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Resumo

O cineasta alemdo Harun Farocki desenvolveu, ao longo de sua
filmografia, uma série de investigacbes pujantes sobre as
imagens técnicas e seus efeitos sobre a vida humana. Ao
trabalhar com materiais heterogéneos, provenientes dos mais
diversos suportes midiaticos, ele desenvolve reflexdes
fundamentais que podem ser colocadas ao lado dos principais
pensadores da midia e da técnica no século XX, como Friedrich
Kittler e Jonathan Crary, e das tecnologias de controle, como
Michel Foucault. Voltando-se predominantemente para os
condicionamentos e as interse¢des das tecnologias mididticas,
Farocki elabora um pensamento impar no qual elementos ou
contextos especificos sdo reconectados, por meio da montagem
cinematografica, aos circuitos mais amplos que os envolvem.
Um pensamento assim constituido permite que as imagens,
juntamente as midias que as promovem, sejam continuamente
desmontadas e remontadas, a fim de alcancar uma
compreensdo mais ampla sobre os seus mecanismos em
contextos variados. Neste artigo, partimos da anadlise de dois
filmes do cineasta, A saida dos operdrios da fdbrica (1995) e
Videogramas de uma revolugdo (1992), para demonstrar como
esse gesto de remontagem ocorre.
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“A histdria se decompde em imagens, ndo em histérias”
Walter Benjamin.

1 Reposicionar as imagens

Uma mdo escreve no caderno, uma televisdo transmite cenas de protesto popular.
Mostradas em split screen, com duas janelas na mesma tela, essas imagens ndo possuem, a
principio, nenhuma conexdo definida. A voz de Harun Farocki (1944-2014), um dos
principais artistas alemaes do século XX, vem se sobrepor a elas para dizer: “Mal posso
escrever uma palavra, hoje, se ndo hd uma imagem na tela ao mesmo tempo. Na verdade, em
duas telas. [..] O importante é haver duas imagens que sdo vistas ao mesmo tempo, uma
imagem em relacdo a outra”. Esta é a abertura de Interface (1995), curta-metragem no qual
Farocki reflete sobre seu peculiar trabalho com as imagens (e ndo apenas sobre elas). Com
efeito, o método do cineasta afirma a prevaléncia das relagées imagéticas - para, entre e com
as imagens - no seu pensamento filmico. Arriscamos dizer que quase todo filme de Farocki
pode ser entendido, sob um prisma brechtiano (DIDI-HUBERMAN, 2009, 2018), como a
tentativa de re-posicionar uma imagem especifica - seja a de um ator, de uma fabrica ou de
um missil teleguiado - em relagdo a outras imagens, a fim de identificar a posicdo que ela
assume em um contexto social e politico particular (situado no tempo histdrico). Ao mesmo
tempo, esse processo de elaboracdo imagética, de montagem e remontagem dos elementos
diversos, permite que o cineasta assuma, ele préprio, uma posicio determinada sobre as
coisas.

Esse gesto de organizacao do material - disposto em novos arranjos - produz um
deslocamento de sentido que implica nao apenas o conjunto das imagens reunidas pelo
filme, mas também os suportes técnicos dessas imagens, seus dispositivos, e até mesmo 0s
sistemas mais amplos que as estruturam e colocam em circulagdo no mundo. Colocar juntas
“uma imagem em relacdo a outra” significa, também, colocar “um objeto midiatico em
relacdo ao outro” ou, simplesmente, “uma midia em relagio a outra”, o que reforca o carater
multimididtico das operagoes farockianas de (re)montagem. Como reforca Didi-Huberman
(2018), se a montagem coloca sempre uma imagem em relagio a outra, ndo se trata nem de

produzir uma equivaléncia simples nem uma oposi¢io entre uma e outra.
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Ha uma dimensdo fundamentalmente heterédclita no método de montagem
farockiano. Provenientes de varios dispositivos midiaticos, as imagens por ele convocadas
sdo investigadas com os préprios dispositivos midiaticos, isto é, por meio deles e também ao
lado deles. As maquinas de ver, que produzem e fazem circular as imagens, tornam-se
também um objeto de reflexdo. Em outras palavras, Farocki nunca se serve do contetddo de
um determinado meio sem levar em conta, minimamente, o seu mecanismo (interior) e a
sua interface (exterior), sua posicdo determinada no interior de um esquema tecnolégico ou
de uma organizacdo historica mais ampla, composta por midias integradas em circuitos (ou
linhagens) abrangentes. A comecar, € claro, pelo préprio dispositivo do cinema.

Como afirma Nicole Brenez (2014), “Farocki estuda ndo somente imagens, [...] mas o
cinema e o proprio audiovisual, capturados nas suas logicas inaugurais de instrumentos,
dentre outros, da sociedade de controle” (BRENEZ, 2014, p. 218). Ele sabe bem que a
capacidade do cinema ou do video de analisar os esquemas de poder das imagens (técnicas)
mais recentes ndo os exime de participarem ativamente da histéria das tecnologias de
controle. Sob esse ponto de vista, ele leva mais adiante a licdo godardiana de “[..] total
desprezo por todo discurso que tende a definir, a preservar uma ‘especificidade’ do cinema”
(DANEY, 2011, p. 113). Mesmo os seus filmes que nado se voltam diretamente para o cinema
(ou contra ele) continuam a operar, em algum grau, uma desconstrucdo estrutural que
escava em contextos diversos - da onipresenca das cameras de vigilancia aos simuladores
militares, passando pelos sistemas de regulacdo urbana - os conceitos que fundamentam a
existéncia das imagens e quais implicacdes elas trazem para a as nossas formas de vida em
sociedade.

A famosa (e desgastada) maxima mcluhaniana de que “o meio é a mensagem”
(MCLUHAN, 1994, p. 7), ou, na formulagio irénica do proéprio autor, de que o meio é a
massagem (MCLUHAN; FIORE, 1996), frequentemente manejada por tedricos conservadores
da midia, ndo foi levada as suas ultimas consequéncias. Seria melhor afirmar, como o faz
Friedrich Kittler (2010, p. 31), que o contetido de um meio é sempre um outro meio. Farocki,
ao seu modo, conduz uma investigacdo critica continua sobre o funcionamento da imagem
técnica, seus dispositivos e sistemas, sempre considerados em termos amplos, com
repercussdes mecanicas, sensoriais e filosoficas, principalmente quando observados no
interior de uma rede tecno-midiatica complexa. Ndo é exagero afirmar que poucos cineastas
foram tdo longe na sua reflexdo cinematografica sobre a visdo midiatica, formulando uma

verdadeira teoria sobre o olhar na era da reprodutibilidade e da visibilidade técnica. Sem
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esquecer, neste caso, que a palavra teoria, o vocabulo primordial dos filésofos gregos, antes
do significado estritamente académico instituido com Platdo, trazia significados muito
proximos a experiéncia do cinema, como “[...] ‘olhar’, ‘observar’, ‘uma festa para os olhos’,
‘um espetaculo’, e até mesmo ‘pompa’ (KITTLER, 2010, p. 23-24).

