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RESUMO

Esta tese apresenta um estudo sobre os agenciamentos estéticos e politicos do
uso de imagens de arquivo na obra do artista e cineasta alemao Harun Farocki. A
pesquisa propde, mais especificamente, um planejamento tedrico-metodologico
que busca descrever o funcionamento diagramatico das imagens de arquivo a
partir de seus agenciamentos. Para tanto, foram utilizadas obras de Farocki que
reunem diferentes fontes de arquivos e formas diversas de articulacao entre
essas imagens: A Saida dos Operdrios da Fdbrica (1995), Imagens da Prisdo
(2000), Imagens do Mundo e Inscrigdes da Guerra (1989) e Reconhecer e Perseguir
(2003). O objetivo do trabalho é problematizar os agenciamentos estéticos e
politicos do uso de imagens de arquivo na obra de Farocki, de modo a
compreender os regimes que os caracterizam como elementos de diferenciacdo
que operam de forma diagramatica. A tese esta estruturada em trés capitulos: no
primeiro é feita uma apresentacdo e discussao do referencial tedrico; o segundo
descreve as caracteristicas do corpus, apresentando detalhes dos filmes e
aspectos da trajetoria do cineasta; e o terceiro se refere a discussdao de algumas
das manifesta¢des do arquivo a luz do horizonte tedrico adotado. A base teodrica
da tese é formada por quatro autores principais: Michel Foucault e seu principio
arqueogenealdgico ajudam a formalizar metodologicamente um modo de
operacao frente ao corpus; Jacques Ranciére e seu conjunto de questoes relativas
a estética e a politica auxiliam na delimitagdo de um espaco conceitual que
tornou possivel tratar o arquivo enquanto processo, condi¢do essencial para a
problematizacdo aqui proposta; Georges Didi-Huberman possibilita
compreender o arquivo como sintoma, uma imagem detentora de multiplas
temporalidades; Gilles Deleuze e seus conceitos de agenciamento e diagrama
permitem identificar o arquivo como elemento de diferenciacao, carregado de
intensidades e singularidades que operam de forma diagramatica no cinema
contemporaneo. Foi possivel identificar na obra de Farocki um conjunto de
tragos da constituicdo de um tipo de imagem documental que provém do arquivo
e se expande, de forma mais ampla, a uma cultura audiovisual contemporanea.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema; Imagens de arquivo; Agenciamentos; Diagrama;
Harun Farocki.



ABSTRACT

This thesis presents a study on the aesthetic and political assemblages of the use
of archival images within the work of German artist and filmmaker Harun
Farocki. The research proposes, more specifically, a theoretical-methodological
approach that seeks to describe the diagrammatic operation of archival footage
from their assemblages. Therefore, works of Farocki that bring together different
sources of archive and various forms of articulation between these images were
used: Workers Leaving the Factory (1995), Prison Images (2000) Images of the
World and Inscriptions of War (1989) and War at Distance (2003). The goal is to
discuss the aesthetic and political assemblages of the use of archive images used
in Farocki’s work, in order to understand the systems that characterize them as
elements of differentiation that operate in diagrammatic form. The thesis is
divided into three chapters: the first is made a presentation and discussion of the
theoretical framework; the second describes the corpus features, with details of
films and aspects of the filmmaker's trajectory; and the third refers to the
discussion of some of the manifestations of the file in the light of the adopted
theoretical horizon. The theoretical basis of the thesis consists of four principal
authors: Michel Foucault and his archaeological and genealogical principle help
to formalize methodologically an operation mode on the corpus; Jacques
Ranciere and his set of questions concerning the aesthetic and political help to
define a conceptual space that made it possible to treat the file as a process, an
essential condition for questioning proposed here; Georges Didi-Huberman
possible to understand the archive as a symptom, one which holds image of
multiple time frames; Gilles Deleuze and his concepts of agency and diagram
identifying the archive as a differentiating element, loaded intensities and
singularities that operate in diagrammatic form in contemporary cinema. Could
be identified in the Farocki’s work a set of features of the formation of a type of
document image that comes from the file and expands, more broadly, the
contemporary audiovisual culture.

KEYWORDS: Cinema; Archival image; Assemblages; Diagram; Harun Farocki.



RESUMEN

Esta tesis presenta un estudio sobre los ensamblajes estéticos y politicos de la
utilizacién de imagenes de archivo en la obra del artista y cineasta aleman Harun
Farocki. La investigacion propone, mas especificamente, una planificacion
tedrica-metodoldgica que busca describir la operacién en forma de diagrama de
material de archivo desde sus ensamblajes. Por lo tanto, se utilizaron obras de
Farocki que reunen distintas fuentes de archivos y diversas formas de
articulacion entre estas imagenes: Salida de los Obreros de la Fabrica (1995),
Imagenes de Prision (2000) Imagenes del Mundo y Epitafios de la Guerra (1989)
y Reconocer y Perseguir (2003). El objetivo del trabajo es discutir los
ensamblajes estéticos y politicos de las imagenes de archivo en la obra de
Farocki, de modo a comprender los sistemas que los caracterizan como
elementos de diferenciacion que operan en forma de diagrama. La tesis se divide
en tres capitulos: el primero se hace una presentacion y discusién del marco
tedrico; la segunda describe las caracteristicas del corpus, con los detalles de las
peliculas y los aspectos de la trayectoria del realizador; y la tercera se refiere a la
discusion de algunas de las manifestaciones del archivo a la luz del horizonte
tedrico adoptado. La base tedrica de la tesis consiste en cuatro autores
principales. Michel Foucault y su principio de arqueologia y genealogia ayudanos
a formalizar metodolégicamente una manera de operacién ante el corpus;
Jacques Ranciere y su conjunto de cuestiones sobre estética y politica define un
espacio conceptual que lo hizo posible para tratar el archivo como un proceso,
una condicidon esencial para las interrogaciones que aqui se plantean; con
Georges Didi-Huberman es posible comprender el archivo como un sintoma, una
vez que sostiene la imagen de multiples marcos de tiempo; Gilles Deleuze y sus
conceptos de ensamblajes y el diagrama suponen identificar el archivo como
elemento diferenciador, cargado de intensidades y singularidades que operan en
forma de diagrama en el cine contemporaneo. Asi es posible identificar en la
obra de Farocki un conjunto de caracteristicas de la constitucion de un tipo de
imagen documental que viene del archivo y se expande, mas en general, a la
cultura audiovisual contemporanea.

PALABRAS-CLAVE: Cine; Imagenes de archivo; Ensamblajes; Diagrama; Harun
Farocki.
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1 INTRODUCAO

Meu contato com filmes que utilizam imagens de arquivo vem se
desenvolvendo ha pelo menos cinco anos, antes mesmo de iniciar a pesquisa de
doutorado. O interesse inicial aconteceu a partir do filme Viajo Porque Preciso,
Volto Porque Te Amo, de Karim Ainouz e Marcelo Gomes (2009), composto por
imagens captadas em 1999, em diversos suportes e formatos, com o propdsito de
produzir um documentario em curta-metragem chamado Sertdo de Acrilico Azul
Piscina (2004). Dez anos ap0s as filmagens, os cineastas retomaram o material
bruto do curta-metragem e criaram uma trama ficcional para aquelas imagens. A
investida de Karim Ainouz e Marcelo Gomes, num processo de criacdo
cinematografica as avessas, onde a trama € criada depois de ter o material
filmado, provocou um interesse inicial de pesquisa sobre o arquivo no

audiovisual contemporaneo e proporcionou minha participacdo em congressos?!

e a publicacdo de artigos em periodicos cientificos?.

O interesse pelo estudo sobre a manipulacao de imagens de arquivo foi
ainda intensificado pela minha participagdo na organizacao do Festival Cine
Esquema Novo, realizado em Porto Alegre, no qual fiz parte da equipe de
cobertura, pesquisa e producao de contetido durante trés anos, compreendendo
duas edicdes, em 2011 e 2013. Trata-se de um evento que tem como principal
desafio pensar a experiéncia da linguagem audiovisual para além do dispositivo

cinematografico.

