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Humanity and criticism by Harun Farocki: an analysis
of recurring themes in the montage of the documentary
Prison Images

Humanidad y critica de Harun Farocki: un analisis de
los temas recurrentes en el montaje de la pelicula
documental /mdgenes de prision

Este artigo apresenta o resultado de uma investigacio sobre o
documentirio do cineasta Harun Farocki, Imagens da prisio, e identifica
seis conjuntos de imagens recorrentes que foram organizados em blocos
tematicos: “Corpo disciplinado”, “Corpo oprimido”, “Corpo vigiado”,
“A tecnologia como instrumento de dessubjetivacdo”, “Trabalho e
prisdo” e “O desejo”. Essa estruturacdo permitiu uma compreensio
do seu pensamento poético e intelectual, evidenciando nio apenas a
sensibilidade e carater inovador da estrutura formal de seu trabalho,
mas, sobretudo, uma dimenséo critica e humana que adquire especial
relevancia nos dias atuais. O artigo evidencia o raciocinio do artista
ao relacionar a produ¢do das imagens na sociedade contemporanea
e o processo de desumanizaciio, que se encontra tanto nos meios de

produ¢@o quanto no encarceramento.

This article presents the results of an investigation on the
documentary Prison Images, by filmmaker Harun Farocki, and defines
its recurring images, organized into the following thematic groups:
“Disciplinary Body,” “Oppressed Body,” “Guarded Body,” “Technology
as a Tool for Desubjectification,” “Work and Oppression,” and “Desire.”
Such structure allowed to reach an understanding of Farocki’s poetic

and intellectual thought by revealing the sensitivity and innovative



character of the formal structure of his work. In addition, it unraveled
a critical and human dimension which becomes especially relevant
nowadays. This article focuses the logic behind the relation stablished
by Farocki between the production of images in contemporary society
and the process of dehumanization, found both in the means of

production and in imprisonment.

Este articulo presenta una investigacion acerca de la pelicula
documental de Harun Farocki, Imdgenes de prision, y identifica seis
) 14 ¥
grupos de imdgenes, organizados en temas: “Cuerpo disciplinado”,
“Cuerpo oprimido”, “Cuerpo vigilado”, “La tecnologia cémo herramienta
e dessubjetiticacion rabajo y carce eseo’. Esa estructura
de dessubjetifi ", “Trabajo y 1"y “El deseo”. E truct
hizo posible una comprensién de su pensamiento poético y intelectual,
poniendo de relieve no sélo su sensibilidad y el cardcter innovador de
la estructura formal de su trabajo, sino también su dimension critica y
humana, que gana posicién destacada hoy en dia. El articulo resalta el
raciocino de Farocki en la creacion de relaciones entre la produccion
de imagenes en la sociedad contemporanea y la deshumanizacién de los

medios de produccién y de la encarcelacion.
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Introducao

Harun Farocki é um dos mais respeitados e proficuos
artistas da Alemanha; realizou mais de cem obras artisticas, entre
documentirios, programas para TV, videos e instala¢des, além de
ter uma extensa producdo escrita que envolve desde a anilise de
trabalhos cinematograficos, inclusive de sua prépria autoria, até suas
percepedes de mundo e uma reflexdo tedrica sobre as relagdes de poder
que as imagens operam. A ousadia e o teor politico de seu trabalho
estdo presentes ja nas primeiras obras, como fica evidente em Fogo
inextinguivel (1969), documentdrio que trata da Guerra do Vietna e da
fabricacdo de bombas Napalm. Na tentativa de aproximar o espectador
do horror, diante da cAmera, ele 1é o relato de um vietnamita vitima de
uma bomba Napalm e, em seguida, apaga um cigarro em seu antebraco,
enquanto diz: “Um cigarro queima a 400 graus, a Napalm queima a
3000 graus”'. Dando continuidade a narracio do filme, ele interroga
como que se deveria mostrar uma bomba Napalm em acdo, ao que
logo responde: se ele mostrasse imagens reais, nés, os espectadores,
reagirfamos fechando os olhos, e que bloquear a visio das imagens
significava, também, cerrar os olhos para a memdria, para os fatos.

O filme carece de alguns cuidados técnicos, os quais o préprio
artista admite, anos depois, mas ja apresenta sua inquieta¢do e o modo
peculiar de reflexdo sobre aquilo que se tornaria matéria-prima e objeto
de investiga¢do por toda a sua vida, as imagens. Com o passar dos anos,
Harun Farocki comega a gravar menos e a se debrugar sobre as imagens
existentes e que figuram em arquivos diversos; boa parte de seus filmes
sdo documentdrios feitos a partir de imagens de arquivo e impressionam
pela maneira singular e potente como o cineasta monta as imagens.
Segundo ele, “ndo precisamos buscar imagens novas e ainda ndo vistas,
mas trabalhar nas que ja existem de maneira que pare¢cam novas”. Os
temas recorrentes em sua pesquisa sdo a guerra, a tecnologia, o consumo
e o trabalho. Este artigo se concentra nas obras e nos textos que Harun
Farocki produziu acerca do tema da prisdo, em especial o documentario
Imagens da prisdo’, um filme-ensaio construido a partir de varios pontos
de vista e maneiras de retratar as institui¢cdes carceréarias.

Em um de seus textos, o artista defendia a importancia de se
investigar as imagens das prisdes dos Estados Unidos, pais democratico

com o mais alto indice de populacio carceréria* e no qual, embora os



crimes diminuissem a cada dia, o nimero de presos s6 aumentava. Em
outro artigo, intitulado “Kontrollblicke™, Farocki escreve sobre suas
experiéncias durante a pesquisa para o documentario Imagens da prisio e
compartilha sua visdo sobre a institui¢do carcerdria. No texto, ele relata,
dentre outras coisas, que se encontrou com um detetive particular que
se dedicava a defender as familias de presos mortos dentro de algumas
prisdes da Califérnia; também conta como conheceu um arquiteto que
lhe mostrou o desenho de uma nova prisdo para pessoas que haviam
cometido crimes sexuais, no Oregon, e comenta o fato significativo de
que apenas um ter¢o do que fora projetado acabou sendo construido,
uma vez que o setor concebido para abrigar um programa terapéutico
nio fora aprovado. Também relata suaida a prisio de Campden, préxima
a Filadélfia, onde os prisioneiros o olhavam por detras das grades com
desprezo, como se fossem feras, e onde um guarda comenta que, nos
tetos de salas comuns, havia dispositivos para disparar gas lacrimogéneo
que nunca haviam sido usados porque, apés um tempo, as substincias
quimicas haviam se deterioraram. Na ocasido, Farocki também assistiu
a imagens de arquivo que registraram o assassinato de um detento na
prisdo de seguranca maxima de Corcordn pelas mios de um agente
de seguranca que disparou nele a distancia e que, depois do ocorrido,
soube que seus parceiros de profissdo, muitas vezes, colocavam nos
patios, de propésito, prisioneiros de gangues rivais e faziam apostas
sobre o resultado das brigas.