Podemos dizer que a teoria farockiana das imagens traduz as atitudes e abordagens
mais importantes do pensamento cinematografico dos udltimos trinta anos, dedicadas a
compreender as transformacgodes pelas quais passou nosso olhar diante da profusado inédita
de objetos e sistemas midiaticos. Farocki é um pensador que atua em dois campos de
investigacdo da imagem técnica: um, que se volta para o estudo dos condicionamentos
produzidos pelas midias sobre os sujeitos na sociedade da vigilancia, como as estratégias de
controle do corpo e do espirito e as maquinacdes dos gestos (questdes exploradas por
Michel Foucault, 1987; e Jonathan Crary, 2012; 2013). Outro, que se preocupa com a
hibridizacdo dos desenvolvimentos midiaticos, as novas possibilidades estéticas do olhar
cinematografico, transformado pelo contato - nem sempre pacifico - com outros
dispositivos produtores e difusores das imagens em movimento. E a famosa querela dos
dispositivos, como bem a nomeou Raymond Bellour (2012).! Entretanto, esses dois campos
de investigacdo remetem a uma linha unificada de abordagem (filosofica) das imagens: a dos
efeitos materiais das midias sobre agentes humanos e ndo-humanos, particularmente as
midias opticas. Esses efeitos podem ser tomados como aqueles produzidos, por um lado,
sobre os corpos ou os olhares dos sujeitos, e, por outro lado, sobre as outras midias
existentes no mundo. Neste artigo, iremos abordar, por meio da analise de dois filmes
especificos, de que modo essa dupla perspectiva tedrica ganha corpo no cinema de Farocki, a
partir do momento em que o cineasta converte a imagem cinematografica em uma potente
ferramenta de investigacdo analitica do mundo e das imagens técnicas que o conformam
(BELLOUR, 2002).

A estratégia farockiana de relacionar imagens pressupde a habilidade singular de
manejar dois aspectos privilegiados da montagem cinematografica: a selecio dos materiais
coletados e sua posterior ordena¢do. Embora adquira tragos especificos em cada filme,
especialmente quando consideramos o contraste entre as obras de viés ensaistico e os
filmes de observacdo direta, essa montagem carrega constantemente uma parciménia

estilistica frente aos materiais convocados, permitindo que eles preservem uma dose da sua

10 trabalho de Farocki dialoga com as ideias de Bellour em torno do advento do video, especialmente no que concerne a sua
capacidade analitica de se colocar entre outras imagens (BELLOUR, 2002).
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autonomia. Esses materiais, vale dizer, quase sempre sdo produzidos por outros agentes,
terceiros, humanos ou maquinicos, sendo muito raros os casos em que Farocki liga a camera

para filmar:

Nada de atores; nada de imagens realizadas por mim; melhor citar coisas
que ja existem e criar uma nova qualidade documental. Evitar as
entrevistas com o sujeito-objeto do documental; deixar todo o incomodo
da complexidade aos idiotas dos quais se pretende distanciar (FAROCKI,
2013, p. 298, tradugdo nossa).

O filme Interface (1995) pode ser entendido como um ponto de inflexdo critica na
trajetoria do cineasta. Suas obras posteriores - bem como os videos e as instalacdes -
assumem, com radicalidade crescente, a tarefa de organizar as imagens e os sons de
maneiras ndo convencionais. Essa radicalidade adquire, contudo, um aspecto nao ostensivo,
pois deriva também da recusa em aderir por completo as ldgicas do cinema de autor ou de
género, atitude visivelmente presente em todo o espectro de sua obra. A dindmica interna
do olhar farockiano, construida por uma peculiar maneira de combinacdo dos materiais, de
ordenacdo discursiva, de enquadramento ou reenquadramento visual, apresenta uma
rigorosa clausula de modéstia. A esse respeito, Didi-Huberman (2018) apontou com muita

acuidade as diferencas que separam as atitudes de Godard e Farocki:

Godard se diz o autor soberano de suas imagens: ele projeta de certa forma
sobre o cinema uma concep¢do de artista que, na verdade, procede
diretamente de um estatuto juridico inventado no Renascimento.
Enquanto Farocki se afirma - sem renunciar a suas prerrogativas de autor-
ensaista - como produtor ndo exclusivo, ndo soberano de suas imagens.
Como podemos ser o soberano absoluto de coisas que se quer restituir a
todos? Quando Godard da a pensar, ele oferece a admiracdo seu proprio
pensamento, seja ele indiscernivel dos multiplos pensamentos que ele
utiliza, cita, recorta ou ainda desvia. Quando Farocki da a pensar, ele nos
oferece uma reflexdo, ndo sobre seu proprio pensamento, mas sobre outra
coisa. Godard sempre tem a ultima palavra sobre suas montagens, Farocki
faz questdo de nunca ter a ultima palavra (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 188).

E patente, nesse sentido, o isolamento artistico do cineasta, junto ao fator de
distanciamento (ou estranhamento, para reforcar a inspiragao brechtiana de seu gesto) que

informa ndo apenas os filmes, como também a propria figura do cineasta. Suas obras
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oferecem pouco ou nenhum apelo no que diz respeito a chamada fruicdo narrativa ou ao
prazer visual que solicitam a identificagdo do espectador. Constituem, antes, verdadeiros
estudos dedicados a elementos ou contextos técnicos determinados, neles apanhando,
materialmente, a especificidade da mediacdo prépria da imagem e seus efeitos sobre nossa
sensibilidade e nossa compreensiao do mundo.