Apdbs meu ingresso como aluno de doutorado no Programa de Pds-
Graduacdo em Comunicacdo e Informacdo da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (PPGCOM-UFRGS), no inicio de 2012, o interesse de pesquisa

passou a ser as circunstancias de ressignificacdo de imagens de arquivo a partir

1 MELLO, Jamer G. Imagens de arquivo e poténcias do falso: um olhar sobre o filme “Viajo Porque
2 MELLO, Jamer G. Elogio a desarmonia: criacdo e manipulacdo de imagens de arquivo no filme
“Viajo Porque Preciso Volto Porque Te Amo”. In: Artificios - Revista do DIFERE - Grupo de
Pesquisa Diferenca e Educagdo - UFPA,v. 1, p.7,2011.

[16]



de sua apropria¢do e manipulacdo. O projeto inicial de pesquisa, apresentado na
selecao do PPGCOM, sofreu algumas rupturas tedrico-metodologicas essenciais

para a constituicao da tese que agora se apresenta.

A primeira delas foi motivada pelos escritos de Jacques Ranciere (1996a;
1996b; 2009a; 2009b; 2012a; 2012b; 2012c) no sentido de situar o arquivo no
audiovisual contemporaneo em decorréncia de suas dimensodes estéticas e
politicas. Ou seja, tratar o arquivo menos como um elemento técnico a ser
utilizado no audiovisual e mais como um processo ou um modo de pensamento

que se refere ao sensivel (RANCIERE, 2000).

0 segundo movimento significativo do projeto foi a tentativa de
abandonar uma visdo que priorizava os gestos de apropriacdo em suas
dimensdes estéticas e politicas, partindo do pressuposto de que com estes gestos
o cineasta produz novos discursos com imagens ja existentes. Aqui, uma nova
ruptura tedrico-metodoldgica se fez necessaria ao pensar a imagem como
acontecimento ou sistema de relagdes (PARENTE, 2009), o que implicou em um
consideravel afastamento tanto de uma problemdatica da imagem em uma
dimensao centrada na representacao e na identidade, quanto da concepg¢ao sobre
a autoria das imagens (o artista como responsavel pelos gestos de apropriacao e
consequentemente pela produc¢do de sentidos) e também da recep¢do da obra
(de que forma o espectador se depara com obras criadas a partir do arquivo).
Portanto, deixei de pensar a apropriacio como gesto para pensar em
agenciamentos que possibilitam enunciar o arquivo e seus dispositivos estéticos

e politicos, suas condigdes de visibilidade e dizibilidade, seu estatuto.

Desta maneira, é possivel pensar o arquivo em sua especificidade, sob um
viés condizente com minha proposta de abordagem. Em outras palavras, através
de um planejamento metodolégico que busca descrever o funcionamento
diagramatico das imagens de arquivo a partir de seus agenciamentos, é possivel
pensar o arquivo em sua poténcia de diferencia¢do, aspecto fundamental para

sua compreensao como objeto comunicacional.

A presente tese esta estruturada em trés capitulos: o primeiro define os
eixos teodricos, o segundo descreve as caracteristicas das obras analisadas e o

terceiro se refere as analises propostas. Além destes, ha esta parte introdutdria e

[17]



as consideragdes finais. No texto introdutdrio ha a delimitacdo do objeto de
estudo, a descricdo dos procedimentos metodolégicos adotados, assim como da
composicao do corpus. No primeiro capitulo, é feita uma apresentacdo e
discussao do referencial teorico utilizado na tese e como esse referencial pode
contribuir para os objetivos propostos. A seguir, no segundo capitulo, ha a
descricao de caracteristicas tanto das obras utilizadas como do corpus
construido por essa pesquisa, além de detalhes da trajetoria de Harun Farocki
nos campos do Cinema e das Artes. O terceiro capitulo discute algumas das
manifestacdes do arquivo identificadas nas obras, que sdo entao analisadas e
confrontadas com os conceitos trabalhados no referencial teérico. Por fim,
encerra a tese uma secao de consideragdes finais em que sdo apresentadas

sucintamente as principais descobertas.

1.1 Delimitacao do objeto de estudo

O uso de imagens de arquivo no cinema ndo é um expediente recente,
embora venha se tornando cada vez mais um traco comum na cultura
audiovisual contemporanea. Nas ultimas décadas é crescente o numero de
cineastas que tém se utilizado de material de arquivo3 em um uso afastado
daquele que é feito normalmente pelo documentario expositivo classico, em que
as imagens de arquivo servem como documento em sentido estrito, como
ilustracao aquilo que diz o discurso narrado. Trata-se de um tipo especifico de
utilizacdo de imagens existentes, uma forma de composicdo audiovisual que,
apesar de bastante ampla e heterogénea, guarda um conjunto de caracteristicas
mais ou menos uniforme entre suas obras e autores diversos, geralmente artistas

ou cineastas que produzem no ambito do cinema experimental, do filme ensaio e

da videoinstalacao.

Os avancos das tecnologias digitais nas ultimas décadas e a proliferacdo

das imagens em diferentes suportes e meios de exibicao tém contribuido para o

3 Ver Weinrichter (2005).
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aumento de obras audiovisuais que utilizam como recurso estético imagens de
arquivo de origens mais variadas. O arquivo tem aparecido cada vez mais em
experiéncias audiovisuais recentes, com imagens captadas de diferentes modos,
e, principalmente, fontes: arquivos publicos, pessoais, familiares,
cinematograficos, televisivos, videograficos, entre outros (LINS e REZENDE,
2011). Na maioria das vezes esse protagonismo das imagens de arquivo em um
campo especifico das artes e do cinema experimental e ensaistico é chamado de
cinema de apropriacao, cinema de compilacdo, cinema de found footage, filmes
de colagem ou filmes de reciclagem, entre tantas outras denominagdes possiveis

e utilizadas por varios criticos e tedricos.

b

Embora seja creditada a cineasta russa Esther Shub, ja em 1927, a
realizacdo do primeiro filme baseado em imagens de arquivo - A queda da
dinastia Romanov, montado a partir de imagens de cinejornais e filmes de familia
da época - ndo ha exatamente um periodo definidor do surgimento deste tipo de
produgdo, ainda que outros cineastas tenham produzido algumas de suas
experiéncias com arquivo no decorrer dos anos 1930. E o caso de Leo McCarey,
(Duck Soup ,1933), Germaine Dulac (Le cinéma au service de I'Histoire, 1935) e

Len Lye, (Rainbow Dance, 1936).

Antes mesmo do auge do cinema experimental nos Estados Unidos, na
década de 1950, alguns cineastas ja utilizavam imagens pré-existentes em seus
filmes sob a influéncia das vanguardas artisticas, como é o caso Nicole Védres
(Paris 1900, 1947), Joris Ivens (Das lied der Strome, 1954) e de Bruce Conner (4
Movie, 1958). Ha também a geracdo de cineastas do pds-guerra, como Chris
Marker e Alain Resnais, que se valeram bastante desta pratica. No entanto, foi
nas décadas de 1970 e 1980 que acabou se proliferando o cinema produzido com
imagens ja existentes com uma vertente mais artistica, com uma perspectiva
mais autoral e ensaistica, com nomes como Jonas Mekas (Reminiscences of a
Journey to Lithuania, 1972; As I was Moving Ahead, Occasionally I saw Brief
Glimpses of Beauty, 2000; Lost, Lost, Lost, 1976), Guy Debord (A Sociedade do
Espetdculo, La Société du spectacle, 1973), e Ken Jacobs (Tom, Tom, The Piper’s
Son, 1969; The Doctor’s Dream, 1978; Perfect Film, 1986).



