)

* 1998 - Der Finanzchef (Trailer, video-BetaSp, cor, 7min)

* 1998 - Palavras e jogos (Worte und Spiele) (Observacional, video-BetaSp,

cor, 68min)

2000 - Eu pensei estar vendo condenados (Jch glaubte Gefangene zu

sehen) (Instalagdo, BetaSP, cor, 23min)

* 2000 - Music-Video (I.nstalagﬁo, miniDV, cor, 50; 20sec)

' ggﬂmlzr;)lmagms da prisdo (Gefengnisbilder) (Filme ensaio, video, cor,

* 2001 - Os criadores do mundo de cons i .
umo (Die Schopfer der Einkau-
*  Bwelten) (Doc., cor, 72min) (PieGeiripter dar B

21{3}210;:?00 330?150 ;I;dﬂz{}!l;ma 1=l (Auge/ Maschine) (Instalagdo, video-
2003 - Guerra 4 disténc;
cor, 58min)
2004 - N5 : ;
23‘;':‘ gf;f:r sae$ ﬁ:;?czo(gwcm ohne Risiko) (Doc., video, cor, 50min)
2005~ Trés montase egeH:Mus ik) (Instalaq:ﬁoiﬁlme, video, cor, 23min)
gens (Drej Montagen) (Instalagio, videos, p&b: Drei

Fra i ] j
ten, 13 min, Ulyike Meinhof, 11 min, Tatort: Mordkommando, 5 min)

a (Erkennen und Verfolgen) (Doc., video,
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«  2005- Infonn'aqﬁq (Aufstellung) (Instalagdo, DV, p&b e cor, 16min)

2005 - Uma via (Ausweg) (Instalagdo, codiregio Matthias Rajmann, DV,
p&b e cor, 14min) e

» 2006 - Estagdes de escuta (Horstati , T
e Ehmarm§ (Hoérstationen) (Instalagio, corealizacio An-

. 20{?6 - Sobre a construgdo dos filmes de Griffith (Zur Bawweise des Films
bei Griffith) (Instalagéo, video, pé&eb, mudo, 9min, loop)

« 2006 - Trabalhadores saindo da fibrica em dez décadas (Arbeiter verlas-
sen die Fabrik in elf Jahrzehnten) (Instalagao, video, cor, 36min, loop)

= 2006 - Sincronizagdo (Synchronisation) (Instalagio, corealizagdo Antje
Ehmann, video, cor, 3min)

* 2007 - Vergleich iiber ein Drittes (Instalagdo, video, cor, 24min)

* 2007 - Deep Play (Instalagdo, Multichannel-Installation, 12 tracks, total
75min, loop)

« 2007 - Intervalo (Aufschub) (Doc., video-footage, p&B, mudo, 40min)

« 2007 - Transmissdo (Ubernragung) (Instalagao/Doc., video, cor, 43min)

* 2009 - Em comparagiio (Zum Vergleich) (Doc., 16mm, cor, 61min)

« 2009 - Fressen oder Fliegen (Instalagdo, corealizagdo Antje Ehmann, 6
videos, p&b e cor, total 24min)

« 20092010~ Serious Games I —IV: Watson is Down; Three Dead; A Sun
Without Shadow; Immersion (Instalagdo/Doc., video, cor; 8; 8; §; 20min)

* 2010 - Umgiefien. Variation von Opus 1 von Tomas Schmit (Instalagdo,
videos, cor, mudo; 7 placas luminosas; variagao I e II: 20min, variagio
III: 21min)

* 2010 - A cruz e a espada (Das Silber und das Kreuz) (Instalagdo/Doc.,
video, cor, 1 7min)

*  2011- War Tropes (Instalago, 6 videos, p&b e cor, total 35min)

«  2011/2015 — Labour in a single shot (Instalagdo-Workshop, videos de
alunos, produzidos em 15 projetos) .