As particularidades do modo com que Farocki elabora seus filmes, e que concede ao
seu trabalho uma singularidade que o distingue fortemente de outros cineastas (mesmo
aqueles dos quais se aproxima, como Godard ou os Straub, por exemplo), sdo inseparaveis
da multiplicidade de materiais imagéticos convocados pela montagem. Farocki encontra, em
seus filmes, uma abertura surpreendente para categorias visuais consideradas “improprias”
no universo do cinema, como registros de cameras de vigildncia, gravacdes feitas por
misseis teleguiados, trechos de comerciais televisivos, imagens de videogames e
simuladores. Essa capacidade de absorgao, essa porosidade para as diferentes imagens que
circulam no mundo, delineia um circulo sucessivo de experimenta¢des no qual os materiais
utilizados acabam por contaminar a organizacdo dos filmes com dindmicas proéprias,
oriundas de seus préprios mecanismos internos ou reminiscentes de seus contextos
originarios. Desse modo, novas formas de articulagdo audiovisual sdo engendradas, com
abertura ainda maior para aquelas imagens que se desviam, a principio, dos cédigos
predominantes de narrativa filmica.

O fluxo das imagens e dos sons, sua forma de associa¢do, de sucessao, de reagdo em
conjunto, tdo distantes da transparéncia e da ilusdo que regem o cinema classico, também
ndo coincidem por completo com os desvios e as transgressdes caracteristicas do cinema
moderno, com sua tendéncia a fragmentacdo nao-linear. O projeto farockiano, sustentado de
maneira muito consciente desde seus primeiros filmes, encontra com o tempo uma
formulacdo prépria, que parte de um conjunto coerente de referéncias - Straub-Huillet,
Godard e Brecht? - para alcancar uma perspectiva rigorosa, quase intransigente, de
desconstrugdo critica da imagem “espetacular”, da imagem apote6tica do cinema com seus

multiplos desdobramentos midiaticos no mundo do alto capitalismo3

2 Dada a amplitude das obras dos artistas envolvidos (Farocki, Straub-Huillet, Godard e Brecht), ndo podemos, nos limites deste
artigo, delimitar todas as correspondéncias entre seus diferentes projetos. Para melhor compreender suas conexoes,
sugerimos a leitura de alguns textos (DIDI-HUBERMAN, 2018; ELSAESSER, 2004; FAROCKI, SILVERMAN, 1998).

3 Diferentemente de Vertov, que acoplava a camera ao olho e ao mundo para produzir revelagdes e conhecimentos sobre as
coisas, Farocki quer buscar, nas cdmeras e nas midias ja acopladas ao mundo, um novo conhecimento possivel.
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2 Efeitos materiais da imagem técnica

A primeira imagem que vemos no filme A saida dos operdrios da fabrica (1995), apds
a cartela de titulo e o nome do diretor, é o plano frontal de um galpdo capturado com camera
fixa, talvez o galpdo industrial mais visto, exibido e discutido da histéria das imagens em
movimento. Desse galpdo com duas passagens, uma porta lateral e um imenso portao, sai
um pequeno numero de homens e uma vasta maioria de mulheres que desaparecem ao final
do plano. Nesse momento, uma das folhas do portdo se fecha, antes da tela escurecer
indicando o término da filmagem. Esse plano, que dura pouco menos que um minuto, é
acompanhado de perto por uma voz em off que reflete sobre aquilo que é mostrado,
inicialmente, de maneira descritiva, e depois aumentando sutilmente o grau de especulacgao,
sugerindo que talvez esses corpos sé estejam ali, inscritos sob a forma de luz, para
comprovar que o movimento é um vetor que pode ser reproduzido tecnicamente.

Trata-se, é claro, do célebre filme dos Irmaos Lumiére, também conhecido como A
saida dos operdrios da fabrica (1895). Ele sera convocado outras vezes no decorrer do filme
de Farocki, com um acréscimo de camadas e sentidos advindos ndo apenas do texto
ensaistico, que ouvimos constantemente em voz off, mas, principalmente, da combinacio
com outras imagens, de naturezas diversas, produzindo diferentes posi¢cdes ou pontos de
vista. Antes de avangar, porém, observemos que esse arquivo utilizado na abertura constitui,
justamente, um dos filmes mais consagrados do primeiro cinema, e talvez um dos mais
legitimados pela historiografia oficial como integrante do corpus originario da invencdo
(algo mitica) do cinematografo. Essa escolha da montagem demonstra a postura analitica
que Farocki assume em relacdo ao medium, ao dispositivo de fabricacdo dessas imagens, isto
é, 0 cinema com suas mutacoes historicas e técnicas.

Além disso, uma vez escurecida a tela, ap6s a primeira visualizacdo do filme dos
Lumiére, ela volta a se iluminar para fazer aparecer uma imagem, desta vez pausada, da
mesma multiddo em debandada do galpio. A voz em off dira: “Desta primeira projecao, fica
na memoria a pressa dos trabalhadores que saem, como se algo os puxasse. Ninguém fica no
recinto da fabrica”. Farocki utilizarg, ao longo do filme, da forca dessa ferramenta analitica
para ressignificar a figura do operario em relacdo ao espaco da fabrica, mostrando que o
mesmo lugar designado para o trabalho consiste, no fundo, em um lugar de opressdo dos

corpos e espiritos, equiparavel a uma instituicdo prisional.
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Talvez os pontos mais marcantes da reflexdo do cineasta sejam aqueles que
associam as imagens de trabalhadores insubordinados, em momentos de greve ou de
tensao, aos extratos publicitarios de empresas de seguranca, com suas cameras de vigilancia,
suas grades intransponiveis, seus sensores de protecdo. Retomemos esses momentos. O
primeiro deles ocorre por volta dos 15 minutos de filme, ap6s uma série de sequéncias que
discutem episédios de conflito motivados pela presenca - ou pela auséncia - dos
trabalhadores nas fronteiras estabelecidas pela fabrica. Ap6s vermos os rostos de alguns
operarios, por detrds das grades da fabrica, Farocki introduz um pequeno trecho
publicitario, com imponentes portdes de aco, indicando que hd todo um aparato de
vigildncia e controle dedicado a conter a (suposta) violéncia dos trabalhadores. Esse insert
pode parecer ambiguo, pois fica sem maiores explicacdes e ndo chega nem mesmo a ser
diretamente comentado pela voz em off. Mas as imagens que o sucedem sdo esclarecedoras,
dando a ver a repressao dos operarios e o temor dos patrdes diante de uma revolta coletiva:
primeiro, o famoso trecho de Tempos modernos (1936), de Chaplin, com os manifestantes na
porta da fabrica. Depois, cenas de um filme de 1948, da Alemanha Oriental, que mostra os
trabalhadores expulsando a policia do interior de uma fabrica. “A policia receia mais a
importancia dos trabalhadores do que a sua violéncia”, diz o narrador. Logo a seguir, surgem
as cenas de um protesto na fabrica da Volskwagen em Emden, onde a direcio ameaca
expulsar os insubordinados com a ajuda da policia.