“Bilderschatz,

“ z . . ” A . .
vocabuldrio visual”, em portugués, o artista escreve sobre o conceito

Em outro artigo, intitulado algo como
de “diciondrio visual”” que desenvolveu para a realizacdo do filme A
saida dos operdrios da fabrica (1995), uma cole¢io de cenas produzidas
ao longo de cem anos de cinema com a temdtica que leva o titulo do
filme. Harun Farocki montou seu préprio vocabuldrio imagético para
os operdrios que saem de uma fabrica e quis fazer o0 mesmo com as
prisdes, com a imagem do momento de libertacdo de um prisioneiro
que tanto lhe instigava.® Na época da publicacdo desse texto, o artista
ainda estava na fase de pesquisa e descreve as visitas as prisdes como
uma experiéncia horrivel. Passados quase 20 anos de seu lancamento,
em 2000, o documentdrio continua sendo uma impressionante
reflexdo sobre as prisdes e as imagens geradas sobre e a partir desse
contexto, mas adquire, sobretudo, uma dimensdo quase premonitéria

se considerarmos o atual e crescente nimero de dispositivos de
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do autor a mitos, precede

a analise da obra. Depois
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controle individual e social que a revolucdo digital tem gerado. No fim,
o filme Imagens da prisdo é mais do que o resultado de uma pesquisa
visual sobre as imagens que remetem ao tema prisional, é um estudo
antropolégico sobre o estabelecimento penal e uma reflexdo sobre
a sociedade carcerdria em que vivemos, “onde a morte e a vida sdo

estudadas através do olho da cAmera”.

Redundancias tematicas presentes em /magens da
prisao

Considerando o processo de decupagem em videos e filmes,
realizamos uma etapa de anilise estruturalista, identificando as
“redundancias” na compreensdo do discurso artistico-visual de
Farocki. Nessa investigacio, adotamos a abordagem estruturalista em
consonancia com Gilbert Durand,'® que também a utiliza com sucesso
como uma das trés etapas de sua metodologia de andlise da obra
artistico-literaria denominada mitocritica. Para formular esse método,
Durand serve-se das relagdes entre diacronia e sincronia estudadas por
Lévi-Strauss em O Pensamento selvagem'' e referendadas por diversos
antropologos na anilise de relatos miticos. De forma sintética, a etapa
da mitocritica, que é a primeira, consiste em identificar as redundéncias
(sincronicidades) que aparecem no discurso sequencial (diacronico) da
obra. As imagens que apresentam semelhancas explicitas ou implicitas,
seja por questdes formais ou simbélicas, em diferentes momentos do
discurso literdrio-artistico, sdo, entdo, separadas e reorganizadas em
colunas, de forma que suas semelhangas possam ser melhor visualizadas,
e cada coluna, associada a um assunto ou tema. Finalmente, esses
temas sdo analisados em suas relacdes, buscando-se o sentido que é
revelado por uma nova diacronia.

Ainda que, em nosso estudo sobre a obra Imagens da prisdo,
ndo tenhamos nos proposto a realizar uma aplicacdo da mitocritica,'?
uma vez que ndo é nosso objetivo estabelecer relagdes com os mitos,
entendemos que a metodologia durandiana fundamenta a aplicacdo
dessa anilise estruturalista porque o filme, assim como o texto
literario, é uma narrativa artistica e, portanto, passivel de aplicacdo
dessa abordagem. Assim sendo, ao examinar minuciosamente Imagens
da prisdo, identificamos as imagens que se repetem, com diferentes

variagdes, ao longo do filme e as agrupamos em “blocos de imagens



redundantes” que, posteriormente, relacionamos a temas, identificando
aquilo que passaremos a chamar de “blocos de pensamentos tematicos”

do documentarista. O desenvolvimento desses seis temas — “Corpo

” ”

disciplinado”, “Corpo oprimido”, “Corpo vigiado”, “A tecnologia como
instrumento de dessubjetivacdo”, “Trabalho e prisdo” e “O desejo” —
possibilitou uma melhor compreensdo do pensamento intelectual e
artistico de Harun Farocki.

A maior parte dos titulos dos blocos tematicos foi inspirada na
obra Vigiar e punir, do francés Michel Foucault, referéncia teérica maior
deste trabalho. A escolha ndo é aleatéria, Harun Farocki compartilhava
de algumas ideias do autor e parece construir, em Imagens da prisio,
um ensaio visual baseado na teoria do fil6sofo. A relacdo entre as
obras do cineasta alemdo e de Foucault sdo percebidas por diversos
pesquisadores que se debrucaram sobre sua produg¢do visual, como
Christa Bliimlinger. Segundo a autora, os trabalhos de Harun Farocki

geram reflexdes semelhantes as de Foucault:

[...] a arte de Farocki partilha com a reflexdo de Foucault ndo apenas o
exame da sociedade disciplinar, da maneira como essa administra a vida e
transborda sobre ela, mas também a no¢do arqueoldgica como instrumento
de anilise das formagdes e transformacdes ao discurso dos quais observa-
se a materialidade — e a mediatizacdo. [...] Como na escrita de Foucault,
na obra de Farocki as forcas estdo em movimento, fusdo, transformacao e
alteracdo perpétuas.'?

Corpo disciplinado

O primeiro bloco de pensamento temadtico, “O corpo
disciplinado”, retine as variacdes imagéticas que giram em torno de
corpos que sdo organizados e reorganizados no espago e é composto
basicamente por imagens em preto e branco, que correspondem aos
arquivos de Abseits des Weges [A margem do caminho] (1926) — que
consiste em um filme, ou uma série deles, produzido na Alemanha, na
década de 1920, e que registra cenas de um asilo para pessoas com
deficiéncia de todas as idades, de uma fabrica em funcionamento e
de um presidio — e de The drug evil in Egypt (1931) — produzido pelo
Ministério da Justica do Egito para prevenir a populacdo quanto ao
uso de drogas; o filme traz imagens reunidas em 1931, nos Estados
Unidos, que nos apresentam dependentes quimicos sendo organizados

e reorganizados em filas — e Um condenado a morte escapou (1956),
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filme ficcional de Robert Bresson baseado na histéria real do ativista
André Devigny, da Resisténcia Francesa, durante a ocupacio nazista,
quando, apoés ser preso, passa seus dias preparando sua fuga.

Neste ultimo, Harun Farocki salienta os semelhantes
movimentos corporais das pessoas consideradas 2 margem da sociedade
e que estdo abrigadas em institui¢des como asilos, fabricas e prisdes.
Nesse sentido, prisioneiros e criancas compdem 0 mesmo movimento
de ordem, representado por filas. O cineasta, em sua narra¢do, compara
a marcha de prisioneiros a um desfile militar, uma marcha de triunfo:
“A cAmera por onde passam os prisioneiros assumiu o lugar de Deus,
do rei e do chefe do exército”*. Essas imagens foram produzidas com
determinada fun¢io, embora nem os homens, nem “a cAmera”, parecam
confortaveis com a situa¢do. A narra¢do de Farocki prossegue: “Os
reclusos, exercitando—se, estao tao pouco treinados como a cAmera”. Os
homens parecem “sem jeito”, um olha diretamente para a cAmera, que
faz movimentos como “se quisesse acertar o quadro”. Chama a atencao
de Harun Farocki o movimento, o individuo e a sua interacio com a
cAmera. A narracio os compara a um exército, fazendo e desfazendo
filas: “Contra que inimigo irdo lutar?”.

