Contratexto

E r ISSN: 1025-9945
LU { ( ISSN: 1993-4904
{t . contratexto@ulima.edu.pe

Universidad de Lima
Peru

Fernandez, Camila Flores

CINE DE APROPIACION EN LOS ALBORES DE LA ERA DIGITAL:
REFLEXIONES A PARTIR DE LA OBRA DE HARUN FAROCKI

Contratexto, num. 34, 2020, , pp. 51-65
Universidad de Lima
Surco, Peru

DOI: https://doi.org/10.26439/contratexto2020.n034.4865

Disponible en: https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=570664855003

Como citar el articulo (eé)a‘yc-dﬂrg
Numero completo Sistema de Informacion Cientifica Redalyc
Mas informacion del articulo Red de Revistas Cientificas de América Latina y el Caribe, Espafia y Portugal
Pagina de la revista en redalyc.org Proyecto académico sin fines de lucro, desarrollado bajo la iniciativa de acceso

abierto


https://www.redalyc.org/comocitar.oa?id=570664855003
https://www.redalyc.org/fasciculo.oa?id=5706&numero=64855
https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=570664855003
https://www.redalyc.org/revista.oa?id=5706
https://www.redalyc.org
https://www.redalyc.org/revista.oa?id=5706
https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=570664855003

CINE DE APROPIACION EN LOS ALBORES DE LA ERA
DIGITAL: REFLEXIONES A PARTIR DE LA OBRA
DE HARUN FAROCKI

CAMILA FLORES FERNANDEZ*

Pontificia Universidad Catolica del Peru
camila.flores@pucp.pe

Recibido: 24/6/2020 Aceptado: 6/7/2020
DOI: https://doi.org/10.26439/contratexto2020.n034.4865

Resumen. La obra de Harun Farocki (1944-2014) se extiende por mas de cinco décadas,
y trata de manera primordial la imagen, sus significados, su relacién con la ideologia
de masas, y las posibilidades y limites de su automatizacién y mecanizacion en la era
digital. Mediante la técnica de found footage, Farocki ha establecido a lo largo de su
trayectoria diferentes estrategias analiticas que le han permitido, a través de sus obras
filmicas, proponer una exhaustiva revisién y critica a la imagen y sus implicaciones. En
este ensayo se busca proponer reflexiones, a partir de la obra de Farocki, en torno a
las politicas de la imagen, la relacién con el autor/productor y su funcién en las esferas
ideoldgicas, politicas y sociales.

Palabras clave: documental / ensayo filmico / cine / estudio de medios / found footage

APPROPRIATION CINEMA AT THE DAWN OF THE DIGITAL AGE:
REFLECTIONS FROM HARUN FAROCKI'S WORK

Abstract. Harun Farocki's work (1944-2014) has spanned for more than five decades,
and has dealt primarily with the image, its meanings, its relationship with the mass
ideology, and the possibilities and limits of its automation and mechanization in the
digital age. By means of the found footage technique, Farocki has established throug-
hout his career different analytical strategies that have allowed him, through his film
works, to propose an exhaustive review and criticism of the image and its implications.

* Bachiller en Linguistica y Literatura por la Pontificia Universidad Catélica del Peru (véase http://orcid.
org/0000-0002-1758-4036).
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This essay seeks to propose reflections, based on Farocki's work, on the politics of the
image, the relationship with the author/producer, and its role in ideological, political
and social spheres.

Keywords: documentary / film essay / cinema / media studies / found footage

APROPR_IACZ\U DO CINEMA NO INICIO DA ERA DIGITAL:
REFLEXOES DA 0BRA DE FAROCKI

Resumo. O trabalho de Harun Farocki (1944-2014) se estende por mais de cinco
décadas e trata principalmente da imagem, seus significados, sua relagao com a ideo-
logia de massa, e as possibilidades e limites da sua automagao e mecanizagao na era
digital. Por meio da técnica de found footage, Farocki tem estabelecido, através de suas
obras cinematograficas, diferentes estratégias analiticas que permitiram-lhe propor
uma revisao e critica exaustivas da imagem e suas implicagdes. Este ensaio pretende
propor reflexdes sobre a politica da imagem, a relagdo com o autor/produtor e seu
papel nas esferas ideoldgicas, politicas e sociais, baseadas no trabalho de Farocki.

Palavras-chave: documentario / ensaio filmico / cinema / estudo na midia / found footage

52 Contratexto n.° 34, diciembre 2020



Cine de apropiacion en los albores de la era digital

En una entrevista del ano 2008 para South China Morning Post, el artista, cineasta,
critico, autor y tedrico aleman Harun Farocki (1944-2014) coment6 sobre su obra filmica:
“Porque tantas imagenes ya existen, me desanima crear nuevas imdagenes; prefiero
hacer un uso diferente de imagenes preexistentes... pero no toda imagen puede ser reci-
clada; un valor oculto debe existir previamente”. Esta frase es, quizas, una de las mas
simples y acertadas descripciones de su obra visual, la cual, a pesar de contar con mas
de ciento veinte titulos, entre peliculas, videos e instalaciones, es mas conocida por sus
piezas documentales de corte ensayistico, en las que, a través del comentario y critica de
archivos visuales, analiza el poder de la imagen y sus usos, formas y medios.