E nesse momento, aos 20 minutos de filme, que vemos o segundo insert dos trechos
publicitarios. Desta vez, barricadas mecanizadas se levantam do chao, enquanto a voz em off
comenta: “Trata-se da protecdo da propriedade, medidas para proteger a fabrica”. Eles serdo
seguidos, na montagem, por imagens que testam e demonstram a resisténcia da tecnologia
em questdo, essa espécie de barricada automatizada ou muro de vedacdo. A narracdo do

filme pondera:

Um caminhdo é puxado a 80 km/h contra a vedagdo e fica destruido.
Também esta fantasia de violéncia faz do atrio da fabrica um lugar
historico. Recordar greves e fura-greves, ocupacdes de fabrica e acesso
vedado, lutas por salarios e justica, e a esperancga relacionada com elas (4
saida dos operdrios da fdbrica, 1995).

O que Farocki procura demonstrar - discursiva e imageticamente - é a

predominancia de um olhar vigilante, de um olhar pandptico, presente em imagens que, a
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principio, ndo indicariam mais do que a saida dos trabalhadores da fabrica. Um olhar
vigilante que corresponde, na verdade, a toda uma estrutura policial feita para defender os
limites da fabrica e fiscalizar os movimentos dos operarios, isto é, dos corpos que ocupam os
espacos industriais. Algo muito préximo do que encontramos em Michel Foucault (1987) ou
Jonathan Crary (2012; 2013), apresentado, aqui, sob a forma das imagens em movimento.

E justamente nesse ponto, porém, que Farocki traz um suplemento critico para a
elaboracdo do pensamento acerca das técnicas de controle que atravessam a esfera
midiatica e a dos dispositivos dpticos. Primeiro, ele mostrara cenas do filme The killers
(1946), de Robert Siodmak, no qual quatro bandidos disfarcados de operarios - quatro
operarios “falsos” - roubam o montante dos salarios no escritdrio da fabrica. A seguir, a
sequéncia é congelada - e suspensa, para o trabalho da andlise - enquanto o narrador
comenta as imagens: “A fabrica como cenario do crime. Agora, ndo sdo trabalhadores, mas
sim bandidos saindo da fabrica”. A sequéncia, agora colocada novamente em movimento,
continua até que os bandidos saiam do patio da fabrica. A montagem introduz, entdo, um
novo material imagético, que suscita uma nova série de reflexdes: um plano fixo,
aparentemente produzido por uma camera de vigilancia, com o identificador do registro no
canto superior esquerdo da tela, mostra dois supostos bandidos que atravessam o quadro
de um lado para o outro. Farocki, curiosamente, faz intervencdes sonoras e visuais nesse
excerto, decompondo a travessia em frames estaticos, fora da ordem natural do movimento,
pontuando os frames com sons em crescendo, e, finalmente, incluindo um contorno
retangular vermelho, um identificador, sobre uma das pessoas filmadas.

A reflexdo sobre a vigilancia retorna de imediato: um porteiro, sob a égide de Hitler,
caminha pelo patio de uma fabrica no momento de fechar o espaco, até que chama o
vigilante noturno. Ele pergunta sobre um homem desconhecido que se encontra do lado de
fora dos portdes, mas o vigilante, respondendo que nio sabe quem é, manda ele descobrir o
que é o estranho quer. O cachorro late ameacadoramente. A cena é concatenada com o
terceiro extrato de propagandas de seguranga privada. O plano de uma camera de vigilancia,
em close, faz o seu movimento de um lado para o outro. Um homem observa o monitor
televisivo que exibe as imagens gravadas. Uma mesa aperta um botao vermelho na mesa de
controle. Esse botdo aciona nada mais nada menos do que as imagens do filme dos Lumiere
outra vez, agora acompanhadas por uma nova camada de comentarios, ainda mais

complexa:
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Onde antigamente estava situada a primeira camera, estao hoje milhares
de cameras de vigilancia. A cAmera detectou uma mulher que d4 um puxao
na saia de outra antes de cada uma ir para o seu lado. D4 um puxdo, mas a
outra, pelo visto, ndo se atreve a fazer o mesmo devido ao olho da camera.
Essa brincadeira é uma acdo sem contra-acdo. Desse modo, hd um
desequilibrio. Desequilibrio e compensagao, é essa a lei do movimento dos
filmes (A saida dos operdrios da fdbrica, 1995).

Esse momento do filme designa, de maneira bastante direta, a investida organizada
pelo poder capitalista para controlar os gestos dos trabalhadores nas fabricas, por meio da
tecnologia incansavel das midias épticas. HA uma complexidade inédita nesse pensamento,
delineada a partir do acimulo das reflexdes ensaisticas que acompanhamos ao longo do
filme e pela severa racionalidade do comentario, que aponta para o condicionamento
psicotécnico dos operdrios, enquadrados por uma estrutura mais ampla de vigilancia e
controle. O filme dos Irmdos Lumiére, A saida dos operdrios da fdbrica (1895), s6 vai
retornar mais uma vez, ao final do filme, porém sem o acompanhamento reflexivo da voz em
off. Nesse momento, nessa ultima visualizacdo, teremos a chance de perceber as imagens do
primeiro cinema de outra maneira: nossos olhos foram abertos para a experiéncia sensivel
de outros componentes da imagem e para a compreensao de efeitos de sentido que eles
produzem.

Como no método dialético de Brecht, influéncia central para o trabalho de Farocki, o
cinema é convocado a re-montar as relacdes entre gestos, imagens e ideias, a fim de “[...]
transformar e multiplicar seus préprios meios para aprender algo sobre o mundo e agir
sobre ele” (DIDI-HUBERMAN, 2009, p. 191, tradugdo nossa). Ha, nesse sentido, uma forte
perspectiva pedagégica, destinada a produzir deslocamentos no espectro do visivel,
propiciar desvios de posicdes ou sentidos, a fim de provocar no espectador a possibilidade
ativa de assumir um ponto de vista outro sobre as coisas. “Ensinar a ver abismos onde ha
lugares comuns”: essa sera a tarefa pedagdgica por exceléncia do cinema de Farocki, para
remeter a formulacio de Karl Kraus (1932).