Nesse primeiro bloco do filme, hd uma relagdo inevitavel com
aquilo que Michel Foucault desenvolveu a respeito das disciplinas
em Vigiar e punir. O autor observa que estas, enquanto tecnologia de
poder, “definem como se pode ter dominio sobre o corpo dos outros,
ndo simplesmente para que facam o que se quer, mas para que operem
como se quer, com as técnicas, segundo a rapidez e a eficicia que se

»is

determina””. A légica carcerdria se expande enquanto método para
campos extramuros, pois, segundo o filgsofo, a diferenca entre a
institui¢do prisional e as demais é apenas a intensidade com a qual
os “processos que encontramos nos outros dispositivos de disciplina”!®
operam. Ele afirma que a disciplina é uma modalidade de exercicio
e que, portanto, pode ser replicada em outras instituicdes, por isso a
semelhanca de postura e movimento dos corpos representados nas
imagens; assim, a organizacdo disciplinar estd presente nos asilos, nas
fabricas e nas prisdes, os corpos estdo submetidos a um mesmo modelo
social.

Em Imagens da prisio, cenas que destacam individuos dentro
dessas instituicdes sdo apresentadas enquanto a voz que instaura a

narrativa anuncia: “A imagem do individuo ou do grupo”’’. Desse modo,



Harun Farocki atenta para o individuo destacado no ambiente, para a
interacdo com a cAmera e a a¢do do individuo. Uma mulher anda pelo
patio de um manicomio, até que se da conta das pessoas que portam
a cAmera e para por um instante. A narrag¢do prossegue: “Nos rostos
se busca algo para o qual ndo hda uma defini¢do, isto é o que a cAmera
atrai. A droga ou a loucura”’®. Isso é também o que atrai o cineasta para

essas imagens.
Corpo oprimido

O segundo bloco de pensamento também é sobre o controle
dos corpos, porém sob o ponto de vista da relacdo entre guardas, que
representam o poder do Estado, e os prisioneiros. Chamamos este bloco
tematico de “O corpo oprimido”, o qual retine imagens de violéncia
fisica contra prisioneiros, e inicia com imagens coloridas feitas dentro
de uma penitencidria. As imagens parecem ter sido gravadas em fita
VHS e flagram a violéncia contra um prisioneiro, que é detido por mais
de cinco guardas. Sdo imagens violentas que parecem ter sido geradas
com o intuito de registrar a acdo dos agentes penitencidrios, sem que
espectador possa saber se como modelo a ser seguido por outros agentes
ou para constituir prova contra o prisioneiro ou qualquer outro motivo.
Harun Farocki ndo aclara esta questdo. Imagens semelhantes aparecem
em outros momentos do filme. Vemos imagens de prisioneiros que
se recusam a ser observados. A narracdo de Farocki diz: “De novo os
prisioneiros resistem a ser observados. De novo vém os guardas com
um bastdo. Outra vez com gés. Uns desistem e estendem as maos para
serem algemados por uma abertura com essa fun¢do. Noutros casos, os
guardas entram 2 forga, cela adentro”.

Em outro momento do filme, Harun Farocki retoma a questio
da opressio e da violéncia praticada pelo Estado através da figura dos
guardas, em imagens que em si ndo possuem a mesma agressividade,
porém ganham uma dimensdo devastadora dentro do filme, pois se
trata de um video de treinamento de carcereiros. O treinamento deveria
ser sério, mas hd um clima descontraido. Um dos guardas atua como se
fosse um prisioneiro. O personagem tem um tom caricato, ele provoca
os guardas que estdo na sala, alguns deles riem. Apds insistentes
gracinhas do “prisioneiro”, um dos guardas em treinamento “atira” e

o “prisioneiro” cai no chdo. O guarda responsavel pela instruc¢do do
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treinamento pergunta: “O que vocés fazem agora? Um guarda o atingiu.
Foi justo este tiro?”. Ele olha para o guarda em treinamento que “atirou”
no detento e diz: “Nao vai trabalhar aqui muito tempo, entende?”.
Ouve-se o som de risos ao fundo.

Estas imagens do video de treinamento aparecem logo apés
uma longa sequéncia sobre a morte dentro das prisdes, trata-se da
execucdo do detento William Martinez em Corcorén, na Califérnia. A
narra¢o nos diz: “Imagens de cAmera de vigilancia. Chamam a atencio
s6 em caso de excec¢do. S6 em caso de excec¢do, as fitas ndo sdo apagadas
e reutilizadas. Um caso de exce¢do: a morte””. Estes arquivos s6 foram
mantidos pelas institui¢des porque houve uma morte, do contririo, as
fitas teriam sido apagadas e reutilizadas. As imagens “sobreviveram”, se
tornaram arquivos dentro das institui¢des, e perpetuaram sua existéncia
através das maos do cineasta.

Sao mais de trés minutos de imagens de cAmera de vigilancia
- portanto imagens mudas em preto e branco, truncadas, sem a fluidez
das narrativas dramdticas — que testemunham a morte. As imagens nos
mostram uma briga entre dois detentos, um deles William, eles trocam
socos e chutes; outros prisioneiros se afastam e deitam no chao, pois,
conscientes das consequéncias que aquela cena pode ter, anunciam
aos guardas, em forma de movimentos, que ndo estdo envolvidos; uma
fumaca de poélvora aparece na imagem; um corpo cai estendido no
chao. A narracdo do arquivo original diz: “William Martinez é atingido.
William Martinez, 30 anos, condenado por assalto 2 mio armada, fica
no chdo mais 9 minutos”’. As imagens pertencem ao documentario
Maximum Security University, produzido por uma organizacdo de
Direitos Humanos que investigou a morte de cinco detentos, ao longo
de dez anos, em uma prisdo na Califérnia.

Para o espectador que acabou de assistir a sequéncia que
registra o assassinato do prisioneiro William Martinez, ndo existe
graca no video de treinamento. Os risos soam como uma afronta, a
desumanidade expressa no escdrnio. A falta de seriedade representa o
despreparo, que resulta na execu¢do do outro, e nisso ndo ha a menor
graca. As imagens do treinamento dos guardas, que se assistidas fora do
contexto do filme podem nio ser consideradas tdo ofensivas, em Imagens

da prisido tomam outra dimensio e nos atravessam violentamente.



Corpo vigiado

O cineasta aborda tanto a violéncia do sistema prisional
praticada de maneira mais brutal, pela forga fisica, quanto aquela que
se dd de modo mais sutil, a partir da violacdo da privacidade, “gracas
as técnicas de vigilancia, a “fisica” do poder, o dominio sobre o corpo
se efetua sem recurso, pelo menos em principio, ao excesso, a forca,
a violéncia”™!. Segundo Foucault, “o exercicio da disciplina supde um
dispositivo que obrigue pelo jogo do olhar; um aparelho onde as técnicas
que permitem ver induzam a efeitos de poder, e onde, em troca, os
meios de coer¢do tornem claramente visiveis aqueles sobre quem se

"2, O sistema disciplinar opera processos de desumanizagio

aplicam
nos quais as imagens atuam, sejam elas gravadas com a funcionalidade
do registro da acdo “técnica” ou da representa¢do do imagindrio do
ambiente do presidio. Esta tltima é o caso em Um condenado a morte
escapou (1956), de Robert Bresson, ou em Uma cangéo de amor (1950),
tnico filme de Jean Genet, que conta a histéria de dois prisioneiros,
divididos por uma parede e que criam um sistema de comunicac¢io
entre si que permite a ambos dar vazdo aos seus desejos fisicos e
emocionais. Farocki estd interessado nas imagens que comprovam,
conforme enunciado pela voz narrativa de Imagens da prisdo, que “os
prisioneiros tém consciéncia de que estdo sendo observados”, o que
nos leva ao terceiro bloco de pensamento tematico, “O corpo vigiado”.