El acto de documentar el mundo contempordneo que emprende Farocki esta cons-
tituido por diferentes formas de autoria, diferentes estrategias de andlisis de la imagen
y diferentes intenciones, entre artisticas, forenses, histéricas, pedagdgicas y criticas
(Elsaesser, 2008). Para establecer una reflexion tematica, Farocki incurre en la apro-
piacion de peliculas —por lo general, de cineastas franceses como Robert Bresson,
Jean-Luc Godardy los hermanos Lumiére—y hace uso continuo de found footage, es decir,
material audiovisual cuyo origen varia desde televisidn y noticias, hasta manuales insti-
tucionales, videos de vigilancia y filmaciones caseras. Este método de creacion busca,
mediante la recombinacién y reediciéon de material audiovisual preexistente, generar
distintos significados (Steetskamp, 2008). Aunque podria resultar evidente —dado que
ha sido ampliamente discutido y considerado en la mayoria de los estudios sobre arte y
media del siglo xx—, cabe mencionar que las obras de Farocki que contienen practicas
de apropiacion han sido abordadas sobre la base de discursos estéticos como la nocidn
de reproductibilidad técnica de Walter Benjamin y el concepto cultural de “simulacro” de
Jean Baudrillard (Benjamin, 1989; Baudrillard, 1993; Steetskamp, 2008).

De manera casi total, los documentales de Farocki son acompafados por texto.
Para el autor, la palabra y la imagen estdn en un constante proceso de interaccion: el
comentario textual permite al espectador analizar laimagen, mientras que las imagenes
encontradas del pasado producen nuevos significados e ideas (Blimlinger, 2004); la
obra escrita acompana, explica o es parte del proceso de elaboracién de la obra filmica
(Elsaesser, 2008). Tanto como a través del montaje visual, es mediante la palabra
—oculta generalmente como descripcidn practica y desapasionada— como Farocki
plantea sus principales criticas e informa la presencia verbal y visual del autor dentro de
la obra (Elsaesser, 2008). Bajo este modelo, traté a lo largo de su obra temas como las
guerras y genocidios del siglo xX, la arquitectura de los centros comerciales, de trabajoy
supermercados, la historia audiovisual de sistemas culturales; y, hacia el final de su vida,
la vigilancia, retencién y castigo social (Blimlinger, 2004; Elsaesser, 2008).

En un texto de 1993, Farocki ya diagnosticaba el fin del “cine de autor” que habia
dominado la escena cinematografica desde los afos sesenta, y presuponia como parte

Contratexto n.° 34, diciembre 2020

53



54

Camila Flores Fernandez

necesaria de su obra posterior el reemplazo de este tipo de produccidn por lo que llamoé
la “industrializacién del pensamiento”, producida por el avance de las tecnologias de
produccidon de imagenes, que automatizarian y estandarizarian progresivamente su
proceso de elaboracion (Farocki y Wilson, 1993). El trabajo que alguna vez dependié por
completo de los cineastas pronto podria ser hecho mediante operaciones automatizadas:

Hoy ya es posible, via satélite, determinar lo que un hombre en las calles de Bagdad
estd leyendo en el periddico. Pronto serd posible atravesar las nubes y luego las
casas, y transferirlos a imagenes. Para mayor viveza, la perspectiva satelital va a
ser trasladada a la de un nifo que limpia los zapatos de un hombre mientras él lee
el periddico en las calles de Bagdad. (Farocki y Wilson, 1993)

Esta realizacion anuncia el interés tematico que guiara la exploracion filmica tardia
del artista: las innovaciones técnicas de laimagen como dispositivo de control, las tecno-
logias de vigilancia y los regimenes de castigo social.

Farocki inicié su tarea de resignificacion y ensamblaje de found footage cuando la
realizacion de cine y la produccién de imagenes y videos eran costosas y escasas, y
no existian matrices tecnoldgicas de busqueda y acceso a las imagenes del mundo. Su
obra, a través de sus incursiones documentalistas, da cuenta del paso de esta etapa a
la invasion de imagenes de la era contempordnea, de la evolucion hacia la automatiza-
cion de la produccidn, la cultura de la vigilancia y el control masivo de la media sobre
el pensamiento colectivo. En el paso de un paradigma a otro, como senala Thomas
Elsaesser, Farocki, de manera mas explicita que cualquier otro cineasta, empezé a
examinar la compleja realidad de las imagenes y las posiciones subjetivas que impli-
caban. La nueva politica de la imagen y una nueva critica de la economia politica
ingresaron al cine aleman de vanguardia, enfatizando las tensiones entre subjetividad
e historia (Elsaesser, 2004).

Para Elsaesser, existen dos caracteristicas fundamentales con las que cumplen
todos los temas que aborda Farocki para crear cine: “[El tema] debe permitirle presen-
tarlo como un proceso; y debe permitirle establecer una relaciéon especular consigo
mismo”; por ello, Farocki elige situaciones de flujo, susceptibles de reversiones dialéc-
ticas y que tienen lugar en varias dimensiones a la vez. Una de esas dimensiones,
invariablemente, refiere a su posicion como cineasta, artista y escritor (Elsaesser, 2008).
Através de la reflexion critica sobre el lugar del realizador como recopilador, historiador
y critico, constante y simultanea a la realizacidn de la obra filmica, Farocki adopta la
categoria del “autor-productor” establecida por Benjamin, en tanto transforma al lector
y espectador en participante, y trasciende la division entre guion e imagen (Benjamin,
1998; Blimlinger, 2004).