H34, contudo, um elemento importante na ultima convocagido do curta dos Lumiere,
situada no encerramento do filme. Embora exibida sem acompanhamento sonoro, ela é
precedida por uma significativa série de imagens de arquivo e reflexdes em off, que
questionam o aperfeicoamento do realismo na pintura. Um aperfeicoamento que
desembocaria, como sabemos, na conversdo da arte representativa em tecnologia 6ptica,

com todas as rupturas e repercussdes que esse processo implica. Em algum momento,
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portanto, quando ndo era mais possivel acreditar na perfeicdo (iluséria) das tintas, na
realidade concreta daquele mundo fabricado pelo pintor, daquela arte milenar de imitar a
natureza, inventou-se o cinema. Supostamente, este seria um meio mais apto para captar a
forma legitima do real, sua manifestacdo inconteste, devido a sua condi¢do de mdquina
auténoma, ao elevado grau de objetividade inerente ao seu funcionamento técnico.

Existe, é claro, nessa nova objetividade, uma perversdo sutil da relacdo entre a
imagem e o mundo. Como Friedrich Kittler (2010) afirma, seguindo as reflexées de Hugo
Miinsterberg - o primeiro teérico da histdria do cinema -, se as artes tradicionais buscavam
uma relacdo de fidelidade ou subversdao mimética diante do mundo, que ndo perdia com isso
a sua primazia, se as préprias “[..] midias tecnoldgicas emergiram no século dezenove a
partir da pesquisa psicoldgica e fisiologica sobre um objeto humano bastante empirico e nao
mais transcendental” (KITTLER, 2010, p. 175-176, tradugdo nossa), o cinema, por sua vez,

instaurava uma nova situacao:

Quando Miinsterberg escrevia em 1916, [..] essas midias tecnoldgicas
eram perfeitas e poderiam, por sua vez, fornecer modelos para a psicologia
e a fisiologia. Se a aten¢do subliminar é nada mais do que um truque
cinematografico, entdo os humanos podem ser fabricados e otimizados, em
vez de serem ainda mais idolatrados idealisticamente. O personagem
cineasta de Pynchon estava de fato enganado quando ofereceu a
confortavel garantia de que ndo vivemos por completo no cinema. Na
realidade técnica, o cinema experimental cientifico, acima de tudo, muda as
realidades da proépria vida. Pessoas trabalhando na linha de montagem
executam movimentos ensinados a elas por um filme (KITTLER, 2010, p.
176, tradugdo nossa).

Os rendimentos da combinacio entre homem e maquina constituem, de fato, um
topico recorrente na obra de Farocki. Em Imagens do mundo e inscrigdes da guerra (1988),
que de certa forma é um filme sobre as légicas manual e automatica (do olhar), vemos
planos de trabalho relacionados a maquinas: o desenho industrial, associado as técnicas de
medicdo e a visdo em perspectiva, os discos giratorios da caldeiraria, os bragos robéticos do
setor automobilistico etc. O mesmo ocorre em Como se vé (1986), que dedica muitas
sequéncias a substituicdo e a readequacio do trabalhador, decorrentes da introdugio das
maquinas nas fabricas, com especial atencdo ao setor téxtil. Em Reconhecer e perseguir
(2003), o mesmo gesto de trabalho, antes e depois de um “aprimoramento técnico” na

maquina, é mostrado em duas telas simultaneamente, enquanto a voz off tece reflexdes
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sobre a aceleracao do trabalho operario na linha de montagem. Em todos esses exemplos,
Farocki estd preocupado em analisar as muta¢gdes do humano no contato com ambientes
tecnoloégicos tipicos do capitalismo tardio.

A saida dos operdrios da fdbrica (1995) comeca com a reproducdo do “primeiro filme
da histéria apresentado no cinema”, continua com o rastreamento do tema dos
trabalhadores saindo do local de trabalho - “com o maximo de variantes possiveis” — e
desemboca na questdo extremamente atual dos efeitos materiais da técnica sobre os seres
humanos. Ao longo da montagem, que decompde, analisa e recombina os movimentos dos
operarios, encontramos instigantes reflexdes sobre a maneira como eles se manifestam.
Para tanto, o filme desdobra miultiplas cenas do trabalho, como as figuras da greve, as
derivas da fabrica, os mecanismos de vigilancia, as infiltracdes de ladroes, até colocar em
questdo a prépria interferéncia do cinema sobre a fabrica e o mundo social, pautada pela
légica da vigilancia e do controle. Nao estamos mais presos ao conteudo estrito das imagens
convocadas pela obra, que abrem espaco para um pensamento sobre as condi¢cdes de
aparicdo da prépria imagem. Farocki combina a especificidade mecanica da representacio
cinematografica com os modos de convocacdo do corpo na modernidade, sobretudo no que
diz respeito a repeticdo e a regulacdo dos gestos na linha de montagem (Cf. CRARY, 2012,
2013) Da mesma forma que ja havia feito em outros filmes, como Imagens da prisdo (2000),
ele constr6i um pensamento peculiar sobre os modos de existéncia e de normatizacdo dos
corpos nos espagos modernos de existéncia.

Farocki, porém, indica um segundo problema fundamental que orienta as imagens
do trabalho. Ele concerne ao desaparecimento da imagem do operario, a sua desintegracio
crescente enquanto sujeito coletivo, em correspondéncia a invisibilidade crescente de tudo
0 que se passa no espaco interior da fabrica, demasiado protegido para ser filmado: a
camera dos Lumiére, responsavel pela aparicio dos movimentos dos operarios, é
impossibilitada de adentrar os portdes do galpdo. E justamente isso que permite que os
filmes s6 comecem quando termina o expediente. Em “Filmar operarios”, ao comentar o
filme de Roberto Gerwitz e Sérgio Toledo, Bragos cruzados, mdquinas paradas, de 1979,
Jean-Claude Bernardet (2003) afirma que o portdo da fabrica é uma verdadeira fronteira
para a camera, e lembra daquele aviso (“No trespassing”) nas grades do palacio do magnata
da imprensa, Charles Foster Kane.