Ha, no entanto, outras experiéncias exitosas que costumam ser mais
lembradas*, como Noite e Neblina (Nuit et Brouillard, 1955), Carta da Sibéria
(Lettre de Sibérie, 1975) e Hiroshima, meu amor (Hiroshima Mon Amour, 1959),
ambos de Alain Resnais; Beginning (Artavazd Peleshian, 1967); Videogramas de
uma Revolugdo (Videogramme einer Revolution, Harun Farocki e Andrei Ujica,
1992), Histoéria(s) do Cinema (Histoire(s) du Cinéma, Jean-Luc Godard, 1988-
1998), além de obras do ensaista Chris Marker, como O Fundo do Ar é Vermelho
(Le fond de I'air est rouge, 1977), Sem Sol (Sans Soleil, 1983) Elegia a Alexandre
(Le Tombeau d’Alexandre, 1993), este ultimo uma homenagem em forma de
video-carta prestada por Marker ao cineasta Alexandre Medvedkin, uma de suas

referéncias assumidas.

Em obras mais recentes, sobretudo naquelas de cunho mais autoral, a
manipulacao de imagens de arquivo tem aparecido como um recurso de forma
cada vez mais recorrente, utilizada com diferentes finalidades. E o caso de filmes
como Decasia: The State of Decay (Bill Morrison, 2002); November (Hito Steyerl,
2004); Tarnation (Johnatan Caouette, 2005); Film ist. a girl & a gun (Gustav
Deutsch, 2009); A Franga é a nossa patria (La France est Notre Patrie, Rithy Panh,
2014) e, no ambito brasileiro, Nés que Aqui Estamos, Por Vés Esperamos (Marcelo
Masagdo, 1998); Serras da Desordem (Andrea Tonacci, 2006); Santiago (Jodo
Moreira Salles, 2007); Viajo Porque Preciso, Volto Porque Te Amo (Karim Ainouz e

Marcelo Gomes, 2009); e Pacific (Marcelo Pedroso, 2009).

Sao filmes que recontextualizam, copiam, refazem e estabelecem diversos
outros tipos de variagdes e relagdes entre elementos de filmes anteriores. Talvez
este interesse possa ser justificado inicialmente pelo acimulo de informacdes e o
consequente aumento de bases de dados analdgicos e digitais em centros de
conservacao audiovisual - em cinematecas e filmotecas especializadas na
conservacao e catalogacdo da producao audiovisual de determinada regiao - ou
pelo armazenamento de arquivos digitais na internet, o que acarreta nao sé o

deslocamento da nocdo de biblioteca e sua substituicdo por uma nova forma

4 Até mesmo Dziga Vertov, que nido foi um realizador de filmes baseados em imagens de arquivo,
tem seu nome associado a pratica em funcdo do teor vanguardista da sua produgio e ao emprego
da montagem baseada em sobreposi¢des e justaposicdes - o efeito assemblage notério em O
Homem com uma Cdmera (1929) - que é comum a muitos filmes baseados em imagens de
arquivo.
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paradigmatica de compilacdo do saber que vem a ser denominada de arquivo,
como também a preocupac¢do com a problematica da memoria historica, geral e
individual da contemporaneidade (CATALA, 2007, p. 92). Apesar de numerosa, é
uma pratica ainda pouco estudada, embora venha sendo objeto de crescente
interesse por parte dos pesquisadores no campo do audiovisual>. De fato, a
proliferacao de estudos e pesquisas que tratam especificamente do uso de

imagens de arquivo € bastante recente.

Com efeito, o conjunto de praticas, a diversidade de suportes e formatos e
a relacdo fronteirica com outras linguagens artisticas sdo tdo amplas quanto
complexas, abrindo muitos caminhos de investigacdo. Este vasto territério de
experimentacdes com imagens de arquivo coloca em ressonancia muitos
conceitos suficientemente aptos a produzirem reflexdes acerca de temas
relevantes para a pesquisa teorica sobre a imagem, como as questoes de autoria,
de propriedade intelectual, dos efeitos dos meios de comunicacdo de massa.
Enfim, uma possibilidade de critica teodrica radical nos campos da Comunicacao,
das Artes, da Histdria das Midias, entre tantas outras. Investigar os mecanismos
pelos quais os arquivos sdo retomados e de que forma sao agenciados,
produzindo novas configuracdes, novas funcoes dentro de um vasto campo de

possibilidades do audiovisual se torna, assim, necessario.

Esta atual intensificacdo de trabalhos audiovisuais compostos a partir de
imagens ja existentes é o ponto de partida desta tese de doutorado, motivada
principalmente pelo interesse em colocar em questao a noc¢do de arquivo como
objeto comunicacional em meio aquilo a que se pode denominar como crise do
modelo de representacdao - uma série de desdobramentos de carater estético e
politico implicados nas transforma¢des das teorias da imagem na
contemporaneidade. O presente estudo trata, sobretudo, dos agenciamentos
estéticos e politicos implicados no uso de imagens de arquivo no audiovisual
contemporaneo, de modo a compreender os regimes e procedimentos que
caracterizam uma problematica contemporanea do arquivo. Para tanto, a
pesquisa tomou como corpus alguns elementos da obra de um artista e cineasta

que adotou diferentes praticas de utilizacdo de imagens de arquivo no

5 Ver Apéndice A, nesta tese.
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audiovisual contemporaneo, seja em documentarios ou em videoinstalagdes, o

alemao Harun Farocki.

A obra de Farocki é marcada por uma série de discussdes sobre os efeitos
da produgdo de imagens nas transformacdes da sociedade contemporanea, sobre
a forma pela qual as imagens alteram as praticas e rotinas de trabalho e
consumo, e como afetam as questdes politicas e os aparatos de guerra. Como
sera possivel perceber no decorrer deste trabalho, Farocki tece tais comentarios
ndo apenas considerando as tecnologias da visdo e da imagem como temas
centrais na contemporaneidade, mas utilizando as prdprias imagens e o préprio
cinema como ferramenta. Se é a forma pela qual Farocki propde uma discussdo
em dimensoes estéticas e politicas do mundo contemporaneo que me interessa, é
exatamente essas discussdes que sdao provocadas pelo conjunto de autores e
conceitos que foram escolhidos para serem trabalhados no texto. Trata-se de
uma espécie de retroalimentacao entre a produg¢do audiovisual de Farocki e o
conjunto tedrico que serve de base a esta pesquisa, pois as discussdes possiveis
de serem feitas a partir do referencial tedrico estudado acabam se
materializando em diversos aspectos da obra de Farocki, como sera abordado.
Portanto, parece bastante pertinente a escolha deste cineasta para produzir um
conjunto de problematizacdes a respeito das dimensdes estéticas e politicas do

arquivo.

A esta pesquisa interessa investigar questoes que sejam especificamente
relevantes para os campos da Comunicacao e do Audiovisual, ainda que sejam
problemas habitualmente discutidos também em outras areas de conhecimento.
Com isso, procuro buscar explicitamente o que ha de comunicacional no arquivo,
objeto notadamente estudado como artistico, histérico, informacional ou
sociolégico. Trata-se de construir - tedrica e metodologicamente - uma
especificacdo do arquivo em uma posicao de fronteira entre diferentes campos,
entre eles a Arte e a Filosofia. Tais articulagdes fronteiricas se fazem necessarias
para a problematizacdo e o tratamento do material empirico, a fim de extrair
conhecimento especifico que possa fazer o arquivo funcionar, de modo
articulado aos conceitos elencados para contribuir com a tese, dentro de um

conjunto especifico de perspectivas tedrico-metodoldgicas. Desta forma, acredito
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que o arquivo possa ser construido como processualidade a fim de evidenciar

suas caracteristicas especificas, seus regimes, procedimentos e critérios.

Ou seja, considera-se a Comunicagdo como um campo em
desenvolvimento em que este trabalho de pesquisa possa contribuir de forma
tedrica. Sabe-se que a Comunicacdo possui uma vocacdo essencialmente
interdisciplinar, portanto me parece importante problematizar o arquivo dentro
dessa regido de interface entre diferentes areas. Essa posicdo € propria,

inclusive, da natureza do arquivo, conforme tratarei mais adiante.