La obra de Farocki sirve, entre muchas otras tareas, para empezar a teorizar el
mundo contemporaneo de las imagenes. Sus montajes y narraciones presentan siempre
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una duda profunda sobre la directa reproductibilidad de la “realidad” por la camara
(Pantenburg, 2015, p. 42). En este sentido, Farocki tomo como presupuesto a lo largo de su
trayectoria las implicaciones ideoldgicas del cine como aparato de informacidn, término
introducido por Louis Althusser (1971) y utilizado por Siegfried Kracauer para discutir
las limitaciones de una revolucién desde el cine (Pantenburg, 2015). La percepcion del
cine como un aparato ideoldgico en el que se puede intervenir —retomando el espiritu
que dejé Bertolt Brecht sobre el nuevo cine aleman, que influencié a Farocki durante
los setenta y ochenta— le ha conducido a desarrollar un pensamiento politico sobre el
trabajo con imagenes. Se ha propuesto, asi, su obra como un “pensar con imagenes”,
una contribucion a una teoria intrinseca a lo filmico (Pantenburg, 2015, p. 68; Elsaesser,
2004) que permite articular la obra desde lo politico, social e ideoldgico, esferas propias
del cine, retomando la nocién de Godard de “la pelicula que piensa”.

Resulta relevante, entonces, realizar una revision de las estrategias analiticas que
us6 Farocki para problematizar el lugar y la funcion de la imagen, prestando especial
atencidn a sus obras tardias (2000-2014), que indagan —directa o indirectamente— en las
posibilidades de la imagen en los albores de la era digital, las tecnologias de la imagen,
y como la representacién visual inculcada por la mass media modifica la percepciény la
inscripcion de la historia (Alter, 2004). A través de una lectura analitica de su obra como
un conjunto, tanto de la produccidn filmica como de las obras escritas que acompanan o
describen al documental, se propone una reflexion sobre los métodos y estrategias de
Farocki de analisis de laimagen, critica ideoldgica de las transformaciones de la produc-
cion de imagenes, y estudio de las consecuencias de estas posibilidades en la esfera
social y politica.

Como se menciond previamente, las estrategias creativas mds caracteristicas del
cine documental de Farocki son la apropiacidn filmica y el uso de found footage. En la
técnica que emplea para poder dar sentido a este tipo de material heterogéneo, es de
vital importancia construir un “montaje controlado”, similar al del cine soviético. El autor
explica esto en una entrevista con Kaja Silverman citada por Alter (2004), en la que esta-
blece la distincidn entre cine soviético (ideoldgico) y cine americano (de entretenimiento):

[...] el montaje para los soviéticos significa la yuxtaposicion de ideas. Para los
americanos significa en su lugar la yuxtaposicion de componentes narrativos [...]
el montaje soviético esta fuera de la moda estos dias. Solo los comerciales y las
peliculas politicas lo usan. (p. 217)

El modelo de montaje soviético, aunque antiguo, responde a la inspiracidon del
“montaje intelectual” de Serguéi Eisenstein en Farocki (Alter, 2004, p. 217), asi como a la
influencia de la tradicién politica brechtiana. Ademas, responde a la intencion de autor de
Farocki de expresar ideas utilizando las herramientas ideoldgicas y estéticas cinemato-
graficas de persuasion, a la vez que demuestra su existencia y como operan.
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Entre los actos del método de montaje controlado de Farocki, se encuentra, en primer
lugar, la recoleccion y reorganizacién de imagenes y textos (found footage y found texts).
La estrategia archivista de Farocki, sugieren Elsaesser y Wahlberg, consiste en realizar
estos actos bajo la premisa de que los fragmentos, descontextualizados y contras-
tados, cuentan con una necesaria arbitrariedad e incoherencia, remiten a significados
y discursos que pueden resultar opuestos, “demarcan su propio paisaje y demandan
su propio territorio” (Wahlberg, 2008, p. 129). Luego se encuentra el “trabajo sobre una
realidad previamente constituida”: la asociacidn, interseccion, repeticién y multiplicacion
de imagenes en el montaje (Bliimlinger, 2004; Elsaesser 2008, p. 56; Wahlberg, 2008). La
relectura mediante la reproduccion y reedicion de las imagenes, para Farocki, permite
volver visible el tema subyacente (Elsaesser, 2008).

El cineasta trabaja, a nivel visual, con found footage para leer esas imagenes
nuevamente; algo similar hace con textos de otros autores, found texts, citdndolos o reci-
tandolos. Propuestas tedricas de Hannah Arendt, Heiner Miiller, Giinther Anders o Carl
Schmitt, entre otros, son utilizadas por el cineasta como material y puntos iniciales de
reflexion (Blimlinger, 2004). En este sentido, la composicion de Farocki se asemeja a
la tarea de escritura humanistica —cabria sefalar que estuvo muy cerca de las letras
y la produccion académica durante sus casi diez anos como autor y editor de la revista
Filmkritik—, en la cual se suele entablar una lectura de fragmentos tedricos y artisticos
para establecer una relacion alegérica entre ambos elementos, asi como se busca
atender desviaciones propias del trabajo intelectual. Del mismo modo, se releen textos e
imagenes con elementos nuevos para crear “una nueva capacidad analitica de laimagen”
en el sentido propuesto por Giles Deleuze (Deleuze, 1989; Blimlinger, 2004, p. 169).