Kittler (2010) conta, mais de uma vez, uma anedota famosa segundo a qual, com a

invencado da fotografia, Oliver Wendell Holmes Sr. teve a brilhante ideia de destruir todas as
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obras de arte (usando pdlvora, por exemplo) imediatamente apds elas terem sido
fotografadas. “E, desde as duas grandes guerras mundiais, uma ideia ainda mais brilhante
emergiu, de fotografias de reconhecimento feitas por avides ou satélites que contribuem, no
fim, para a destruicao sistematica do objeto fotografado” (KITTLER, 2010, p. 132). Esse é
justamente o tema principal de Imagens do mundo e inscri¢ées da guerra (1988): o vinculo
secreto entre a fotografia e a destruicdo. Tema similar ao explorado filosoficamente por
Jacques Derrida (2001) em seu livro Mal de arquivo. Se aplicarmos essa logica,
figurativamente, as imagens cinematograficas do operariado, podemos nos questionar se
essa primeira cadmera apontada para a fdbrica ndo anunciava, por antecipacdo, o
desaparecimento eventual de certa forca de trabalho manual do imaginario filmico (e
fotografico).

Ora, Farocki mostra bem de que modo essa forca de trabalho, que se torna
socialmente visivel com as imagens da saida da fabrica, constitui uma manifestacdo instavel,
sujeita, antes de mais nada, a sincroniza¢do coletiva exigida pelas estruturas da fabrica,
sejam elas de tempo, isto é, pelos horarios de chegada e saida, sejam elas de espaco, pelos
limites dos muros e portdes. Uma sincronizacdo que se duplica, ademais, na propria
estrutura das midias de massa, das quais o cinema é talvez a manifestacio mais
emblematica ao longo do século XX, servindo de modelo, posteriormente, para a televisao e
o computador. Uma sincronizacdo que impede, no fundo, uma unido coletiva mais potente,
uma poténcia de aparicdo comunitaria, de confrontacdo da violéncia social. Com excecao de
alguns raros momentos de greve, na maior parte fantasiosos, a permanéncia dos
trabalhadores em grupo na tela ndo dura mais do que a passagem pela cancela, apds a qual
sua imagem como corpo coletivo, de trabalhadores, se desintegra. Como afirma Nicole
Brenez: “[..] analisando a sucessido e o detalhe dos planos dos Lumiere, Farocki revela o
programa das opressoes e resisténcias que vao estruturar o século XX” (BRENEZ, 2016, p.
73-74, tradugdo nossa).

Nesse movimento de andlise (ou diagndstico, como prefere Brenez, 2016),
encontramos uma nova faceta da montagem farockiana, que se abre para os efeitos
materiais da imagem sobre os préprios suportes midiaticos. Também no filme O gesto das
mdos (1997), o estudo das técnicas de normatizagdo inscritas nas imagens - que
determinam, de modo geral, os gestos humanos possiveis, bem como as maneiras de olhar
para eles - adquire a forma de um meta-filme, composto predominantemente por materiais

extraidos de outras obras audiovisuais. A partir delas, o cineasta indaga acerca das
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concepgdes de trabalho cristalizadas em pelo menos duas categorias basicas: a saida da
fabrica, filmada pelos irmdos Lumiéere em 1895, uma das cenas fundadoras de certa tradi¢do
da imagem em movimento; e as mdos humanas, um dos signos iconicos mais intensamente
explorados pela técnica do close-up, de Griffith a Bresson. O olhar para as imagens, portanto,
se confunde com o olhar para o préprio cinema, cuja histdria é inseparavel das tecnologias

pys 4
de controle que acarretam, elas mesmas, formas especificas de capturar o olhar.

3 Interse¢oes midiaticas

Em uma televisdo de tubo antiga, tipica da década de 1990, filmada em close, vemos
imagens de pessoas reunidas em uma praca. Trata-se de um palanque oficial do lider do
governo romeno, o ex-presidente Nicolae Ceausescu, que fazia, na ocasido, o seu derradeiro
discurso publico. A cAmera esta inquieta, como se captasse alguma vibracdo diferente no ar,
como se o olhar da lente, seus tremores, seus movimentos, traissem no sujeito que filma
uma emoc¢do mais forte do que o programa oficial transmitido pela emissora estatal. Assim,
ela logo se afasta da televisdo com um zoom out, e continua a oscilar pelo comodo, ao fundo
do qual ha uma cortina semitransparente - um véu da verdade que ira se revelar? O
cinegrafista, entdo, caminha até a janela e vira a cAmera para a rua, para ver se os distirbios
continuam, se ha novos desdobramentos, como explica a voz em off de uma mulher. Um
corte brusco sera usado, enfim, para trazer uma nova imagem televisiva, na qual a
apresentadora da TVR (Televiziunea Romana), desta vez ocupando a tela toda do filme,
agradece aos espectadores por terem acompanhado a “grande concentragdo popular na
Praca da Republica da Capital”.

Sabemos, desde o inicio da narrativa, que o tema abordado por Videogramas de uma
revolugdo (1992), dirigido por Farocki e Andrei Ujici, é de disputa, de dissenso, de
turbuléncia social. Minutos antes, os realizadores ja haviam mostrado uma mulher que,
ferida pela policia, é carregada para um leito de hospital no qual, entrevistada pela TV, clama
pelo fim do regime de Ceausescu. E haviam mostrado, também, o momento em que o
discurso oficial do presidente da nacdo fora interrompido para dar lugar a uma tela

vermelha, justamente quando a emissora do governo era ocupada pelos manifestantes da

4 Cabe lembrar que ndo é apenas no ambiente estrito da fabrica que Farocki investiga essas relagdes de poder e controle. Em
Leben - BRD, de 1990, ele observa os modos de padronizacdo do comportamento humano em diferentes ocupagdes
fundamentais na Alemanha Oriental, como policiais, parteiras e agentes de seguro.
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oposicdo. H3, portanto, uma variacdo de suportes e formatos, de fontes oscilantes, registros
que Farocki e Ujica organizam meticulosamente no fluxo da montagem, com o acréscimo
cirdrgico de uma camada discursiva textual composta por comentarios explicativos bastante
sutis, destinados a auxiliar na elaboracdo do conjunto. Essa variacdo nos mostra,
prioritariamente, uma querela que se desdobra em correspondéncia com os proprios
dispositivos midiaticos convocados. No filme, ha pelo menos trés camadas de pontos de
vista imagéticos que se cruzam, se misturam, se chocam para a construgdo histérica desse
acontecimento politico: a imagem televisiva (em especial, a transmissao oficial do canal
governamental); a imagem videografica (com destaque para os registros amadores que
subvertem a hegemonia comunicacional do Estado); e a imagem cinematografica (que
organiza e reconstréi as duas camadas anteriores conjuntamente, no mesmo fluxo
audiovisual).