A pesquisa se justifica ainda pela necessidade de compreender como o
arquivo se articula enquanto campo de forgas, enquanto processo, numa
apreensao de seus regimes especificos, tentando langar as bases para se pensar o
arquivo dentro de um arranjo de agenciamentos estéticos e politicos. Trata-se de
uma contribuicdo aos diversos campos de estudos sobre o arquivo, na medida
em que o retira de seu papel de documento histérico num sentido mais estrito,
reconhecendo-o como mecanismo articulador das dimensdes estéticas e politicas
do audiovisual contemporaneo, numa compreensdo mais ampla de seu papel

fundamental dentro das teorias da imagem.

Como principal contribuicdo original, esta tese tem o objetivo de
problematizar os agenciamentos estéticos e politicos do uso de imagens de
arquivo na obra de Harun Farocki, de modo a compreender os regimes que os
caracterizam. Lucia Santaella, ao tentar compreender as consequéncias dos
caminhos que os campos da Comunicagdo e das Artes vém percorrendo no
decorrer do ultimo século e meio, periodo em que os dispositivos tecnologicos
foram fortemente incorporados ao fazer artistico, comenta que ha uma
“impossibilidade de separacdo entre as comunicacdes e as artes, uma
indissociacdo que veio crescendo através dos ultimos séculos para atingir um

ponto culminante na contemporaneidade” (SANTAELLA, 2005, p. 7).

Segundo a autora, a partir da Revolucao Industrial as midias se
proliferaram, assim como os signos que por elas transitam; consequentemente, a
comunicacao massiva possibilitou um processo importante de hibridizacdo das
formas de comunicacdo e cultura (SANTAELLA, 2005). Assim, surgiram

maquinas de producdo de bens simbdlicos “mais propriamente semidticas, como

[23]



o cinema, [...] maquinas habilitadas para produzir e reproduzir linguagens e que
funcionam, por isso mesmo, como meios de comunica¢dao” (SANTAELLA, 2005, p.

11).

E, portanto, nesta esfera de contamina¢do dos meios de producao,
distribuicao e consumo da arte pela cultura das midias que esta pesquisa detém
sua atencdo. O arquivo tem aparecido com maior frequéncia em produtos
audiovisuais que circulam em circuitos de festivais de cinema ou que exploram
outras formas de exibicdo como espagos expositivos de museus, o que justifica a
aproximacdo entre os universos da Comunicacdo e das Artes como abordagem

fundamental para a formula¢do desta pesquisa.

Santaella comenta ainda que as fronteiras entre as comunica¢des e as
artes sao cada vez mais fluidas e permeaveis, o que fica bastante evidente e pode
facilmente ser demonstrado por uma caracteristica marcante da cultura
contemporanea, a intensificacio das misturas entre as midias, como, por
exemplo, filmes sendo exibidos em outras plataformas como a televisdo e a
internet, o uso da fotografia e do video na publicidade, canais de TV por
assinatura com programacao especializada voltada para produtos especificos das

artes visuais, entre tantos outros exemplos (SANTAELLA, 2005, p. 14).

O que interessa a esta pesquisa, de fato, é pensar de que forma o arquivo,
na utilizacao proposta por Harun Farocki, se insere nessa zona de conflito e de
contaminac¢do, como este uso especifico de imagens que ja existem vem se
proliferando, quais as fun¢des que o arquivo pode assumir quando reutilizado
em um novo contexto, que poténcia o arquivo instaura para se tornar um
processo carregado de intensidades, tdo requisitado no cinema e na

videoinstalacdo na contemporaneidade.

Ha, ainda, um aspecto que justifica a elaboracao desta tese e que se
caracteriza em uma dimensdo que, num primeiro momento, pode ser
considerada como pessoal, mas que possui um carater de relevancia tanto como
etapa de uma trajetoria de formacao académica quanto pela producdo de novos
modos de perceber as imagens em seus contextos politicos. Trata-se de um

interesse por desenvolver um estudo que contribua com as atuais discussdes
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acerca do estatuto da imagem diante de seus dispositivos de producao,

distribuicao e controle na contemporaneidade.

A inquietacdo, de ordem pessoal, provocada pela observacao da retomada
de imagens de diferentes origens que se proliferam atualmente no audiovisual se
traduz na possibilidade de crescimento intelectual e académico na mesma
medida em que se propde como contribuicdo substancial ao campo tedrico da
imagem. Analisar os mecanismos que se produzem em um espago estratégico no
qual os arquivos revelam tanto os processos coercitivos e retoricos de controle e
vigilancia quanto essenciais linhas de forca e de produ¢do de pensamento no
cinema e na arte contemporanea me parece de suma importancia para as novas

teorias da comunicacao.

Afirmar que as imagens ndo sdo apenas representacdes do mundo, mas
sim acontecimentos e processos que tomam lugar, agem, atuam e transformam
este mundo é assumir um posicionamento politico, um gesto de colocar-se frente
as imagens considerando-as como poténcias, como experiéncias de uma partilha

do sensivel (RANCIERE, 2009a).

Partindo do principal objetivo desta tese, de problematizar os
agenciamentos estéticos e politicos do uso de imagens de arquivo na obra de
Harun Farocki, de modo a compreender os regimes que os caracterizam como
elemento de diferenciacdo que opera de forma diagramatica, outros desafios sdo
colocados a este estudo: (1) efetuar um deslocamento tedrico e conceitual da
no¢do de arquivo como objeto para a no¢do de arquivo como processo, de modo
a evidenciar a poténcia do arquivo enquanto elemento de diferenciacdo no
cinema de Harun Farocki; (2) identificar uma série de manifesta¢gdes do arquivo
e elementos constitutivos dos filmes de Farocki, criando as condigdes
necessarias para reconhecer o arquivo como um mecanismo diagramatico que
poe em jogo relacbes de forca que extrapola os conceitos tradicionais e
canonicos da linguagem audiovisual; (3) mapear as principais formas pelas quais
0s arquivos se expressam has obras que compdem o corpus e, posteriormente,
agrupar de forma temadtica e identificar no interior desses temas as
singularidades das imagens de arquivo, em suas relagdes, produzindo

diferenciacdo em uma configuracdo diagramatica; (4) descrever de que forma os
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agenciamentos estéticos e politicos potencializam os rastros e as lacunas dos
arquivos no ambito dos conceitos trabalhados na tese; (5) formalizar uma
construgdo tedrico-metodoldgica em conjunto com as operacdes produzidas com
as imagens de arquivo na obra de Farocki, na qual o arquivo possa ser

caracterizado em suas dimensdes estéticas e politicas.

1.2 Processos metodoldgicos

O levantamento e a revisao bibliografica, procedimentos que
acompanharam a elaboracdo da tese até sua etapa final, possibilitaram a adog¢do
de multiplos pontos de vista tedrico-metodoldgicos, transitando pelas teorias
contemporaneas da imagem, do cinema e do video, assim como pela filosofia
poOs-estruturalista e pelas teorias da comunicacdo, da estética e da histéria da
arte. O trabalho se baseia, portanto, na ado¢do de num cruzamento entre o
material empirico e as teorias propostas para aborda-lo, ou seja, através da
utilizacdo de uma abordagem tedrica que é multipla e transdisciplinar, com
incursdes principalmente entre os campos da Comunicagdo, da Filosofia e das

Artes.

Tomei como base para esta tese alguns conceitos de um grupo de autores
da filosofia pds-estruturalista com a perspectiva metodologica de fazer funcionar
uma articulacdo entre uma estrutura tedrica e um determinado processo de
descricao e analise. Em suma, trata-se de um processo heuristico que busca
construir um conjunto de estratégias descritivas e analiticas, uma vez que os
proprios conceitos, quando tomados de forma isolada, ndao funcionam como
método, nem mesmo os referidos autores desenvolvem modelos metodologicos

de pesquisa a serem perfeitamente aplicaveis.