Através de la estrategia de copiar, pegary cortar, sefalar y contrastar, se establecen
intertextos entre las diferentes imagenes y textos (Wahlberg, 2008). La intertextualidad
se entiende aqui como la busqueda, en un texto, de codigos o claves que den cuenta de
la interrelacion con otros textos (Kristeva, 1978), y esta se construye en la estrategia de
Farocki al no relacionar las imagenes como rastros del pasado, sino como signos libres
codificados por el contexto sociohistérico del medio en que se distribuyeron original-
mente (Wahlberg, 2008). El autor describe la tarea de establecimiento de intertextualidad
en Interfaz (1995), breve pieza que trata especificamente sobre su propio proceso de
trabajo, la relacidn entre productor y produccion filmica, y la practica de la edicién de
video, de la siguiente manera: “Escribo en las imagenes, y luego leo algo de ellas”. La
mesa de edicion del cineasta, en este sentido, aparece como la mesa de control metafd-
rico del editor-cineasta-narrador-historiador (Wahlberg, 2008).

En su propia obra, Farocki seguird emprendiendo una constante reflexién de su
proceso creativo. Blimlinger (2004) ha anotado que, en el documental Entre dos guerras
(1978), el artista enuncia nuevamente como funciona el montaje de ideas en su obra filmica:
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Si uno no tiene dinero para carros, tiroteos, ropa hermosa, si uno no tiene dinero
para imagenes que le permitan el tiempo filmico, de hecho, la vida de la pelicula
transcurre por su propia cuenta, entonces, uno debe invertir su energia en inteli-
gencia, eso es, el vinculo entre elementos individuales. (p. 173)

En este sentido, los cortes, espacios vacios y precision en la elaboracién y rigor esté-
tico de la mirada implicita en las construcciones secuenciales de Farocki son esenciales
para lograr impacto en la relectura de material preexistente (Blimlinger, 2004, p. 173).
Bliimlinger menciona especificamente el uso del corte como un espacio intersticial que
permite al espectador cuestionar las imagenes por si mismo y de manera radical. De
esta manera, como se menciond previamente, Farocki opera bajo el concepto de “autor-
productor” de Benjamin.

Imégenes de prisiones (2000) es uno de los ejemplos mas representativos de las
técnicas de apropiacién critica de la obra tardia de Farocki. El autor realiza un montaje de
filmaciones desde y sobre la prision, desde escenas especificas de peliculas de Robert
Bresson y Jean Genet, hasta grabaciones de vigilancia, videos institucionales de entre-
namiento, archivos de noticias y grabaciones de otros tipos de centros de retencién. Se
establece una aguda critica acerca de estas instituciones —sobre la violencia, el abuso de
poder, la precariedad y la vigilancia extrema—, pero también se propone una discusién
abierta y extensa sobre temas de la experiencia humana que se encuentran “ocultos” en
las imdagenes, es decir, que estan presentes en los videos, pero son solo visibles cuando
existe en el montaje una intencion (implicita o explicita) de hacer énfasis en ellos, como el
voyerismo, la transgresidn, la sexualidad, el control, la muerte y el olvido. En el ensayo “A
cinematographic thesaurus” (2004), Farocki describe el criterio de seleccion que siguid
para Imdgenes de prisiones, en contraposicién al utilizado por las mismas instituciones
de las que extrajo dichas imagenes. El criterio de seleccion institucional de las prisiones
es, para él, cerrado ante la sospecha o la hipétesis, puramente guiado hacia los hechos;
se limita a dejar que las imagenes hablen por si mismas (Ernst y Farocki, 2004). Farocki,
por el contrario, se inclina por un analisis que escapa a lo objetivo, incluso sobreinterpre-
tando o malinterpretando la imagen o video a propésito, con la finalidad de no vaciarla
de significado, y a la vez esclarecer hasta qué extremo el cineasta es o no promotor o
cémplice en los eventos que suceden en las imagenes (Ernst y Farocki, 2004), conside-
rando, como observa Didi-Huberman (2009), que las imagenes, a pesar de la violencia
que presenten, nunca estan completamente del lado del enemigo.

El criterio de Farocki se ve especificamente en la elecciéon de escenas para la
secuencia de la sala de visitas de prisiones norteamericanas. Los guardias que se
encargan de manejar las camaras intentan demostrar al espectador las capacidades
tecnoldgicas de las filmadoras de seguridad, y acercan la filmacién a una pareja durante
su hora de visita. Se puede ver que la mujer ha sacado de su cartera dos monedas y
las ha deslizado sobre la mesa; la cdmara de seguridad permite distinguir que una de
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las monedas tiene un disefio nuevo y la otra es antigua. El hombre se inclina y observa
las monedas atentamente. La lectura de esta imagen, describe Farocki, da cuenta de
la percepcion del preso del paso del tiempo en el mundo externo, en el cual no esta
participando (Ernst y Farocki, 2004). Este hallazgo remite a la cuestion central de la
reflexion sobre la experiencia de la prisidn: la paulatina deshumanizacién que resulta
del aislamiento social del preso. Farocki caracteriza a esta escena como un pequeno
descubrimiento en un material carente de valor en su contexto de filmacidn original, “una
nueva variacion en un antiguo topos” (Ernst y Farocki, 2004, p. 283).