O documentarista insere imagens de cAmeras de vigilancia
coloridas, que correspondem a um tempo mais recente. A cAmera que
“assumiu o lugar de Deus” permanece nas institui¢cdes, no caso, as
prisdes, até os dias atuais, elas s6 ganharam mais forca, tornaram-se
onipresentes. O cineasta compara o olhar do guarda do filme de Genet
ao “olhar” da cAmera de vigilancia de uma prisdo. O filme ficcional é
de 1950, as imagens das cdmeras foram produzidas no ano 2000. A
vigilancia e a violag¢do da privacidade dos prisioneiros permanecem, o
que muda é o instrumento de observac¢do, que vai do olho a cAmera-

923

(olho). “A sujeicdo nasce de uma relacdo ficticia”?, ndo é preciso

recorrer 2 for¢a para que um prisioneiro tenha bom comportamento;
“quem estd submetido a um campo de visibilidade, e sabe disso, retoma
por sua conta as limitacdes do poder; f4-las funcionar espontaneamente
sobre si mesmo”**.

»25

Em “Miradas que controlan”, Harun Farocki discorre
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sobre o modelo panéptico de controle de Jeremy Bentham e sobre
qudo importante é que, dentro desse sistema, o prisioneiro se sinta
exposto ao olhar humano. Embora o detento esteja afastado dos olhos
da sociedade, esta encontra-se representada na figura do guarda
penitencidrio; é cada vez menos possivel esconder segredos deles,
a vigilancia é onipresente e ininterrupta, as cAmeras operam como
extensdo dos olhos, num esquema pandptico intensificador do poder.
Segundo Foucault, “o efeito mais importante do panéptico é induzir
no detento um estado consciente e permanente de visibilidade que
assegura o funcionamento automitico do poder... o ideal é que ele se

saiba vigiado"?®

. Esse mecanismo de poder atravessa todas as esferas
da sociedade disciplinar em que vivemos: o principio panéptico nao é
apenas a solucdo técnica para uma questdo prisional, mais do que isso,
“através dele se constréi um tipo de sociedade™’.

Em outro momento de Imagens da prisio, Farocki insere
uma sequéncia de imagens que retoma a rela¢do entre prisioneiros e
guardas, a0 mesmo tempo que ouvimos da narracdo: “Na maioria das
prisdes civis do mundo, os guardas estdo familiarizados com os sonhos
dos prisioneiros como se dormissem perto deles”; surgem, entdo,
imagens que tém como ponto central o olhar, ora do ponto de vista do
prisioneiro, ora do guarda. E evidente e ilustrativa a comparacio que o
artista realiza entre as imagens dos guardas que espiam por um buraco
na porta da cela no filme de Bresson, na década de 1950, e aquelas que
compdem seu filme e que retratam o ponto de vista dos prisioneiros
atras das grades. Conforme declara a voz narrativa de Farocki: “Nas
prisdes convencionais, para os prisioneiros, é quase impossivel guardar
um segredo dos guardas”.

Contrapondo-se as imagens do filme de Jean Genet, sido
mostradas cenas de guardas enfrentando prisioneiros que impedem a
visdo do interior da cela. Eles agem com violéncia, hd uma disputa entre
prisioneiros e guardas. Os guardas empurram os colchdes que obstruem
a visdo e espirram gds de pimenta no interior das celas. Enfim, nem
todos os prisioneiros gostam de ser observados. Na narra¢do, Farocki
diz: “Os prisioneiros da cela 131 resistem a ser observados. Os guardas

~ e
ndo podem permitir”.
Logo em seguida, ele reforca a onipresenca das cAmeras de
c 1A . “ A z . . .
vigilancia: “As cAmeras de video multiplicam a perspectiva de controle.

Seu olho frio deve ilustrar a prisdo, desmistifica-la”. Harun Farocki



compara imagens do treinamento de carcereiros aquelas de uma briga
entre dois prisioneiros no patio da prisdo e ouvimos o dudio do video de
treinamento, no qual o instrutor diz: “Ali estd no chdo, atingido da torre
de controle. Como serd na vida real? Leva isto a sériol O que vai fazer
agora? Um guarda o acertou, o que vai acontecer? O que vocé viu?”. Na
imagem de cAmera de vigilancia, vemos dois detentos no chao do patio,
parece que um guarda atirou. A voz da narrativa retorna: “Cada vez que
se utilizou uma arma, foi justificada pela comissdo do inquérito”. Diante
das imagens de treinamento que acabamos de ver, em que guardas riem

das instru¢des, como levar a sério essas justificativas?
A tecnologia como instrumento de dessubjetivacao

No texto “Miradas que controlan”, Harun Farocki escreve
algumas secdes sobre a relacdo entre o avanco da tecnologia e
o sistema carcerdrio. Na se¢do “Tecnologia de vigilancia”, ele
analisa como o sistema privado de prisdes nos Estados Unidos e o
desenvolvimento e a implementa¢do de novos recursos tecnolégicos
por parte dessas empresas afetam a vida dos prisioneiros, que, a cada
dia, tém menos contato humano. Em suas palavras: “Mdquinas que
expressam o desejo de objetividade, de repressdo desapaixonada”. J4
em “A elimina¢do dos muros”, outra secio do mesmo texto, o cineasta
discorre sobre a principal consequéncia da tecnologia do controle
eletronico, a desterritorializa¢do. Para ele, os espagos tém perdido suas
especificidades — um aeroporto, por exemplo, contém um centro de
compras, que, por sua vez, contém um instituto de ensino etc. Diante
disso, ele pergunta: “O que ocorrerd com a prisdo, na medida em
que ela funciona como espelho da sociedade, operando como reflexo
e como projecdo?”?. Harun Farocki também reflete sobre como a
tecnologia eletronica permite que um prisioneiro viva fora da prisdo,
através do controle por tornozeleiras eletronicas e outros dispositivos,
enquanto pessoas comuns tornam-se cada vez mais “prisioneiras” em
seus condominios fechados. Ele ainda analisa, no capitulo “O fim dos
temas e géneros”, do mesmo texto, como a tecnologia desdramatiza a
vida cotidiana e, portanto, a representacdo cinematografica: “Com o
aumento do controle eletrdonico, também a vida cotidiana sera dificil de
representar, de dramatizar, como o é o trabalho cotidiano”.

Para Farocki, a impessoalidade contida no exercicio de poder
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e violéncia nos tempos atuais passa pelo avanco das tecnologias e pelo
modo como as imagens estdo imbricadas nesse processo. O cineasta
relaciona a tecnologia & desumanizacio que se encontra nos meios de
producdo e no encarceramento. Em determinado momento do filme,
enquanto Farocki narra que “a prisdo deve aparecer como uma empresa
industrial porque é um lugar de progresso técnico”, vemos imagens de
uma mio apontando para uma espécie de planta baixa apresentada
numa tela de computador. Em seguida, aparecem imagens de um filme
antigo, em preto e branco, em que prisioneiros aguardam em fila, cada
um virado de frente para uma cela. A um sinal, eles entram nas celas e
um guarda gira uma espécie de manivela gigante, que fecha todas elas
sincronicamente, enquanto a narracdo diz: “Tecnologia das prisdes”. O

artista nos apresenta, de maneira inequivoca, como a tecnologia das

prisdes foi aprimorada ao longo dos anos.