Retomemos, neste ponto, a conclusdo de A saida dos operdrios da fdbrica (1995): o
cinema, na sua condicdo de tecnologia dptica, traz uma diferenca fundamental em relagdo ao
mundo, quando comparado com as artes representativas tradicionais, como a pintura. Nao
se mais trata de fabricar um olhar que se aproxime mimeticamente da natureza, que
conjugue a expressividade criativa com a possibilidade de revelar a esséncia do real. No
cinema, arte de fotografar tecnicamente o movimento, a realidade visivel é duplicada sob a
forma de imagem, como um mundo espelhado, como um embalsamamento do tempo, para
usar a conhecida formula¢do de André Bazin (2014). Mais importante ainda, porém, € o fato
dessa imagem (cinematografica) poder se reproduzir ao infinito, com a garantia de que a
cada vez que isso acontece, um espectador qualquer estard olhando para um objeto
visualmente idéntico as visualizagcdes anteriores ou subsequentes, feitas por ele ou por
outros espectadores. Sob a égide do cinema, um nimero massivo de pessoas pode ser
afetado pelas mesmas imagens, o que acarreta toda uma nova estrutura de consciéncia e
memoria para os sujeitos conectados. Como escreveram Adorno e Horkheimer em relacado a

industria cultural, cujo denominador maior era, sem duvida, o cinema hollywoodiano:

Ao subordinar da mesma maneira todos os setores da producdo espiritual a esse
fim Unico - ocupar os sentidos dos homens da saida da fabrica, a noitinha, até a
chegada ao relégio do ponto, na manha seguinte, com o selo da tarefa de que
devem se ocupar durante o dia - essa subsunc¢do realiza ironicamente o conceito
de cultura unitaria que os fil6sofos da personalidade opunham a massificacdo
(ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 108).
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Pela primeira vez na histdria, as consciéncias humanas podem ser sincronizadas em
escala planetdria, e também os desejos, os imagindrios, as identidades individuais ou
coletivas, tudo isso que Farocki havia percebido, por exemplo, na figura do operario, cuja
existéncia é programada a partir dos cruzamentos primdarios da cdmera com o espaco da
fabrica. Existem, porém, etapas subsequentes nesse processo de sincronizacdo das
consciéncias em larga escala, que se concentram, a principio, no meio televisual. Como

afirma Stiegler (2011):

A televisdo acrescenta [ao cinema] dois efeitos fotograficos e cinematograficos
novos:

I. Na medida em que é uma técnica de tele-difusdo, a televisdo permite que um
publico massivo assista simultaneamente ao mesmo objeto temporal de qualquer
localizagdo; mais ainda, ela acarreta a construgdo de mega-objetos temporais, as
grades de programacdo pelas quais varios objetos temporais audiovisuais sdo
conectados para formar uma rede (a “rede televisiva”);

II. Na medida em que é uma técnica de transmissdo “ao vivo”, ela permite que
esse publico, coletiva e universalmente, vivencie qualquer acontecimento no
momento da sua ocorréncia e, assim, permite a difusdo de um objeto temporal ao
vivo. A final da Copa do Mundo jogada em 12 de julho de 1998, na Franga, a
transmitida ao vivo, é um caso exemplar - é a “recep¢do imediata” do
acontecimento que o torna o acontecimento (STIEGLER, 2011, p. 33-34, tradugio
nossa).

Sabemos que Farocki realizou uma importante instalacao sobre outra final da Copa
do Mundo, a de 2006, na Alemanha, disputada entre Itdlia e Franca, mas ndo é nosso
objetivo, por ora, nos determos nos sentidos dessa obra. Se fizemos, até aqui, esse pequeno
desvio pela filosofia de Adorno e Horkheimer (2006) e de Stiegler (2011), foi para iluminar
0 pensamento midiatico do cineasta alemio em Videogramas de uma revolugdo (1992).
Farocki, como poucos cineastas, tem uma profunda consciéncia do que esta em jogo nessa
defasagem - para usar o termo sugerido por André Brasil (2008), - entre uma imagem
televisiva e uma cdmera amadora de video. Naquele momento de dissenso e de violenta
ruptura social, ele sabe que o destino ulterior de toda transmissao televisiva oficial, de toda
programagdo, seria o de restabelecer um ponto de vista univoco, aplainado, solidificado,
impedindo toda visibilidade ambigua no olhar e na percep¢do de mundo dos espectadores.
Sincronizando os acontecimentos com uma mesma narrativa programada, lapidada,
pacificada, a televisdo aniquila a possibilidade de uma imagem destoante, de uma imagem

nova. Como afirma Raymond Bellour (2002), ha duas maneiras das artes da imagem lidarem
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com o fluxo televisivo: “Ou a televisdo se submete a seu proprio fluxo, experimenta seu
préprio fluxo como uma lei incontrolavel. Ou ela resiste ao fluxo. [..] Colocando-se no
interior, na televisdo como instituicdo do fluxo. Ou fora dela” (BELLOUR, 2002, p. 62,
traducdo nossa).

E justamente isso que estad em jogo no breve plano com a apresentadora da TVR,
quando ela encerra a transmissdo enganosamente, falaciosamente, sem fornecer
informacgdes sobre o que de fato ocorria. O video vem, entdo, disputar essa narrativa
arbitraria, inserindo fissuras explosivas onde a televisdo escolhera, antes, preservar uma
suposta continuidade do olhar. A arte do video é aquela que “impde siléncio a televisdo”
(BELLOUR, 2002, p. 61, tradugdo nossa).

Farocki mostrarda como a estacdo de TV se transforma no palco da revolucido
desencadeada no pais, sediando um vasto feixe de interesses e urgéncias estendidos em
torno do poder técnico-midiatico do aparelho. Emblematica, nesse sentido, é a reunido com
o diretor da emissora, na qual as liderancas do movimento preconizam seu papel
indispensavel - ao lado do exército - para realizar a comunicacdo “com todo o pais” e
garantir a ordem publica nesse momento de tensdo: “Precisamos da televisdo”. As liderancas
do movimento tentavam, ao mesmo tempo, garantir que os manifestantes ndo danificassem
a estrutura do edificio, com seus equipamentos: “Temos que descer para o térreo, sendo vao
destruir tudo. A televisdo é propriedade nossa”. Afinal, como controlar um evento dessa
magnitude sem o apoio de um aparato midiatico para enquadra-lo adequadamente, para
defini-lo e transmiti-lo em larga escala?