De la misma manera, Farocki observa y comenta la prevalencia del erotismo y su
naturaleza transgresora, y como la costumbre de la rutina genera adaptacion a la prohi-
bicion, en torno a otra escena de la sala de visita, en la que un hombre y una mujer son
capaces de intercambiar caricias prohibidas después de que él ubica el respaldar de una
silla en el dngulo preciso en que puede cubrir las manos y los sexos de los dos. Luego el
autor afirma sobre encontrarse con esta escena en los videos de vigilancia: “De repente
hay una imagen de amor desafiando la prohibicién, como una ley de la naturaleza” (Hiser
y Farocki, 2004, p. 299). Otra reflexion que el documental propone desde la mecanizacion
de la vigilancia es su uso para el castigo, la brutalidad y la violencia. En la misma prision,
la éptima tecnologia de grabaciones exteriores denota los abusos y malas practicas poli-
ciales, lo que termina con una larga secuencia que narra la innecesaria muerte de un
preso metido en una pelea, por disparos policiales. La camara que da cuenta milimétrica,
segundo por segundo, de una muerte que puede ser ocultada mediante papeleo, a través
de la estrategia de apropiacién de Farocki se transforma en una representacién de una
“légica despiadada de la ejecucion” (Hiser y Farocki, 2004, p. 298) que, al suceder en
el drea publica de una institucién de control, puede ser percibida desde la perspectiva
de reaparicion del espectaculo punitivo como foco de violencia (Foucault, 1975). En este
contexto, la doble identidad de la cdmara, como tecnologia positiva y como amenaza de
abuso e inscripcidén histérica del abuso ocurrido, la pone en una condicién de igual peli-
grosidad que la de un arma: “El campo de vision y el campo de fuego coinciden”.

En este trabajo, asi como en varios otros de Farocki, se emplean estrategias que han
sido descritas bajo la categoria de guerrilla filmmaking. En una entrevista con Rembert
Hiser, Farockirevela que consiguié acceso al material necesario para articular Imdgenes
de prisiones con la promesa de registrar —implicitamente, de modo positivo— la nueva
tecnologia de las prisiones (2004, p. 299). De igual manera, cuenta que se encontré en
esa misma visita con un grupo activista que opera en contra de la institucién de prision.
La contraposicion de las imagenes conseguidas de ambas fuentes opuestas —a saber,
imagenes como la capacitacidn de oficiales pertenecen a la institucidn, mientras que las
imagenes de disparos y bombardeos ilegales son del grupo activista— genera una rela-
cion intertextual sumamente reveladora y critica del funcionamiento de las relaciones
de poder al interior de las instituciones de control (Foucault, 1975). Algo similar sucede
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en Un nuevo producto (2012), donde Farocki realiza una grabacién de las reuniones orga-
nizacionales de una empresa que se dedica a disenar espacios arquitecténicos que
garanticen la maxima optimizacion del personal. Sin la necesidad de narrar, la selec-
cion y presentacion de tomas de las reuniones informa al receptor atento el cinismo y
extremo vacio discursivo que resulta de la “absorcion” de ideas de corte “socialista” (o
que alguna vez lo fueron) a la cultura organizacional capitalista.

La discordancia entre la intencién de la performance de los gerentes frente a la
camara en Un nuevo producto y lo que deja ver su discurso en la imagen termina por
ser sumamente cdmica e irénica. En un caso similar, en la misma entrevista a Farocki,
Hiser plantea la posibilidad de ironia en la frase final de la voz narradora de Imdgenes de
prisiones, después de que remueven del area el cadaver del preso disparado: “De repente,
ya no hay razén para disparar a los prisioneros”. Hiiser pregunta por el establecimiento
de una intencién sarcastica en torno a la promesa de “aprisionamiento humanitario”, a lo
que Farocki replica que la funcidn final es responder a la falta de razones validas para
disparar a los prisioneros (2004). Asi, es posible afirmar que la ironia y la satira tienen
un lugar en las generalmente objetivas y desapasionadas narraciones de Farocki; es
importante establecer, no obstante, que dichas figuras retéricas tienen la funcién (casi)
indiscutible de servir a una cruda critica social, en tanto es a través de ellas que se devela
lo ridiculo o incongruente del sistema confrontado.

Imdgenes de prisiones constituye, también, una de las muestras mas destacadas del
potente trabajo del narrador/comentador documental-ensayistico de Farocki. Como se
puede ver en este primer ejemplo, el narrador ofrece un comentario no emotivo, desa-
pegado, y utiliza un estilo narrativo por momentos didactico e inquisitivo, y por otros
fragmentario y poético, en el tratamiento de los temas (Elsaesser, 2008). El narrador
es, en lineas generales, indistinguible de la “voz propia” del autor Farocki. En Imdgenes
de prisiones y en la mayoria de los casos —como Imdgenes del mundo e inscripcion de la
guerra (1988)—, el narrador profiere un comentario cuidadosamente elaborado e instruye
la visualizacién de la obra; en otros, se trata de una situacidn dialégica de multiples capas
entre personajes y el narrador —el mejor ejemplo de este estilo es Ante tus ojos, Vietnam
(1982)—; y en casos menos comunes, el narrador no existe, la cdmara de Farocki es un
distante observador y no hay otra orientacion para el espectador mas que las estrategias
de montaje, los cortes y las conexiones realizadas mediante las mismas imagenes, como
en Cémo vivir en la RFA (1990) y Un nuevo producto (2012) (Elsaesser, 2008).