No entanto, ao me deparar com a problematica destacada por Catala, ao
sugerir que € preciso superar o imaginario de carater mecanicista e reducionista
dos métodos tradicionais de pesquisa das Ciéncias da Comunicacao, pois estes

ndo dao conta da complexidade dos fendmenos que nos cercam na
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contemporaneidade (2014, p. 20), foi necessario criar um eixo de investigacdo a
partir das caracteristicas funcionais dos objetos e dos conceitos aqui
trabalhados. O autor destaca ainda outro problema que as operagdes
transdisciplinares enfrentam de imediato, a dificuldade de propor metodologias
de analise que sejam comuns aos campos e disciplinas que participam de tais
pesquisas (CATALA, 2014, p. 25). A prépria operagio transdisciplinar questiona
o uso de uma metodologia alheia a variedade disciplinar em que esta inserida

(CATALA, 2014, p. 25).

A este respeito, Mieke Bal comenta que

Nao se trata de aplicar um método, mas de provocar um
encontro entre varios métodos, um encontro do qual também
participa o objeto, de modo que o objeto e os métodos se
convertam juntos em um novo campo, ainda que ndo
firmemente delineado (BAL, 2009, p. 11).

Mais do que considerar a importancia de conjugar varios métodos em
uma investigacao transdisciplinar, a autora sugere a participacdo efetiva nesta
formulacao metodoldgica tanto dos objetos a serem pesquisados, quanto dos
conceitos a serem trabalhados. Mieke Bal propde a utilizacao dos conceitos ndo
como termos univocos e firmemente estabelecidos, mas como elementos
dinamicos em si mesmos (BAL, 2009, p. 20). Deste modo, segundo Bal, é possivel
conectar o fundamento heuristico com o substrato metodolégico, atestando que
a capacidade dos conceitos para facilitar a invencao de novos caminhos
investigativos ndo esta dissociada de seu carater de intersubjetividade (BAL,
2009, p. 20). Com este recurso seria possivel tracar uma metodologia baseada no
conceito que, por sua vez, atuaria de forma flutuante entre varias disciplinas, no
sentido em que seu significado poderia revelar-se de formas distintas em cada

uma delas (CATALA, 2014, p. 25).

E claro, aqui ha uma nitida escolha intencional, um tanto demarcada, pois
sdo autores franceses, relativamente contemporaneos, ainda que Foucault e
Deleuze pertencam a uma geracdo um pouco anterior a Ranciere e Didi-
Huberman, mas que acabam compartilhando objetivos e métodos de pesquisa,

assim como a formulagdo de problemas - apesar de possuirem suas
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especificidades tedricas e divisdes tematicas proprias - cujo rigor ndo deixa de se
articular com aberturas epistemoldgicas em um sentido critico conveniente a

esta tese.

Sao autores que almejam a criacdo de conceitos, ndo como uma ideia
superior a qualquer realidade pratica, mas como um espaco de problematizacdo
do sentido, seja em um ambito ético, estético ou politico. Trata-se, portanto, de
uma especificidade bastante propria da filosofia francesa - que tem suas
reflexdes muito inclinadas na dire¢do do pensamento contemporaneo e de seus
efeitos na producdo do conhecimento - levando o conceito a se projetar em uma
espécie de geografia ou geologia do sentido. “Ao nos esforcarmos por definir de
forma proviséria e parcial o que um certo conceito pode significar, nos damos

conta do que ele poderia fazer” (BAL, 2009, p. 20).

A tese se produz, entdo, a partir destes quatro autores principais: Michel
Foucault, Jacques Ranciére, Georges Didi-Huberman e Gilles Deleuze. Dois deles
formam uma base epistemoldgica e conceitual, uma espécie de territorio a partir
do qual foi possivel pensar o arquivo dentro dos objetivos tracados pela
pesquisa. Por um lado, Foucault e seu principio arqueogenealdgico ajudou a
formalizar metodologicamente um modo de operacdo frente ao corpus e suas
relacdes com o referencial tedrico. Por outro lado, Ranciere e seu conjunto de
questdes relativas a estética e a politica, dentro do que chamou de regime
estético das artes, ajudou a delimitar um espaco conceitual que tornou possivel
tratar o arquivo enquanto processo, condicdo essencial para a problematizacdo

aqui proposta.

Paralelamente, os outros dois autores ajudaram a formar um conjunto
operacional de conceitos a partir dos quais foi possivel identificar e
compreender as relagdes produzidas entre os arquivos. De um lado, Didi-
Huberman, com seus estudos sobre a imagem por um viés da Historia da Arte,
possibilitou compreender o arquivo como sintoma, como produtor de inimeras
tensdes decorrentes de um funcionamento anacrénico que permite pensar a
imagem de arquivo como detentora de multiplas temporalidades. Por outro lado,
Deleuze e sua filosofia da diferenca, com conceitos como agenciamentos e

diagramas, permitiu identificar a poténcia da imagem ao assumir inimeras
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funcdes que possibilitam circunscrever o arquivo como elemento diferencial,
carregado de intensidades e singularidades que operam de forma diagramatica

no cinema contemporaneo.

N3ao se trata de enunciar conceitos, pois estes ndo sdo respostas diretas ao
problema de pesquisa, mas de criar blocos de enunciacao com estes conceitos a
fim de problematizar a nogao de arquivo no campo da comunicagao. Os conceitos
devem trabalhar de modo a explicitar um problema ou uma poténcia do arquivo
em geral e das imagens de arquivo em especifico. Ha, portanto, uma

transversalidade entre conceitos e objetos, nesse sentido.

E importante frisar que os filmes de Harun Farocki, por serem obras de
dificil classificagdo em géneros habituais do audiovisual, provocam outro tipo de
analise que nao se configura na aplicacdo de metodologias hermenéuticas ou de
analise filmica. De fato, ndo se trata de interpretacdo do conteddo dos filmes,
muito menos de abordar isoladamente os elementos constitutivos da linguagem
audiovisual, mas antes de pensar como se constituem os elementos de
diferenciacdo provocados pelo arquivo a partir de seus agenciamentos estéticos
e politicos. Com efeito, o desafio metodolégico colocado em pratica considerou a
possibilidade de desenvolver um processo especifico de analise mais adequado
ao tipo de objeto construido nesta pesquisa, diferente da analise tradicional do
cinema narrativo que se configura a partir das unidades de sentido comuns a

linguagem audiovisual.

Apds uma primeira etapa de pesquisa exploratdria, que sera descrita em
detalhes no proximo item e que serviu para a definicao dos critérios utilizados
para compor o corpus, a pesquisa recorreu a uma etapa arqueoldgica para
mapear as principais formas de manifestacdo do arquivo nas obras audiovisuais
que compdem este corpus. Posteriormente foi adotada uma estratégia
genealodgica de analise dos aspectos relevantes nos referidos filmes. Levou-se em
consideracdo a diferenca entre arqueologia e genealogia, que segundo Miguel
Morey, consiste entre um procedimento descritivo e outro decididamente
explicativo (1990, p. 14). Ou seja, a arqueologia tenta descrever os regimes de
saber em determinados dominios, de acordo com breves cortes historicos,

enquanto a genealogia, recorrendo as relacdes de poder e suas linhas de forga,
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tenta explicar o que a arqueologia apenas descreve (MOREY, 1990, p. 14-15).
Portanto, a arqueologia e a genealogia foram retomadas aqui com alguns
redirecionamentos, no intuito de fornecer as bases para um estudo critico do

pensamento acerca do arquivo.

O método arqueogenealdgico aqui adotado ndo deve ser tomado como um
conjunto de procedimentos invariaveis utilizados na produ¢édo de conhecimento
ou um conjunto concreto de regras de investigacdo que possa ser aplicado a
outras pesquisas e em outros momentos. Trata-se, antes disso, de utilizar a
abordagem arqueogenealdgica como um processo, como uma forma de enxergar
as possiveis formacoes e transformac¢des do uso de imagens de arquivo, perceber
de que forma se expressam seus desvios, suas inversoes e seus deslocamentos
tanto no cinema documentario, quanto mais especificamente na obra de Farocki.
Assim como acontece com Foucault, que em cada um de seus livros era possivel
distinguir diferentes abordagens metodolégicas que, por sua vez, davam a ver

uma trajetoria arqueologica.