* 2012 - Um novo produto (Ein neues Produkt) (Doc., video, cor, 37min)

« 2013 - Sauerbruch Hutton Architekten (Doc., HD video, cor, 73min)

*  2012/2014 - Paralelo I - IV (Parallel) (Instalagdo, videos, 16, 9; 7; 11min)

Filnes citados

« .. Eovento levou (Gone with the Wind). Diregao: Victor Fleming, EUA,

1939 (238 min) pé&b. -
«  AMorte de Empédocles (Der Tod des Empedokles oder). Dire¢do: Damele

Huillet; Jean-Marie Straub. Franga, 1987 (132 min) cor.
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A vida de um alemio (Aus Einem Deutschen Leben). Direcio: Theodor
vi Al

\ anha. 1977 (145 min) cor. o |
kfﬂﬁij }eglzajmic social (Accatrone). Diregio: Pier Paolo Pasolipj.
Itdlia. 1961 (117 min) p&b.
Acossado (4 bout de soufile)
(90 min) p&b.

Anjo do Mal (Pickup on

1953 (80 min) p&eb. '
Aspen, Diregdo: Frederick Wiseman. EUA, 1991 (146 min) cor.

Assassinos por natureza (Natural born killers). Diregdo: Oliver Stone,
EUA. 1994 (118 min) cor.

At Berkeley. Diregdo: Frederick Wiseman. EUA, 2013 (240 min) cor.
Berlim - Sinfonia da metrépole (Berlin: Die Sinfonie der Grosstady).
Diregio: Walter Rutmann. Alemanha, 1927 (65 min) p&b.

Brecht die Macht der Manipulateure. Dire¢iio: Helke Sander. Alemanha,

1967 (48 min) p&b.
Carmen de Godard (Prénom Carnien). Diregdio: Jean-Luc Godard. Franga,

1983 (85 min) cor.
Cedo demais/Tarde demais (Trop r61/Trop tard). Diregdo: Dani¢le Huil-
let; Jean-Marie Straub. Fran¢a, 1982 (100 min) p&b.
Central Park. Diregdo: Frederick Wiseman. EUA, 1990 (176 min) cor.
Cidaddo Kane (Citizen Kane). Diregiio: Orson Welles. EUA, 1941 (119
min) cor.
Classe de lutte. Diregio: Chris Marker. Fran¢a, 1969 (37 min) p&b.
Da nuvem A resisténcia (Dalla nube alla resistenza). Driegiio: Daniéle
Huillet; Jean-Marie Straub. Itélia, 1979 (104 min) cor.
Der Riese. Diregdo: Michael Klier. Alemanha, 1984 (82 min) cor.
Deserter. Diregdo: Vsevolod Pudovkin, URSS, 1933 (105 min) p&b.
Einligt lag. Diregdo: Peter Weiss; Hans Nordenstrom. Suécia, 1957 (18
min) p&b.
Elefan'tc (Elephant). Diregao: Gus Van Sant. EUA, 2003 (81 min) cor.
Entrevista (Infervista). Diregdo: Fredrico Fellini, Itdlia, 1987 (108 min) cor-
Four o’clock. Diregdo: Alfred Hitchcock. EUA, 1957 (60 min) p&b.
Hospital, Dirego: Frederick Wiseman. EUA, 1970 (84 min) p&b.
ﬂfﬁ?&‘%ﬁi 1]:3": Pirecﬁo: L;;amiane Damiani. Itlia, 1988 (198 min) cor.
nlolerance: Love X {recdo:
D. W. Griffith. EUA, 1916 (132%2?%2?"%8&0” g D
Juvenile Court. Diregdo Frederick Wiseman. EUA, 1973 (144 min) p&b.

Kuhle Wampe oder: Wem oehér - :
- EEhle d 2 ¥ W,
Alemanha, 1932 (71 i) pch, ie Welt? Diregdo: Slatan Dudo

_Direciio: Jean-Luc Godard. Franga, 1960

Sauth Streef). Diregdo: Samuel Fuller. EUA,
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La region centrale. Diregdo: Michael Snow. Canadi, 197] (180 min) cor.

La sortie de I'usine Lumiére. Direcio: Loui 2
min) p&b. irecdo: Louis Lumiére, Franca, 1897 (1

Le thé au haren d’Archiméde. Dire 20: Mehidi ©
v : Mehdi Ch 5
(110 min) cor. a 1 Chared. Franga, 1985

Le tombeau d’Alexandre. Direcio: i - TR
1993 (120 Y ¢do: Chris Marker. Franca / Finlandia,
Los Angeles por ela mesma (Los Angeles plays itself), Direciio: Thom
Andersen. EUA, 2003 (169 min) cor.