En otra entrevista con Thomas Elsaesser, Farocki comenta sobre su narrador:

[...] creo que a menudo hago un uso tan juguetdn de los comentarios, propongo este
significado y luego otro significado, y luego los cambio, como uno hace cuando se
juega a las cartas en un juego. Nunca son las llamadas ilustraciones representa-
tivas de estas ideas. Nunca son eso. Siempre hay una lectura de las imagenes, a
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veces una lectura proactiva, donde el publico se cuestionara: “seguramente este
no puede ser el comentario correcto para estas imagenes”. Entre las imagenes y
el comentario hay un paralelo, pero es un paralelo que se encontrara en el infinito.
(Elsaesser y Farocki, 2004, p. 187)

Asi, el comentador opera con base en el presupuesto de infinita apertura de signifi-
cados posibles de la imagen. Es importante establecer aqui la intencidn del narrador en
la obra de Farocki, pues si bien ayuda a fijar laimagen del autor como voz critica que (con
diferentes grados de intensidad) guia al espectador a través de las imagenes recupe-
radas, Farocki establece limites precisos y tajantes sobre su entendimiento y posibilidad
de error con respecto a los temas que trata en sus documentales.

Farocki, en su papel de autor/productor, manifiesta su voz critica de manera clara
y constante a lo largo de su obra; sin embargo, pocas veces aparece ante la cdmara o
habla con su propia voz, a saber, en Fuego inextinguible (1969) y las ya mencionadas Entre
dos guerras e Interfaz (Elsaesser, 2008). La mas memorable aparicion de Farocki en una
de sus propias obras —y que sirve para ilustrar el punto planteado en el parrafo ante-
rior— es la que toma lugar en Fuego inextinguible. En esta brutal y reveladora escena, se
muestra a Farocki sentado sobre un escritorio, lee el testimonio de un hombre vietna-
mita que fue victima de fuertes quemaduras por napalm. Después de esto, se dirige al
publico para decir:

¢(Como puedo mostrarte el dafo causado por napalm? Si te muestro fotos de
guemaduras de napalm, cerraras tus ojos. Primero, cerrards tus ojos ante la foto.
Luego cerrards tus ojos a la memoria. Luego cerraras tus ojos a los hechos. Luego
cerraras tus ojos al contexto completo. (Elsaesser y Farocki, 2004, p. 173)

A continuacion, procede a ofrecer al espectador una muestra de cdmo funciona el
napalm al apagar un cigarro en la piel de su brazo: “Un cigarro quema a 400 °C. Napalm
quema a 3000 °C” (Farocki y Elsaesser, 2004, p. 173). Blimlinger (2014), sobre las apari-
ciones de Farocki que operan mads alla del narcicismo, apunta que siempre se encuentran
dentro del contexto de editor revisando una imagen, de un autor haciendo notas o de un
investigador planteando cuestiones sobre su trabajo (p. 173). El acto performativo de
Farocki establece un importante punto de vista que permanece a lo largo de su produc-
cién, quizds de manera mas implicita: el autor/productor/voz narradora instauray admite
su incapacidad de comprender completamente lo que sucede en las imagenes. Con esto
no solo Farocki se distancia del montaje para evitar arrebatar al espectador la posibi-
lidad de generar reflexion subjetiva, también fuerza a este mismo a enfrentarse con su
propia condicién limitada de receptor y creador de significantes sobre una imagen.

La obra Guerra a la distancia (2003) trata especificamente la generacion de memoria,
latension entre laguerray latecnologia visual, los diferentes usos de la mass media como
archivo y creacién de un recordar colectivo, y las maneras en que nuestra percepcion
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cotidiana del presente y del pasado es definida por imagenes que se autoproclaman
verdaderas, asi como los principios de vigilancia y preservacién (Wahlberg, 2008). El
alcance reflexivo de esta demostracion de la imagen como inscripcidn se logra, como
ha sido mencionado en parrafos anteriores, mediante el proceso de montaje, recom-
binacién y yuxtaposicién de secuencias en la mesa de edicion, con la exploracién de la
interfaz entre imagen y significado, percepcion automatica y natural, producciény repro-
duccién de imagenes, recoleccidn subjetiva y memoria intersubjetiva (Wahlberg, 2008).