Nao se trata, portanto, de reproduzir uma metodologia arqueoldgica ou
genealdgica, justamente porque ndo ha em Foucault uma unidade em termos de
metodologia, mas antes uma construcdo de um tracado, ou melhor, uma
trajetoria em termos metodoldgicos, um caminho percorrido que se inicia com
uma abordagem arqueoldgica, se institui e se estabelece em uma perspectiva
genealdgica e se concretiza em uma dimensao pragmatica, no sentido deleuzeano
onde os conceitos funcionam (operam) como partes fundamentais do processo
metodoldgico, tanto quanto os objetos empiricos, conforme descrito

anteriormente a partir de Mieke Bal (2009).

Uma caracteristica basica da arqueologia é justamente a multiplicidade de
suas definicdes, a mobilidade de uma pesquisa que, nao aceitando se fixar em
canones rigidos, é sempre instruida pelos documentos pesquisados. Os
sucessivos deslocamentos da arqueologia ndo atestam, portanto, uma
insuficiéncia, nem uma falta de rigor: assinalam um carater provisorio assumido

e refletido pela analise (MACHADO, 2006, p. 12).

O principio arqueolégico foucaultiano possibilitou formalizar a um so6

tempo um determinado campo de saber, formado por um conjunto de
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referéncias conceituais, como ja explicitado, e produzir um determinado corpus,
formado pelos elementos constitutivos de sequéncias, cenas, frames ou situagdes
determinantes dos filmes. O interesse, nesta etapa, ndo é o de formalizar o uso de
imagens de arquivo a partir das recorréncias que se configuram a partir das
estruturas de sentido comuns ao cinema tradicional, pois ndo se trata de tentar
mapear e perceber as formas pelas quais o arquivo é utilizado para compor
discursos historicos lineares, hermenéuticos e explicativos. Este é o uso dos
arquivos que se poderia denominar como hegemodnico, ja bastante explorado
pelo documentario classico e muito estudado pela analise filmica. A arqueologia
foucaultiana possibilita, entre outras coisas, um afastamento das perspectivas
centradas na busca por uma verdade que seria essencial e absoluta, o que
constituiria uma forma inconsistente de analisar as obras indicadas e também
para pensar a maneira pela qual o arquivo compoe as dinamicas audiovisuais

contemporaneas, com problematicas cada vez mais complexas.

Aqui, pelo contrario, a tentativa é a de perceber de que forma as
descontinuidades e rupturas das imagens de arquivo no decorrer dos filmes
analisados podem ajudar a demarcar algumas regularidades discursivas que
possibilitem compreender as formas complexas pelas quais o arquivo se
expressa no cinema contemporaneo. O intuito é identificar determinadas
operac¢oes do arquivo na obra de Farocki que acompanharam as mudancas pelas

quais o documentério passou durante as tiltimas décadas (CATALA, 2012).

Desta forma, foi possivel enunciar uma série de manifestacées do arquivo
e elementos constitutivos das obras audiovisuais, criando as condigdes
necessarias para reconhecer o arquivo como um mecanismo expressivo
diagramatico que extrapola os conceitos tradicionais e canonicos da linguagem
audiovisual. Foram mapeadas as principais formas pelas quais os arquivos se
expressam nas obras que compdem o corpus, posteriormente agrupadas de
forma tematica. Percebi ndo apenas que alguns temas sdo recorrentes nas obras,
mas que esses temas aparecem de forma substancial e operativa nos filmes. Ou
seja, ndo sao temas escolhidos para serem retratados ou representados nos
filmes, mas sdo elementos que se apresentam incrustados as proprias imagens

de arquivo, fazem parte de sua constituicdo e sao exacerbados em seus
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agenciamentos estéticos e politicos. Entre os possiveis temas passiveis de serem
identificados e descritos nas obras analisadas, descrevi a vigilancia, o controle, a
guerra e a resisténcia. E no interior desses temas que é possivel identificar as
singularidades das imagens de arquivo, colocadas em jogo, em relacao,

produzindo diferenciacdo em uma configuracao diagramatica.

Nesse processo, menos do que indicar uma estrutura rigida de
sistematizacdes metodoldgicas, o esforco foi o de inventar uma pratica de
transbordamento, de um filme a outro, de uma imagem a outra, de um conceito a
outro, de um gesto a outro; uma dindmica de ressonancias mutuas muito mais
multiplicadoras que explicadoras. O arquivo escapa, assim, as interpretacdes
estanques e demanda novas associagoes, trazendo uma heterogeneidade que é,
de certa forma, exigida pelas proprias obras. Sdo elementos emergentes,
poténcias de diferenciacio que podem ser descritos de forma dispersiva,
raramente percebidos em seu conjunto mais amplo, mas que se configuram
como regularidades das formacgdes discursivas do arquivo contemporaneo, de
maneira bastante distinta da forma tradicional a qual estdo geralmente atrelados

seus usos convencionais no decorrer da histéria do cinema.

Outra etapa metodologica teve enfoque em uma analise genealdgica das
manifestacdes descritas de forma arqueoldgica. Aqui, o objetivo foi o de tentar
descrever quais as regras que se impdem nas possiveis relacdes que se sucedem
a partir dos agenciamentos estéticos e politicos aos quais sdo submetidos os
arquivos. Nesse contexto, foi possivel perceber um funcionamento diagramatico
que pde em jogo relacdes de forga, possibilitando que os arquivos atuem de
diferentes formas, em diferentes fung¢des. Que atuem, enfim, como elementos de

diferenciacao.

Com este principio genealdgico elaborado por Foucault, procurei tracar
de que forma se expressam as recorréncias de posicionamento identificados nas
imagens de arquivo. De um lado, por um ambito geral e demonstrativo, o que as
imagens descrevem em sua banalidade. Por outro lado, uma espécie de utilizacdo
interpretativa do cineasta, aquilo que ele pretende colocar em jogo ao reutilizar
cada uma dessas imagens e ao agencia-las umas as outras, aos sons, a voz off, aos

elementos extra-filmicos, etc. Assim, foi possivel identificar o tipo de relagdes
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propostas no cruzamento entre essas diferentes posicoes, ou seja as relacdes
lacunares dos arquivos, possiveis através de seus agenciamentos e que

demandam uma configuracao diagramatica, um jogo de forcas.

Assim, o trabalho descreve de que forma os agenciamentos estéticos e
politicos potencializam os rastros e as lacunas dos arquivos no ambito dos
conceitos trabalhados. Foi possivel identificar, por exemplo, uma montagem de
intervalos temporais que colocam em jogo intensidades abstratas e durac¢des
heterogéneas que se expressam na superficie dos arquivos por diferenciacao.
Trata-se de um processo passivel de ser observado no jogo entre as
descontinuidades identificadas na forma como os arquivos se expressam. O
objetivo, portanto, é assinalar a singularidade dos acontecimentos produzidos
pelos agenciamentos entre os arquivos, demonstrando como suas regularidades

e permanéncias se expressam em processos de diferenciacao.

1.3 Composicao do corpus

A pesquisa constroéi seu corpus a partir da obra audiovisual do cineasta e
artista alemao Harun Farocki. A escolha por este realizador é justificada pela
importancia que sua obra sustenta na producao audiovisual mundial do ponto de
vista estético e politico. O critério de selecdo deste cineasta passa tanto pela
linguagem adotada, como pelos temas que sdo abordados em seus filmes. Farocki
utiliza o cinema como ferramenta ndo apenas para registrar e documentar
aspectos do mundo e da vida publica, mas para produzir um conjunto de
comentarios audiovisuais sobre as transformacdes pelas quais a sociedade vem

passando no decorrer dos anos, o que interessa as discussoes aqui propostas.