Diante deimagens gréficas, o cineastacompara o monitoramento
de prisioneiros ao de consumidores em um supermercado. Primeiro,
vém imagens que sinalizam as prateleiras de que exibem os produtos
e os consumidores que transitam entre elas, depois, uma espécie de
planta baixa em azul, uma priséo, e circulos amarelos que correspondem
a prisioneiros que se movem no pétio. Ouvimos da narra¢do: “Estes
pontos representam prisioneiros, tém um emissor eletronico no
tornozelo. Pode-se selecionar um prisioneiro e sabe-se a identidade dele.
Aidentidade”. Assim como vocé pode selecionar um consumidor de um
supermercado e saber sobre as compras dele, existe a possibilidade de
identificar cada um dos prisioneiros que estdo no ambiente monitorado.

O fil6sofo Giorgio Agamben, a partir da “ampla classe dos
dispositivos foucaultianos™!, define “dispositivo como qualquer
coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as
condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes”*. As cAmeras,
que possibilitam a vigilancia de consumidores e prisioneiros, também
sfo parte do dispositivo que permite ceifar as vidas dos detentos Randall
e William Martinez**. O instrumento é um s6, composto por um fuzil
e uma cAmera que registra sua morte — “este é o dispositivo completo:
vigiar e destruir™?, em imagens truncadas, sem som, sem cor, sem
drama. “As brigas no patio parecem saidas de um videogame barato. E
dificil imaginar uma representacio menos dramética da morte™*. Didi-

Huberman afirma que, na obra de Harun Farocki, assim como em sua



propria trajetéria enquanto estudioso da imagem, permanece a seguinte
questdo: “por que, em que e como a produ¢do das imagens participa
com tanta frequéncia da destruicdo dos seres humanos?”*®. A chave
para a resposta talvez esteja no quanto as imagens, enquanto parte da
operacdo de producdo acelerada pela tecnologia, ajudam a compor a
normalizacdo da violéncia a qual estamos submetidos na sociedade
contemporanea.

Ordinariamente, deixamos nossos rastros nas intimeras e
multiplas imagens fabricadas pelas cimeras de vigilancia, que nio
somente pertencem aos espacos militares e do Estado, mas estdo
entranhadas em uma “[...]série de dispositivos que retomam a prisdo
‘compacta’ [...] cujas formas primitivas e mais grosseiras trazem ainda

37, Em relacdo as

muito visiveis as marcas do sistema penitencidrio”
acdes que compreendem o uso das imagens, cabe a reflexdo de que as
institui¢des, como governo, exército e televisdo, tém o controle e o poder
de registrar, mostrar ou mascarar seus modos de funcionamento. Somos
individuos que devem ser descritos, mensurados, vigiados, classificados,
normalizados etc., para que se organize a multiddo e uma economia na
qual se extrai dos corpos a maxima “docilidade-utilidade” seja operada.
Segundo Agamben, quanto maior a producdo de dispositivos, como as
imagens provenientes dos mecanismos de controle, mais rdpida sera
a proliferacdo dos processos de subjetivacdo, pois o dispositivo deve
sempre produzir o seu sujeito, sem nenhum fundamento no ser, mas
como pura atividade de governo.*® O que esse processo de subjetivacio
revela, no entanto, é que esses corpos, que aparentemente podem ser
considerados como livres, em realidade, “assumem a sua ‘liberdade’

3. ou seja, na atual

de sujeito no proprio processo de assujeitamento”
fase do capitalismo, as imagens operam como dispositivos que “agem
por meio de processos de dessubjetivacdo”™, tornando-nos “sujeitos

espectrais”.
Trabalho e prisao

Uma sequéncia de imagens montada a partir do arquivo do filme
Arbeit und strafvollzug im Zuchthaus Brandenburg-girden [Trabalho
e sistema penal em Brandenburg, em tradu¢io livre] faz transicio
para o quinto bloco de pensamento tematico, “Trabalho e Prisdo”.

As imagens sdo provenientes de um filme de propaganda nazista que
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enaltece a utilidade dos prisioneiros como trabalhadores em servicos
nido remunerados em beneficio da sociedade. A narracdo desse filme
comenta: “A utilidade do trabalho dos prisioneiros consiste agora,
sobretudo, num servico ndo remunerado em beneficio da sociedade”.
Harun Farocki diz: “Nas entrelinhas depreende-se: ndo é preciso matar
essas pessoas, elas fazem um trabalho util”.

Farocki procura evidenciar, com essas imagens, que o trabalho
recebe maxima atencdo nas prisdes, inclusive nas representacdes
cinematogréficas, e afirma: “Os filmes de prisdo sdo um projeto
antropoldgico”. A partir dai, o cineasta monta uma sequéncia de como
o prisioneiro, que trabalha para sua prépria fuga, é representado no
filme Um condenado & morte escapou. No filme, Harun Farocki diz:

Faz dos objetos do cativeiro, as ferramentas da libertagdo [...] este filme

adota claramente o ponto de vista de um prisioneiro, nitidamente, ndo o

ponto de vista dos guardas [...] O prisioneiro estd entregue a si mesmo.

Tem que reinventar técnicas. Tem que converter a colher em alavanca,

magcaneta, martelo ou chave de fendas. Faz lembrar a histéria das
ferramentas: também isto é um projeto antropolégico.

Em seguida, inicia-se uma sequéncia de imagens de homens
em uma obra, cenas que fazem parte de um video institucional sobre
o presidio de Marion. Farocki, que acabara de montar uma sequéncia
que remete ao trabalho, mas do ponto de vista do prisioneiro que
tenta a fuga, em oposi¢io, apresenta uma sequéncia do ponto de vista
daqueles que tém o dever de construir um edificio no qual ndo haja
possibilidades de fuga. No inicio dessa sequéncia, ouvimos uma trilha
sonora triunfal, e a narracdo observa: “Soa a musica euférica do futuro,
como se construissem um dique ou uma barragem. Mas trata-se da
fabricacdo de lajes de cimento para construir a prisdo de Marion no
Estado de Ilinois”.

Vemos imagens do filme Um condenado & morte escapou.
O cineasta mostra o prisioneiro, em primeiro plano, desfazendo
cuidadosamente o estrado da cama, feito de aco. No plano seguinte,
vigas de aco sdo esticadas por cima de uma laje de concreto, naquelas
que sdo imagens da constru¢do do presidio de Marion novamente.
O mesmo aco que permite a fuga é o que impede, simbolicamente,
prisioneiros de fugir. A narracdo nos diz: “Um filme sobre a construgao
de prisdes, do ponto de vista do engenheiro, pensada para desanimar

toda a esperanca de fuga”. Quais as chances de fuga que esse prisioneiro



teria se estivesse no presidio de Marion? O filme ficcional se passa
no inicio da década de 1940, a constru¢do do presidio ocorreu vinte
anos depois. A tecnologia desenvolvida contra a fuga de prisioneiros
inviabilizaria a narrativa do prisioneiro que escapou, ou melhor, a
tornaria muito mais criativa e trabalhosa.