La principal tesis de Farocki en este documental, como anota Wahlberg (2008),
es que el significado de la imagen se transforma dependiendo del cuestionamiento o
replanteamiento critico al que sean expuestos, y en torno a la inmediatez espacial y
temporal del evento al que hace referencia (p. 124). En Guerra a la distancia, el evento
en torno al cual gira el video-ensayo es la guerra del Golfo y su cobertura mediatica-
militar: noticias de medios internacionales, grabaciones de tecnologia militar, camaras
incorporadas a armas de guerra. Se busca demostrar que la atraccion visualy las meté-
dicamente manejadas narrativas medidticas sobre la guerra lograron alejar la atencién
de su significado empirico en las victimas, mientras que se cuestiona la dptica de
guerra, cristalizada en los usos civiles de la tecnologia militar (Wahlberg, 2008). Farocki
da cuenta de una nueva visién del mundo, en la que la era electrdnica se interrelaciona
en la guerra, los informes de guerra y la reproduccion industrial (Wahlberg, 2008). Al
igual que en Imdgenes de prisiones, el motif mas oscuro e impactante de Guerra a la
distancia es la atraccién pervertida hacia la transgresidn, la violencia y la destruccion,
en el Ultimo caso, la fascinacion de ver a través de la cabeza de los misiles (Wahlberg,
2008). En ambas obras, Farocki parece apoyarse en el goce voyerista del espectador
para constituir su argumentacién critica, que finalmente terminara concluyendo que
es la perversidon del espectador lo que preserva el caracter mediatico masivo de las
imagenes apropiadas.

A diferencia del multiple abordaje de archivos filmicos de las ultimas dos obras
mencionadas y de la gran mayoria de ensayos de Farocki, Respiro (2007) utiliza una
técnica distinta en el analisis de un evento sobre el que mucho se ha escrito, dicho y
representado: el campamento de transito nazi de Westerbork. Kramer (2014) resalta la
ausencia de las técnicas usuales del artista en esta produccién, dado que solo se sirvié
de una sola fuente, una grabacién archivada, no finalizada, realizada por un judio mien-
tras el campamento seguia en funcionamiento. Para Kramer, esta es la razoén por la cual
el documental se distingue intelectual y estéticamente entre la coleccién de Farockiy las
producciones sobre el campamento Westerbork. El autor coloca el material existente al
centro de la pelicula para ofrecer una detallada relectura que reinspecciona cada inven-
tario de imagenes del archivo (Kramer, 2014). El found footage que emplea Farocki aqui
no muestra ningun acto de brutalidad, violencia directa o muerte que podria resultar una
critica directa al nazismo; sin embargo, la falta de claridad de la tendencia discursiva de
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Respiro responde a la intencidn de ir mas alla de la pura representacion de la imagen
para reflexionar sobre las posibilidades y limitaciones de las interpretaciones de una
lectura (Kramer, 2014).

Si bien el comentario de Farocki es escaso y sutil en comparacion con otras obras,
el autor consigue ofrecer una introduccidn que establece un punto de vista critico para
lo que se va a ver a continuacioén, asi carezca de la violencia explicita que caracteriza
a las narrativas en torno al Holocausto. Farocki, en el rol de compilador, organiza y
titula casi todas las secuencias para dar mayor tiempo a las que, de manera abierta a
la interpretacidn, pueden revelar mas sobre el estado de miedo y vulnerabilidad de los
judios de Westerbork. A través de las estrategias del comentarista —en este caso, solo
de manera escrita—, se yuxtapone el discurso intrinseco que subyace a la produccién
libre de imagenes sobre un campo de concentracidn que evaden las muestras claras
de brutalidad, con una perspectiva de los hechos absolutamente historiografica, que
interrumpe escenas que aparentan cotidianidad para narrar, paulatinamente, la depor-
tacion y muerte del camardgrafo, de quienes aparecen en la toma y virtualmente de
todos los que aparecen o no en el material. Con el montaje que propone Farocki, no solo
no es necesario mostrar, es necesario no mostrar. El narrador/comentarista, mas bien,
se ubica en la necesidad de pensar en Auschwitz dentro de la categoria de “lo imagi-
nable” establecida por Didi-Huberman (2004) al estudiar las fotografias del Holocausto,
ya que realizar esta critica interna es lo Unico que apacigua la incompleta necesidad
de comprender la imagen del campo de concentracién (pp. 75-76). Esta reflexién pone
de manifiesto, nuevamente, los limites de representacion de la imagen, sea cual sea su
naturaleza (Didi-Huberman, 2004).

Sipodemos decir que, como sefnala Elsaesser (2008), Farocki es mas que un cineasta,
un escritoryunteérico de laimagen, podemos afirmar que su obra filmica es mas que una
representacion guiada de la realidad, un ensayo critico sobre el proceso de (re)producir
imagenes. El cine documental ensayistico de Farocki se apodera de las imagenes que la
innovacidn tecnoldgica de su era permite y, para convertirlas en intertextos nuevos, las
apropia, acumula, organiza, resignifica y confronta entre si; critica a la imagen desde la
imagen, devela lo que la imagen dice a pesar de si misma, descubre el significado que su
contexto le confiere, y estudia como su discurso modifica nuestra percepcion del pasado
y del presente. La obra filmica de Farocki es, ante todo, una constante exploraciéon de las
posibilidades y limites de laimagen, lo que se generay o que escapa a la representacién,
la relacion entre la imagen y su autor/productor, su desarrollo, industrializacién y auto-
matizacién en la edad contempordanea. No obstante, su reflexién no carece de dimensién
politica. Farocki logra desarrollar una estética que utiliza un analisis critico para atacar
la violencia implicita de la produccién y reproducciéon de imagenes: su difusiéon en la
media, su dedicacién a la vigilancia, su uso para cristalizar una narrativa bélica o poli-
tica, su potencial como arma social. Mediante la imagen, también, Farocki nos confronta
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con realidades de nuestra propia naturaleza, como productores, como criticos, como
espectadores, como voyeristas.