Aborda frequentemente temas ligados a uma dimensao politica, gerando
reflexdes sobre o regime da imagem, suas tecnologias de visdo e suas mudangas
frente a proliferacao de midias, explorando os efeitos sobre os sistemas de

produgdo industrial, da exploracdo do consumo, das guerras e das instituicoes
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disciplinares. Trata-se, portanto, de um conjunto de temas relevantes para

explorar os objetivos desta pesquisa.

Farocki acabou se destacando em meados dos anos 1980, na Alemanha,
como cineasta experimental, explorando questdes de vanguarda no audiovisual.
Sua obra cinematografica foi exibida em poucas salas comerciais, ficando restrita
a festivais de cinema independente e a mostras de cinema underground.
Produziu uma obra extensa e de acesso muito restrito que opera entre o cinema,
o video e a instalagdo. Mesmo suas obras feitas para a televisio ou para

exposicao em circuitos de arte nao possuem ampla distribuicao e exibicao.

Farocki teve recentemente mostras individuais de suas obras no Brasil.
Em 2010 aconteceu a retrospectiva Harun Farocki: por uma politizagdo do olhar®,
em Sao Paulo; e em 2012 houve a mostra Harun Farocki e a politica das imagens’,
no Rio de Janeiro. Foram duas mostras nas quais boa parte da obra
cinematografica de Farocki foi exibida em conjunto, em salas de cinema,
possibilitando que seus filmes se tornassem um pouco mais conhecidos do

publico brasileiro.

Um dos primeiros critérios de sele¢do e composicdao do corpus passa por
essas duas questoes, a grande quantidade de obras e o dificil acesso a elas. Na
impossibilidade de se fazer um estudo que contemplasse todos os seus filmes, foi
necessario fazer recorte inicial na identificagdo de obras que, num primeiro
momento, fossem acessiveis e, num segundo momento, que utilizam imagens ja
existentes. Boa parte da obra de Farocki é produzida com imagens de arquivo,
imagens de publicidade, de arquivos de cameras de vigilancia, de videos
institucionais, de acervos de cinematecas e outras instituicdes de preservacdo

audiovisual. Apds uma pesquisa exploratoria de diversas obras do cineasta as

6 Mostra retrospectiva com 30 trabalhos em filme e video de Harun Farocki, organizada pela
Cinemateca Brasileira em parceria com o Goethe Institut, CINUSP Paulo Emilio, Pré-Reitoria de
Cultura e Extensdo da ECA-USP, Laboratério de Investigacdo e Critica Audiovisual do
Departamento de Cinema, Radio e TV da ECA-USP, dentro da programacio da Bienal de Sio
Paulo, além de um seminario internacional com a presenca de especialistas como Thomas
Elsaesser e Michael Baute e a publicacdo de um catalogo com textos sobre os principais aspectos
da producio audiovisual do cineasta.

7 Mostra que aconteceu na Cinemateca do MAM - Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em
2012, organizada pela Universidade Federal do Rio de Janeiro em parceria com o MAR - Museu
de Arte do Rio e o Goethe Institut, com a presenca do proprio Farocki e da artista Antje Ehmann,
que participaram de duas conferéncias e de uma oficina de audiovisual com dura¢do de uma
semana.
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quais tive acesso, um segundo recorte foi feito no sentido de escolher obras que
reunissem diferentes fontes de arquivos e diferentes formas de articulacao entre

essas imagens.

Optei por utilizar quatros filmes que compdem um conjunto de operagoes
suficientes para responder aos objetivos desta pesquisa. A Saida dos Operdrios da
Fabrica (Arbeiter Verlassen die Fabrik, 1995) contém imagens produzidas ao
longo da historia do cinema, além de imagens institucionais de operarios saindo
de diferentes fabricas e em diferentes situacdes. Imagens da Prisdo
(Gefdngnisbilder, 2000) oferece um acervo de imagens de cameras de vigilancia e
também de cenas de filmes de diferentes épocas do século XX que exploram o
tema carcerario. Imagens do Mundo e Inscri¢ées da Guerra (Bilder der Welt und
Inschrift des Krieges, 1989) e Reconhecer e Persequir (Erkennen und verfolgen,
2003) contam com imagens operativas que demonstram algum tipo de atividade
magquinica ou laboral, graficos computacionais, imagens de simuladores de voo,
imagens de linhas de producdo industrial. No entanto, se diferenciam ao passo
que o acervo utilizado em Imagens do Mundo e Inscrigdes da Guerra é composto
por imagens que se organizam em torno do reconhecimento fotografico
analogico, explorando questdes historicas da identificacdo aérea e
reconhecimento topografico em sua relacdo especifica com a Segunda Guerra
Mundial. Ja Reconhecer e Perseguir, trata de temas muito proximos e com
imagens que também exploram padrdes de reconhecimento e identificacao,
entretanto através de arquivos de imagens digitais comandadas por algoritmos e

processos calculaveis.

Ha uma certa heterogeneidade de temas, de recursos, de técnicas e de
estilos na obra de Farocki, o recorte foi feito pensando em contemplar os
aspectos mais relevantes para o que se pretendia estudar. Assim, apdés uma
exploracdo mais minuciosa sobre esses quatros filmes, verifiquei algumas
recorréncias e regularidades nos métodos de articulacao entre as imagens e os
sons, nas relacoes produzidas entre diferentes blocos de imagens, entre as

repeticdes, entre os cortes, entre as aproximacgoes, entre as distancias.

Foi possivel identificar, entdo, alguns temas que permitiram explorar os

agenciamentos produzidos entre os arquivos, como a vigilancia, o controle, a
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guerra e a resisténcia. Nao foram exatamente os temas que interessaram, mas
antes a forma pela qual eles acabam atuando como organizadores dos processos
pelos quais os arquivos sdo agenciados. Em suma, trata-se de pensar em um
primeiro momento, como os arquivos sdao agenciados estética e politicamente
nos filmes, num segundo momento como esses agenciamentos acabam operando
na relacdo entre as imagens, fazendo-as assumir fun¢des e posicdes que se
expressam de forma lacunar, intersticial e, em um terceiro momento, perceber
que essas articulagdes sdo circunscritas no interior de divisdes tematicas que

revelam uma determinada importancia nesse jogo de operacoes.

Por fim, construiu-se um corpus que nao é composto exatamente pelos
filmes, mas por elementos de diferentes configuracdes (cenas, trechos, frames,
situacdes, relagdes), aspectos que indicam um funcionamento do arquivo no
interior dos filmes. Ou seja, nao é o conjunto de filmes, nem mesmo o cineasta
enquanto autor que compdem o corpus, mas alguns elementos que sdo

traduzidos e colocados em relacgao.
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2 PROCEDIMENTOS TEORICOS

Neste capitulo serao explorados alguns conceitos que sustentardo a base
tedrica do presente estudo. E o conjunto das reflexdes teéricas discutidas aqui
que fornecem um espa¢o possivel para considerar o arquivo como elemento
diferencial no cinema. O primeiro subcapitulo traz alguns conceitos
desenvolvidos por Jacques Ranciere, reunidos em torno do regime estético das
artes, delimitando um territério que permitiu que o arquivo possa ser
considerado como campo de forgas, como um processo, apto a produzir
operacoes e relacdes entre diferentes elementos que compdem os filmes

analisados.

No segundo subcapitulo é explorada parte da teorizacdo proposta por
Georges Didi-Huberman, principalmente a virada epistemoldgica da Historia da
Arte, que o autor identifica a partir de autores como Walter Benjamin, Carl
Einstein e Aby Warburg. Assim, serdo exploradas questdes que interessam
diretamente a problematica do arquivo, como a possibilidade de pensar a
importancia dos diferentes tempos conjugados pelas imagens e de como é
possivel pensar a experiéncia das imagens no presente, apesar de carregarem

uma carga de memdria bastante evidente.