O tema trabalho e prisdo reaparece posteriormente no filme
em uma sequéncia de imagens que remete a ordem militar. Em um de
seus textos, Harun Farocki escreve: “Vale a pena comparar as imagens
da prisdo, a abertura das celas, a formacdo dos presos, dos guardas
passando a lista, da marcha em colunas e os movimentos circulares
no patio etc., com imagens feitas nos laboratérios de investigacdo do
trabalho”. Em Imagens da prisdo, ele apresenta uma sequéncia de
imagens de homens uniformizados em fileiras marchando, e afirma:
“Uma ordem militar chama ao trabalho, mas o tom mudou. O crime
deve ser suprimido como a falta de habita¢do e desemprego. Antes,
passavam aqui carcereiros e guardas. Hoje tem que ser mais que isso,
tem que educar”. Destaque para uma sequéncia na qual guardas abrem
e fecham celas, maos abrem e fecham cadeados e trancas em primeiro
plano, os movimentos e barulhos que disso resultam se repetem, numa
espécie de melodia. A voz off original do arquivo diz: “Levam o seu
trabalho a sério. Mas o servico cotidiano ao longo dos anos, as vezes
converte-se em rotina”. E Harun Farocki completa: “O ruido dos
passos, fechaduras e portas expressa o mecanismo da execucio penal”.
A sequéncia termina com as imagens com que comec¢ou, porém no
sentido inverso. A carcereira, que antes havia fechado a cela, agora a
abre, a prisioneira estd pronta para ir ao trabalho. Por meio das imagens
e dos sons, Harun Farocki relaciona o mecanismo da execu¢do penal
com o0 mecanismo do mundo do trabalho. Ele nos informa: “Neste filme
da RDA, a prisioneira pode sair da prisdo para ir ao trabalho”.

Farocki também comparou os ambientes de fabricas e prisdes
a partir das imagens utilizadas em seus filmes A saida dos operdrios da
fdbrica*' e Imagens da prisdo. Ele mobiliza as mesmas imagens nos dois
filmes, com o intuito de reforcar as relacdes existentes entre fabricas e
prisdes e o modo como elas vém sendo representadas na cinematografia.
A cena comec¢a com um plano médio de uma mulher (prisioneira)
subindo na cacamba de um caminhdo. Ela encontra lugar para se
sentar em meio as pessoas que a ocupam em sua quase totalidade.

Uma agente de seguranca chama a prisioneira pelo seu nome, Renata,
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e lhe d4 uma peca de roupa. Um corte na cena introduz a imagem de
uma mulher mais velha que aparenta esperar. Em seguida, um plano
geral no qual podemos ver a senhora de costas, no canto direito da tela,
e um caminhdo que sai por um portdo (que poderia ser tanto de uma
fabrica quanto de uma prisdo). Conforme o caminhdo se aproxima da
cAmera, a prisioneira se levanta em direc¢do a senhora, a chama de mae
e lhe agradece a camisola. O caminhao sai do quadro, a senhora j4 esta
em frente 2 cAmera e deseja boa sorte a filha no trabalho. Em A saida
dos operdrios da fdbrica, a narracdo declara: “Em cem anos de cinema,
viram-se provavelmente mais portdes de entradas de prisdes que de
fabricas [...] A fabrica é como uma casa de corre¢@o”?; em Imagens
da prisdo, ela anuncia: “A fébrica converte-se numa dependéncia da
prisdo”.

A relacio entre fabricas e prisdes, para Harun Farocki, também
se dd no movimento corporal. Os gestos dos homens na prisdo lembram
os itens sendo produzidos em série nas grandes fdbricas capitalistas:
“No movimento por passeios e escadas, pode-se ver nio s6 o quartel,
mas também a antiga ordem da fabrica, a sequéncia dos produtos na
linha de produ¢do”™3. O homem que vira um produto. Um processo de

objetificagio, dessubjetiva¢io.
0 desejo

Por fim, o sexto bloco de pensamento temdtico de Farocki
retine imagens que podemos relacionar com o desejo, que, embora
reprimido e controlado, sempre encontra uma saida de expressio,
cintila a humanidade ainda existente nos corpos aprisionados. Em
uma determinada sequéncia, por exemplo, assistimos a cenas reais
e ficcionais de prisioneiros em seus momentos de liberdade, como a
passagem na qual um detento ¢ libertado, saindo pelo portdo da prisido
de Brandemburgo e caminhando na direcdo oposta a prisdo. Pelo
mesmo portdo sai uma mulher, mas, nesse caso, o arquivo é o filme
da RDA, Frauenschicksale. A narra¢do diz: “Outra vez, a prisdo de
Brandemburgo. O pesado portdo da prisao esta usado, parece que ouve
tiroteio”. Enquanto assistimos a essas imagens, que contém movimentos
semelhantes aqueles narrados, Harun Farocki nos fala: “Devia consultar
todos os arquivos do mundo, milhares de cenas nas quais se colocou

prisioneiros em liberdade. Se estivéssemos presentes em todas as cenas



em que um prisioneiro é posto em liberdade, podiamos compor uma
imagem da libertacao”.

Além da liberdade sonhada, outra expressio que o cineasta
relaciona ao ambiente prisional é o amor. O controle praticado pela
vigilancia ininterrupta, possibilitada pelas cAmeras de seguranca,
extrapola todos os limites de privacidade e domina até as relacdes de
amor e conexdo positiva com o externo. A punic¢do do prisioneiro é a
negacdo de sua humanidade. A partir de um determinado momento do
filme, inicia-se uma sequéncia sobre como se dio as visitas nas prisdes,
a narracdo nos alerta: “Visita na prisdo estd sob vigilancia. O tempo de
cleméncia acabou”.

Harun Farocki compara as condic¢des de visita aos prisioneiros
em uma época mais atual e a maneira como era dramatizada pelas
ficcoes mudas da década de 1920. A narracdo nos diz: “Quantas vezes o
cinema mostrou isso”. Na imagem ficcional, vemos um prisioneiro que
suborna o guarda. Ele, entdo, abre a cela e deixa que o detento beije
sua namorada. Em diversos momentos, o documentarista nos chama
a atencdo para a mudanca das narrativas proporcionadas pelas novas
tecnologias, que cada vez mais isolam o ser humano do contato e agem
no sentido de sua dessubjetivacdo. Ha um processo de desdramatizacio
da vida e, portanto, também das narrativas cinematograficas.

Neste bloco sobre as visitas na prisdo, Farocki declara: “Sob
vigilancia, as palavras tém de ser escolhidas com cuidado. Amor e 4nsia
tém que encontrar uma expressdo prépria”. Mas que expressdo ou
expressdes sdo essas que o amor e o desejo encontram num ambiente
monitorado como o da prisdo? O guarda que opera a cAmera vigia a sala
de visitas e a congela em um casal. Ouvimos da narra¢do: “Milhares
de filmes representaram isto: sob vigilancia, o amor tem que encontrar
uma expressdo particular”. Nas imagens, vemos o prisioneiro aproximar
uma cadeira com o intuito de obstruir parcialmente a visdo de quem
vigia e, assim, impedir que vissem a mulher com as maos entre suas
pernas.

Em cenas do filme de Jean Genet, o desejo encontra sua
expressdo no compartilhamento de um cigarro entre os dois prisioneiros
que habitam celas vizinhas. Um deles traga o cigarro e, em seguida,
assopra por um canudinho que conecta as duas celas. Os gestos
sugerem uma conotacdo erética. Na fic¢do, as cAmeras de vigilancia

ndo se fazem presentes.
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Em Imagens de prisdo, novamente vemos imagens de uma sala
de visitas. Farocki narra: “Diz-se que o amor é uma improbabilidade.
Mas uma improbabilidade com a qual se conta”. O casal aproxima as
cadeiras e troca caricias, o operador da cAmera de vigilancia d4 um
close na agio. O artista compara a improbabilidade do amor a da morte,
a partir de imagens de cAmera de vigilancia de um pétio onde dois
prisioneiros estdo em luta corporal.