Made in U.S.A. Diregiio: Jean-Luc Godard. Franca. 1966 (150 min) cor.
Metropolis (Menropolis). Diregao: Fritz Lang. Alemanha, 1927 (133
min) p&b.

Mouchette, a virgem possuida (Mouchette). Direcio: Robert Bresson.
Franga, 1967 (81 min) p&b.

Napoledo (Napoléon vu par Abel Gance). Diregdo: Abel Gance. Franca.
1927 (240 min) p&b.

Nossa misica (Notre Musique). Dire¢do: Jean-Luc Godard. Franga, 2004
(140 min) cor.

Numero deux. Direcdo: Jean-Lue Godard. Franga, 1973 (148 min) cor.
O dinheiro (L ‘argent). Direciio: Robert Bresson. Franca, 1983 (145
min) cor.

0 lobo de Wall Street (The Wolf of Wall Street). Diregdo: Martin Scorsese.
EUA, 2013 (180 min) cor.

O mistério de Picasso (Le mystére de Picasso). Dire¢ao: Henri-Georges
Clouzot. Francga, 1956 (78 min) cor.

O vento do leste (Le vent d 'esf). Diregiio: Groupe Dziga Vertov; Jean-Luc
Godard. Franga, 1970 (95 min) cor,

Onde jaz o teu sorriso (On git votre sourire enfoui?). Diregdo: Pedro

Costa. Franga, 2001 (104 min) p&b / cor.
Oskar Langenfeld. 12 Mal. Diregdo: Holger Meins. Alemanha, 1966

(13 min) p&b. ‘ . -
Réfutation de tous les jugements, tant €logieux qu’hosElles. qui ont éte
jusqu’ici portés sur le film ‘La société du spectacle’. Diregdo: Guy De-
bord. Franca, 1975 (22 min) p&b. .

Reichsautobahn. Diregiio: Hartmut Bitomsky. Alemanha, 1986 (90 min)

p&b.

Relagdes de classe
-Marie Straub. Alemanha / Franga, 1984 (

Sem sol (Sans soleil). Diregao: Chris Marker. Franga,

(Klassenverhaltnisse). Diregao: Dani¢le Huillet; Jean-
126 min) p&b.
1983 (164 min) cor.

-
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56 a mulher peca (Clash by night). Diregao: Fritz Lang. EUA, 1952

Esltgrsbﬁﬁc)gﬁger Meins. Diregdo: Gerd Conradt. Alcrp anha (80 min) cor,

Taxi Driver. Dire¢ao: Martin Scorsese. EUA (114 min) cor. ‘

Terra sem pao (Las hrdes). Diregdo: Luis Bufiuel. Espanha (30 l'm.n) p&b.
30: Basil Wright. Inglaterra, 1934 (38 min) p&b.

The song of Ceylon. Dire¢ _ :
Tiﬁcutn?ollies. Diregdo: Frederick Wiseman. EUA, 1967 (84 min) p&b.

Touro Indoméavel (Raging bull). Direcdo: Martin Scosese. EUA (129

min) p&b / cor.
Um céo andaluz (Un ¢

1929 (16 min) p&b. N '
Um condenado & morte escapou (Un condamné a mort s ‘est échappé ou

Le vent souffie ot il veut). Diregdo: Robert Bresson. Francga, 1956 (101
min) p&b.

Um homem com uma camera (Chelovek s kino-apparatom). Diregio:
Dziga Vertov. URSS, 1929 (68 min) p&b.

Verifica incerta - Disperse exclamatory phase. Dire¢do: Gian franco Ba-
ruchello; Alberto Grifi. Itdlia / Franga, 1965 (35 min) cor.

Wie baue ich einen Molotow-Cocktail? Diregéio: Hoger Meins. Alema-
nha, 1968, p&b.

hien andalow). Diregdo: Luis Brufiuel. Franga,
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