De lainmensa coleccién de filmografia de Farocki, que abarca mas de cinco décadas,
es una tarea complicada extraer solo unas cuantas reflexiones. Una de las mas rele-
vantes es que el centro critico de la obra de Farocki, y su principal estrategia, es el
montaje. Farocki realiza una revision de la imagen desde la imagen, el montaje; en ese
sentido, sirve como andlisis, examen y transformacion de la imagen en texto que verse
sobre si mismo, su relacion con el autor y con el espectador, y que produzca infinitamente
intertextos. En su uso de found footage, la principal estrategia analitica es el “montaje
controlado” o “intelectual”, que acumula, recolecta y reorganiza imagenes y textos, los
asocia, copia, pega, yuxtapone, repite, senala, contrasta o multiplica en el proceso de
montaje, ofreciendo una relectura mediante la reproduccién y reedicién de imagenes,
que visibiliza las operaciones sistematicas subyacentes y establece relaciones entre los
fragmentos heterogéneos, a la vez que muestra en accion las operaciones ideoldgicas de
laimagen cinematografica. Los cortes, los espacios vacios, la precision y el rigor estético
son esenciales aqui para lograr impacto en la reproduccién del material preexistente.
Farocki, desde su lugar como autor/productor, otorga mediante su composicién narrativa
una nueva capacidad analitica a la imagen, que permite al espectador crear intertextos
de manera infinita. A través de piezas como Interfaz y Entre dos guerras, da cuenta de su
constante tarea de reflexion en el proceso creativo.

En obras como Imdgenes de prisiones se ve la apropiacion critica de Farocki en su
expresion mas lograda. El montaje utiliza videos de vigilancia, de entrenamiento, archivos
de noticias y centros de retencién, mientras dialoga sobre ellos. También versa sobre la
violencia, el poder, la vigilancia, la sexualidad, la transgresidn; con esto se quiere eviden-
ciar las légicas despiadadas de las instituciones de control, que ponen de manifiesto la
doble identidad del aparato producto de imagenes. En esta obra, asimismo, se aprecia
el riguroso y atento criterio de seleccion de Farocki, que opta por imagenes abiertas y
un andlisis de estas que no las vacie de significado. Se busca escenas que den cuenta de
las capacidades tecnoldgicas de la produccion de imagenes, pero sin dejar de lado lo que
pueden decirnos de la experiencia humana en su estado mas natural, de nuestra propia
violencia, goce de observacidn y transgresion.

El narrador/comentador de Farocki emplea diferentes aproximaciones al discurso
de la imagen a lo largo de la obra del cineasta. Sin bien preserva un estilo objeti-
vista, varia entre la fragmentacion poética y la inquisicion critica del tema que se esta
tratando. En peliculas como Imdgenes del mundo, el uso de elementos y recursos reté-
ricos por la voz comentadora, como la ironia, la satira, la discordancia o solo el silencio,
permiten que la imagen hable por si misma vy, al develar los procesos ideoldgicos de la
imagen, se convierten en medio de critica social. Farocki ha admitido que anade y retira
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comentarios de sus narraciones conscientemente, ya que opera sobre el presupuesto
de infinita apertura de significado de la imagen. Si bien la intencidn del narrador ayuda
a establecer su presencia critica, también —en obras como Fuego inextinguible— versa
sobre sus propios limites y establece los del espectador, como limitados creadores
de significantes incesantes. En obras como Ante tus ojos, Vietnam, el narrador dirige al
espectador, lo guia en el proceso de observar y reflexionar. En otras, como Un nuevo
producto o Respiro, el narrador toma un lugar secundario, para permitir a las imagenes
hablar. Especificamente, en Respiro se emplea una técnica diferente de establecimiento
de critica, que oculta la imagen para mostrar, y opta por no decir para dar cuenta de la
imposibilidad de concretar el deseo de comprender imagenes de naturaleza extrema,
manifestando nuevamente los limites de la representacion como estrategia analitica.

En documentales como Guerra a la distancia, Farocki reflexiona sobre la guerray su
inscripcion en la historia colectiva a través de su posicionamiento mediatico. Una vez
mas, nos confronta con el peligro de la mecanizacién de la produccion de imagenes, y
con nuestros limites y responsabilidades como espectadores, a veces responsables, a
veces morbosos.

Farocki inicio la tarea de reordenar y resignificar el found footage décadas antes de
la democratizacion de tecnologias de acceso a datos y de nuevas maneras de producir
cine y documentos visuales. Hoy, nos enfrentamos a una abrumadora multiplicidad de
imagenes, y para crear productos que establezcan una posicion critica de como este
fendmeno modifica nuestra relacion con el cine, la mass media y con nuestra realidad,
resulta relevante recurrir a la historia de las reflexiones teéricas y criticas en torno a la
imagen y su poder. Las principales estrategias analiticas de Farocki se desarrollaron con
este proceso hacia los albores de la era digital, y podemos decir que aun son vigentes
para pensar el cine en la era digital. Retomando a Godard, “la pelicula que piensa” que
cre6 Farocki todavia nos sirve para pensar sobre el presente.
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