O amor e a morte sdo vigiados. A improbabilidade de suas
ocorréncias permite a permanéncia de seus registros nos arquivos da
prisdo, sdo casos de exce¢do. Farocki retorna as imagens do casal em
dia de visita. Ele nos diz: “Milhares de cAmeras vigiam as visitas na
prisdo: um dia, qualquer expressdo imagindvel estard registrada nas
fitas. Aqui homem e mulher s6 se podem tocar nas maos. Este casal
infringiu as regras, o prisioneiro serd expulso da sala”. As imagens da
vida real transmitem muito menos paixdo e drama que as imagens
da fic¢do. Na montagem, Farocki sucede as imagens da interrupc¢io
abrupta da expressdo amorosa com uma cena do filme Pickpocket, de
Bresson, na qual um homem visita uma prisioneira em sua cela. Através
da grade, ele beija a testa da prisioneira de maneira apaixonada e, em

[k

seguida, diz: “O Jeanne, que desvios tive que correr para chegar aqui!”.

Essas imagens permitem que Farocki retorne a questdo do
corpo dentro do ambiente da prisdo. Vemos recortes de revistas com
imagens de mulheres nuas, seminuas ou em poses erdticas. Parece
ser a parede de uma cela de um detento. O artista compara os corpos
seminus daquelas mulheres, que representam o corpo do desejo, a
corpos de homens, também seminus, mas que estdo no patio de uma
prisdo. Ambas as imagens sdo objetos de voyeurismo, envolvem o prazer
de quem observa a distancia, seja pelo desejo erético ou pela violéncia.
Corpos de desejo, corpos controlados.

O conjunto dessas imagens, que constituem o tdltimo bloco
tematico, mostra-nos corpos que ndo deixaram de expressar desejos e
sonhos e atuam como lampejos de vida em um ambiente que, a todo
momento, transmite controle, violéncia e morte. Assim como Harun
Farocki nos leva a enxergar a humanidade que existe nas imagens da
prisdo apesar de tudo, Didi-Huberman afirma que, para o desespero, é
preciso lembrar que “a danca viva dos vagalumes se efetua justamente
no meio das trevas”**. No seu livro Sobrevivéncia dos vagalumes, o autor,

partindo dos exemplos da obra do cineasta Pier Paolo Pasolini, que



acredita “ndo existir mais seres humanos”, e do pensamento do filésofo
Giorgio Agamben, para quem “o homem contemporaneo é despossuido
de experiéncia”, busca entender certo discurso intelectual e artistico
sobre o mundo contemporineo. Para Didi-Huberman, a experiéncia
é indestrutivel, e os artistas e intelectuais que partilham desta visdo
apocaliptica perderam a capacidade de ver aquilo que insiste em existir,
“as sobrevivéncias e as clandestinidades de simples lampejos na noite”*.

As imagens que o cineasta retira dos arquivos e traz ao nosso
conhecimento, afinal, ndo sdo fraturas materializadas do tempo que
ficaram soterradas nas institui¢des? Para Harun Farocki e Didi-
Huberman, as imagens, além de tudo, servem para organizar o
pessimismo e ajudam a repensar o proprio “principio esperanca”. Mesmo
que o presente esteja inundado de trevas, devemos fazer o exercicio
de buscar as emissdes fracas de luz que beiram o chio, os vagalumes,
porque ¢é no “nosso modo de imaginar que jaz fundamentalmente uma
condi¢do para nosso modo de fazer politica. A imaginag¢io é politica, eis

: : 5 146
o que precisa ser levado em consideracdo”™®.

Consideracoes finais

Harun Farocki era um artista-pesquisador, suas obras eram
menos obras de expressdo artistica do que resultados artisticos
metalinguisticos de suas pesquisas. Durante sua trajetéria, o cineasta
transitou por diferentes suportes e espacos de circula¢do de obras,
mantendo o olhar atento as imagens, superficies na qual o artista busca,
analisa, reenquadra e reinventa. As imagens ndo foram utilizadas como
meras representacdes na construcdo de narrativas, sempre foram sua
grande questio, a0 mesmo tempo, sua matéria-prima.

Ao longo de sua extensa e profunda carreira artistica, alguns
temas foram recorrentes em suas obras, como guerra, tecnologia,
consumo e trabalho. Nascido na Alemanha em 1944, periodo em que
“o mundo inteiro estava continuamente tomado por um sentimento
de violéncia politica e militar sem precedentes”™’, Farocki parece fazer
de sua trajetéria como pesquisador e artista uma busca incessante
pela compreensdo dos mecanismos e das engrenagens da sociedade
contemporanea, por meio da “montagem critica das imagens”**, como
Didi-Huberman definiu: “uma montagem do pensamento elevado até o

ritmo da c6lera para, calmamente, cindir melhor a violéncia do mundo™.
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Brasileira, 2010, p. 77.

54. FAROCKI, Harun. A saida
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(1995), Harun Farocki,
Alemanha, cor, som, 36 min.

55. FAROCKI, Harun. A
apresentacdo (1996),
Alemanha, cor, som, 40 min.

56. FAROCKI, Harun. A
entrevista (1997), Alemanha,
cor, som, 58 min.

57. FAROCKI, Harun. Natureza
morta (1997), Alemanha, cor,
som, 56 min.

58. FAROCKI, Harun. Os
criadores dos impérios das
compras (2001), Alemanha,

cor, som, 72 min.

E nos convida a fazer o mesmo, é como se Farocki nos perguntasse: vocé
ja prestou aten¢do nas imagens (cada vez mais produzidas) do mundo?
Consegue enxergar as estruturas que possibilitam que elas existam e
o quanto elas fazem parte dessa grande mdquina de manuten¢do da
opressdo e das desigualdades? Poderiamos dizer que Harun Farocki é
“aquele que percebe o escuro do seu tempo como algo que lhe concerne
e ndo cessa de interpeld-1o”°, defini¢do que o fil6sofo Giorgio Agamben
utilizou para o conceito de contemporaneo, aquele que, antes de tudo,
precisa ter coragem, porque deve ser capaz “ndo apenas de manter o
olhar fixo no escuro da época, mas também de perceber nesse escuro
uma luz que, dirigida a nés, distancia-se infinitamente de nés™".
Ironicamente, apés lancar Videogramas de wma revolugdo?,
filme que desconstruiu algumas convicgdes politicas de Farocki — “nunca
pensei que um filme sobre uma revolugio fosse cair no meu colo, ainda
mais um filme sobre uma revolucdo que nio iria estabelecer, mas abolir
o socialismo” -, o artista passa a viver mais tempo nos Estados Unidos,
onde deu aulas de cinema na Universidade da Califérnia, em Berkeley,
durante seis meses por ano. Nio a toa, durante esse periodo, produziu
filmes cujos temas remetem as sociedades capitalistas, como A saida
dos operdrios da fdbrica®*, inspirado no primeiro filme ja realizado, dos
irmdos Lumiére, uma montagem com cenas produzidas ao longo de
100 anos de histéria do cinema, contendo varia¢des do motivo que dd o
titulo do filme, e que extrai das imagens reflexdes sobre a iconografia e a
economia da sociedade de trabalho, e também sobre o préprio cinema;
A apresentacdo®®, sobre uma agéncia publicitdria que tenta vender um
conceito de comercializa¢io para um consorcio de loja de 6culos e onde
cada detalhe é dramatizado para se conseguir um contrato lucrativo;
A entrevista®®, filme no qual Farocki acompanha os participantes de
um treinamento para entrevistas de emprego e investiga a ansiedade
provocada pelo desemprego, a superficialidade das entrevistas e a légica
manipulativa das corporacdes; Natureza Morta®’, no qual o diretor
explora as semelhancas e diferencas entre as representacdes de bens
de consumo, como queijo e cerveja, em pinturas de naturezas mortas
dos séculos XVI e XVII e imagens documentais de ateliés de fotografia
dos anos 1990, com fins de publicidade; Os criadores dos impérios das
compras’®, um estudo sobre como os shopping centers sdo planejados
e construidos com o intuito de maximizar as vendas, controlar o fluxo