A tomada de poder por parte dos manifestantes ndo estaria refletida, assim, na
tomada do proprio aparato televisivo e do ponto de vista por ele disseminado? Mas as
imagens de video, aparentemente onipresentes, colocam até mesmo esse pressuposto em
xeque, mostrando instantes depois como o diretor televisivo, junto a outras pessoas, arrasta
o0 porta-voz dos manifestantes para uma sala fechada: “Tenho algo importante para te dizer”.
Com a camera de fora, desligada, é a voz em off da narradora que nos ajuda a pensar e a
resgatar esse momento: “O diretor afirma que queria discutir detalhes técnicos com o
visitante. E o inquilino afirma que o diretor lhe falou para nio se meter, pois as cartas ja
estavam dadas, o jogo ja estava rolando”. Quem est4, de fato, no controle? Quem monta esse
programa que assistimos na tela, cujas imagens as cameras profissionais e amadoras

reunidas por Farocki parecem decompor didaticamente em histéria? Mais uma vez, nido ha
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resposta: as operacdes de montagem preservam a opacidade que subsiste ao conjunto das
perspectivas (midiaticas), com suas camadas e lacunas.

Em todo caso, ao sairmos dos registros das tomadas externas dos cinegrafistas
amadores para entrar nos registros feitos pelos préprios manifestantes que ocuparam a
emissora, vemos um novo espaco complexo de disputa e negociacdo, instaurado a partir da
tomada do poder midiatico. A todo momento, o que fica patente é esse desejo da montagem
(cinematografica) de analisar as imagens de arquivo (televisivas, videograficas), a fim de
restabelecer uma pluralidade de pontos de vista, sem perder de vista a constru¢do de um
tecido histérico tangivel. Formalmente, Farocki atua entre a progressao dos acontecimentos
e a fragmentacdo dos olhares, deixando claro que a continuidade dos planos-sequéncia esta
sempre sujeita aos choques da organiza¢do da montagem.

Em outras palavras, a profusdo de pontos de vista por ele convocados, mesmo que
muitos deles possuam uma “aparéncia de real”, reintroduz no discurso certa zona de
opacidade e de ambiguidade, impedindo que o acontecimento abordado se feche em uma
Unica visdo totalizante, mostrando que, no fundo, toda narrativa é resultado de uma
construcdo. A voz em off afirma, perto do final do filme: “O cinema existe para tornar a
historia visivel”. E, para Farocki, importa mais pensar como a histéria se constroéi, por meio
dessa ferramenta analitico-epistemoldgica que é o cinema, do que destrinchar o que
exatamente ela constréi. E ela se constroi, talvez, por meio de um sem fim de disputas
midiaticas, de perspectivas variadas e repeticdoes (hoje em dia ha novos dispositivos na
querela, como as redes sociais, os telefones celulares, o WhatsApp). Como afirma André

Brasil (2008):

A voz em off que atravessa o filme é econémica, descritiva e menos analisa os
fatos do que sublinha um e outro momento, uma e outra cena. As vezes, a
repeticdo dos fragmentos (ou sua suspensio) se torna uma estratégia aliada ao
texto. E assim que, juntamente com a histéria que se costura com as imagens, o
ensaio costura o pensamento: o dos cineastas e o nosso. Pensamento ao vivo, em
direto, colado aos acontecimentos, como o sdo as imagens do mundo hoje. Mas,
um pensamento que consegue se produzir também como diferenca, como
escritura, como recriacdo, mesmo que seja na distensio de um lapso do
instantaneo (BRASIL, 2008).

Esse carater de escritura, portanto, o filme tentara evidenciar por meio de
momentos estratégicos, quando, por exemplo, exibe a transmissdo da demissdo do primeiro-

ministro na varanda da praca. Farocki faz questdo de dar a ver a mesma cena trés vezes,
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registrada por trés cameras diferentes, sé para depois, finalmente, mostrar que o ato da
demissdo precisou ser reencenado, regravado, pois da primeira vez a TV ndo estava pronta
para gravar. Entre a primeira e a segunda encenacao, tudo muda: o primeiro-ministro, que
antes se demitira rapidamente, saindo da cena despercebido, agora apresenta uma postura
autoconfiante, oferece um discurso mais elaborado, ndo obstante carregado de demagogia.
Da segunda vez, os manifestantes o chamam de mentiroso, e ele precisa ser escoltado para
fora da varanda. H4 também, em outra ocasido, os “problemas técnicos” da transmissao que,
verdadeiros ou ndo, definem a visibilidade (ou ndo) das pessoas que estdo sendo mostradas
pelas transmissdes da televisao.

Se, como afirma Didi-Huberman (2018, p. 116), “Farocki considera cada aparelho,
cada imagem técnica, um verdadeiro campo de conflitos”, o trabalho critico realizado pela
montagem se da no interior das formas expressivas proprias das diferentes midias e
dispositivos, que o autor convoca para desmonta-los em sua estrutura e desconstruir seus
efeitos de sentido. Para bem entendermos a singularidade dessa investigacdo imagético-
ensaistica farockiana, devemos notar como os elementos associados a condigdo tecno-
cientifica da humanidade sdo apanhados e diagnosticados sempre no dominio imanente das
imagens, nos seus mais diferentes contextos e dispositivos técnicos (do cinema a
publicidade, das cameras de vigildncia aos simuladores militares, sem esquecer dos
videogames). Em Farocki, a elaboragio politica nunca perde de vista uma contraparte de
elaboracdo estética, isto é, uma inscri¢do propriamente imagética - sob varias modalidades

- do pensamento.
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Recomposing media: Harun Farocki's visual
thinking

Abstract

Using a diversity of materials, German filmmaker Harun Farocki
made a series of vigorous investigations about technical images
and their effects on human life. We can place his thoughts
among leading 20th-century media and technique philosophers
such as Friedrich Kittler and Jonathan Crary, and control
technologies philosophers such as Michel Foucault. Focusing on
the normative effects and intersections of media technologies,
the artist creates unique films in which specific cultural elements
or contexts connect through montage to the wider circuits that
surround them. In fact, such a process of cinematic thinking
allows him to continually compose and recompose images and
the media in order to achieve a broader understanding of their
mechanisms. This article analyzes the films Workers exiting the
factory (1995) and Videograms of a revolution (1992) in order to
understand better Farocki’s visual thinking.
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