e o olhar dos consumidores, a fim de induzi-los a compra; e Capital de



Risco®®, documentério em que representantes de uma empresa média e
de uma companhia de capital de risco encontram-se para negociacoes,
um olhar microscépio sobre uma célula da economia de hoje, uma
etnografia do cotidiano econdémico.

O filme Imagens da prisdo, lancado em 2000, faz parte deste
conjunto de obras; para o artista, imagens relativas as prisdes ndo
haviam sido muito teorizadas.®® Este artigo se reservou a analisar o que
Harun Farocki formulou sobre as prisdes, a critica do artista que recai
sobre o processo de desumanizac¢do deflagrado em vérios aspectos do
sistema prisional e que se expande para além dos muros. As institui¢des
carcerdrias revelam a estrutura disciplinar engendrada em todas as
esferas da sociedade contemporanea, um dos aspectos mais aparentes
é a vigilancia ostensiva, tenha ela a finalidade de lucro a donos de
supermercado, inibi¢do de possiveis viola¢des da propriedade privada
ou contenc¢io de enfrentamentos violentos.

As imagens se relacionam tanto com processos de produgio
de bens e de capital quanto com processos de destruicio dos seres
humanos, e a vigilancia é apenas um dos dispositivos que compdem
esta malha disciplinar na qual a sociedade se constituiu. Em Imagens
da prisdo, os corpos dos prisioneiros sdo vigiados, oprimidos e
disciplinados, seja por meio de a¢des mais violentas, como imobilizacio
corporal ou disparo de tiros, seja pela proibi¢cdo de gestos de carinho
ou libidinosos. Sobre esses corpos é exercida “uma coercio sem folga,
de manté-los ao nivel da mecanica — os movimentos, gestos, atitude,

76! — e, embora em diferentes graus, nunca isentos de violéncia,

rapidez
outros corpos (trabalhadores, estudantes, hospitalizados) também
estdo submetidos a intimeros e semelhantes mecanismos de disciplina.
“A prisdo transforma o processo punitivo em técnica penitencidria; o
arquipélago carcerdrio transporta essa técnica da institui¢cdo penal para
o corpo social inteiro”?.

A observagdo atenta do filme Imagens da prisio nos permite
identificar seis blocos de pensamento de imagens. A anilise das
redundéncias — como o método orienta — ndo parte de uma observac¢io
diacronica de sequéncia das imagens (o que quer dizer que nio
realizamos uma observacio do filme apenas do inicio ao fim), mas busca
suas sincronicidades, isto é, as semelhancas das imagens (relagdes) fora
da linha sequencial/temporal, ou seja, que as imagens que compdem

estes blocos tematicos se apresentam no filme em diferentes momentos.
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Agora, se colocamos estes blocos de pensamento imagético em uma
determinada ordem, podemos visualizar com clareza uma estrutura de
pensamento que operou na realizacdo deste filme, uma vez que fica
evidenciada uma linha discursiva de raciocinio na qual, para o cineasta,
o poder (representado pelo Estado) contra aquele que se insurge ou
viola as regras sociais consegue oprimir seu corpo, disciplina-lo, vigia-
lo, dessubjetivi-lo e até mesmo reeducéd-lo, mas ndo consegue nem
pode possui-lo ou esvazid-lo de seus desejos e sonhos.

Em um texto intitulado “Einfiihlung”®® [Empatia], Farocki
escreve sobre a influéncia de Brecht na sua maneira de assistir as

coisas, nada vidrado, romanticamente. Para o autor:

“Empatia” é uma expressdo mais bonita que “identifica¢do”, tem um sabor
residual de transgressdo. “Einfiihlung” (empatia) é uma combinacdo de
“eindringen” (penetrar) e “mitfithlen” (compartilhar um sentimento).
Deve existir uma maneira de exercer a empatia que gere o efeito de um
estranhamento.*

Farocki talvez ndao tenha se dado conta de que encontrou a
maneira de exercer a empatia a partir de muitos estranhamentos,
diante dos quais ele coloca o espectador. Em Imagens da prisdo, por
exemplo, ele provoca o observador a ter um sentimento de revolta
contra a violéncia fisica e moral que a prisdo infringe aos detentos, ao
mesmo tempo que nos recorda que estes sdo seres humanos, porque
nio perderam — e o Estado/Poder ndo pode deles tirar — aquilo que
é uma das caracteristicas que, em esséncia, define o ser humano,
que é a capacidade de desejar. E acaba trazendo a tona o conceito
de empatia porque esta, justamente, é outra das caracteristicas que
definem o humano, pois, assim como o desejo, é uma consequéncia
— ou potencialidade derivada — do desenvolvimento da capacidade
simbélica de nossa espécie no seu processo evolutivo®. O artista pode
se utilizar de um certo distanciamento que evita o “sentimentalismo
cego, mas jamais elimina a emocdo que supdem, ao mesmo tempo, os
acontecimentos da histéria da qual ele trata e suas proprias escolhas de
‘tato’ ou de ‘sensibilidade’ filmicos”®.

Num primeiro olhar, Farocki pode parecer um artista que
“opera um modo apocaliptico de ver os tempos”’ — assim como Didi-
Huberman definiu o cineasta Pier Paolo Pasolini e o filésofo Giorgio
Agamben em seu livro Sobrevivéncia dos Vagalumes -, pois ele mostra as

imagens montadas e remontadas com cada vez mais precisio e revela



o quanto elas fazem parte de uma estrutura que mantém e garante
a perpetuacio da violéncia, mesmo que nos campos mais sutis. Em
suas obras, “a justica grita por ela mesma, objetivamente, na crueza
ou crueldade de seus dispositivos, sejam eles camuflados por sorrisos
de aparéncia ou aparéncias de racionalidade”®. Porém, ap6s um olhar
mais atento ao filme Imagens da prisdo, chega-se a conclusdo de que
Farocki era, de fato, um artista contemporaneo, ele tinha o dom de
“obscurecer o espetaculo do século presente a fim de perceber, nessa
mesma obscuridade, a “luz que procura nos alcancar e ndo consegue”®.
Diferente de Pasolini, Farocki ndo atribui uma vitéria definitiva a
madquina totalitdria, ele encontra “as aberturas, os possiveis, os lampejos,

" que iluminam o que nos resta de humanidade.

os apesar de tudo”
Harun Farocki “assume a liberdade do movimento, a faculdade de fazer
aparecer parcelas de humanidade, o desejo indestrutivel, ele diz sim na
noite atravessada de lampejos e ndo se contenta em descrever o ndo da

»71

luz que nos ofusca”'.
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