Em um terceiro momento sdo explorados os conceitos de agenciamento,
diagrama e maquina abstrata a partir da filosofia da diferenca de Gilles Deleuze.
Sdo estes conceitos que permitem perceber de que forma as inumeras fung¢des
assumidas pelos arquivos produzem a sua poténcia como elemento diferencial,
produzindo multiplicidades e operando de forma diagramatica no cinema de

Harun Farocki.

Por fim, um ultimo subcapitulo tratando de uma questdo ndo menos
importante para os estudos sobre as imagens de arquivo, a crise do modelo de
representacdo. Trata-se de elaborar teoricamente um pensamento sobre a
experiéncia das imagens que nao fique preso a um sistema bindrio e
representativo, pois somente assim é possivel tomar os arquivos em sua plena

poténcia, em sua complexidade, em seu estatuto. E fora de um sistema
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representacional que os arquivos operam de forma intensiva e podem ser

pensados no interior de um diagrama.

2.1 Estética e politica

O eixo central do pensamento de Ranciéere incide sobre o problema da
imagem em um conjunto de rela¢des indissociaveis entre estética e politica. Sdo
reflexdes criticas que partem de campos distintos do saber como a Filosofia, a
Teoria e a Historia da Arte, a Literatura e o Cinema. Suas obras tém configurado
os debates contemporaneos sobre comunicacao, arte e politica, constituindo
linhas de forca que ndo cessam de produzir um pensamento de referéncia
constante nas analises e nas observacdes das imagens, sejam elas artisticas ou
midiaticas.

Para Ranciéere, ha uma dimensao estética que se expressa na ordenagdo
social dos modos de visibilidade e dizibilidade e, ao mesmo tempo, uma
dimensao politica na reconfiguracao dessa ordenacdo, na possibilidade de
agenciamento de novos modos de fazer, ver e dizer. Haveria, entdo, um
fundamento estético na politica® que, segundo o autor, seria um modo de
partilha - tanto no sentido de divisdo quanto de distribuicdo - de uma

experiéncia sensivel comum.

Ao evidenciar os paradoxos que acompanham o pensamento moderno e
adentram a pds-modernidade, Ranciere produz uma série de problematiza¢des
no cerne das questdes que envolvem a imagem em suas dimensdes estética e
politica. Ha, inclusive, um deslocamento das proprias no¢des que estes termos

(estética e politica) designam na contemporaneidade.

A estética, por exemplo, ndo estaria reduzida e submetida a filosofia da

arte ou as artes do belo, mas antes definiria as possibilidades de ruptura e

8 £ importante ressaltar que as dimensdes estética e politica, para Ranciére, se diferenciam do
fendmeno da estetizacdo da politica apontado por Walter Benjamin (2012). Nao se trata, aqui, de
uma estetizacdo da arte a servigo da politica, do poder e do autoritarismo, como discutido por
Benjamin em relacdo aos regimes nazi-fascistas.
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distribuicao do sensivel, um problema evidente de comunica¢do que caracteriza
a era moderna. A politica, por sua vez, seria antes um recorte comum do mundo
sensivel, uma composicdo entre visibilidades e dizibilidades e uma possibilidade
de reconfigurar o espaco e o tempo, ao contrario de como é entendida num

sentido comum, na maneira como grupos sociais organizam seus interesses.

A filosofia politica desenvolvida por Ranciere tem matriz nitidamente
marxista - ainda que de encontro a filosofia althusseriana® - e se traduz, em
linhas gerais, pela possibilidade de criacao intempestiva de novas formas de vida
por parte do oprimido. Pensar a politica a partir de Jacques Ranciere implica
uma série de pressupostos que podem ser tomados como desvios ou
deslocamentos de um discurso dominante. Ranciere propde uma leitura da
politica a partir de perspectivas tedricas sob uma o6tica enviesada, ou melhor, sob
um angulo de incidéncia que se diferencia radicalmente do discurso dominante
que identifica a politica ao consensol? e que elege este consenso como principio

basico da democracia (RANCIERE, 1996b).

O autor tenta mostrar que “o que chamam de consenso € na verdade o
esquecimento do modo de racionalidade préprio a politica” (RANCIERE, 1996b,
p. 368), racionalidade esta que se manifesta através do que ele chama de
dissenso ou desentendimento (mésentente). Logo, existiriam os sujeitos do
dissenso, aqueles que tomam a palavra (ou a a¢do) sem tutela reconhecida, que se
tornam sujeitos politicos apenas quando assim o fazem, quando e onde nao

teriam o poder de fazé-lo.

Ranciere subverte, portanto, os dois modelos classicos da filosofia
politica, a figura do animal politico aristotélicol! e o modelo hobbesiano??,
colocando-os em segundo plano, como interpretacdes daquilo que ele chama de

racionalidade propria da politica: “um modo de ser da comunidade que se opde a

9 Jacques Ranciere iniciou sua carreira trabalhando ao lado de Louis Althusser, orientado pelos
ideais marxistas. A partir dos acontecimentos de maio de 1968, dedica-se a um longo estudo
sobre a histdria operaria, repensando e afastando-se das concep¢des do marxismo tradicional e
do pensamento althusseriano.

10 Ranciére tenta demonstrar que existe cada vez mais uma satura¢do policial da politica em
nossas sociedades.

11 0 cidadao que busca naturalmente sua completude em uma comunidade.

12 A constante guerra de todos contra todos e o desejo geral de cessar com a guerra através de
um contrato social.
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outro modo de ser, um recorte do mundo sensivel que se opde a outro recorte do

mundo sensivel” (RANCIERE, 1996b, p. 368).

Com isso Ranciere demonstra que, em certa medida, esquecemos que a
democracia “ndao é primeiramente o nome de um regime politico numa
classificacao objetiva dos diferentes regimes, mas o nome de um desvio singular
no curso normal dos assuntos humanos” (RANCIERE, 1996b, p. 369-370). Isto
significa dizer que a democracia carrega em sua esséncia uma carga de ruptura
inédita da légica de dominagdo legitima ao colocar o poder de governar na mao
de qualquer um que assim o desejar. O nucleo especifico da racionalidade
politica sera, para Ranciére, a destituicao de qualquer distin¢cdo entre a vocagdo

para governar e a vocagdo para ser governado.

Com efeito, Ranciere retoma a discussao marxista da luta de classes,
sacando-a de uma dimensdo socioldgica - em oposicdo a uma nog¢do que se
prende a defini¢coes historicas, econdmicas e sociais - colocando-a no cerne da
dimensao politica, enfatizando o contetido simbdlico do conceito de classes.
Trata-se de um movimento de tor¢do radical do conceito de classes em Marx, ao
assumir que uma classe somente se caracteriza em sua poténcia politica ao

evidenciar seu carater de nao-classe, numa partilha do espaco comum.

A politica, em ultima instdncia, repousa sobre um unico
principio, a igualdade. S6 que esse principio s6 tem efeito por
um desvio ou uma torcdo especifica: o dissenso, ou seja, a
ruptura nas formas sensiveis da comunidade. Ele tem efeito ao
interromper uma légica da dominag¢do suposta natural, vivida
como natural. Esse efeito é a instituicio de uma divisdo ou de
uma distor¢do inicial. Essa distorcdo é que é testemunhada
pelas palavras aparentemente muito simples: demos e
democracia. (RANCIERE, 1996b, p. 370).

Dentro deste conjunto de deslocamentos conceituais provocados por
Ranciere esta o proprio termo politica, que é torcido para a nog¢ao de policia. Para
ele, aquilo que chamamos geralmente de politica é na verdade, uma ordem
policial: “o conjunto dos processos pelos quais se operam a agregacdao e o
consentimento das coletividades, a organiza¢do dos poderes, a distribuicao dos

lugares e os sistemas de legitimacio dessa distribuicio” (RANCIERE, 19964, p.
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41). Ranciere define, assim, a policia como uma ordem que atua nos corpos, que
define as divisdes entre os modos de fazer, ver e dizer, designando ndo apenas as
formas de articulacdo entre acdo, producdo, percepcdo e pensamento, mas

também os espacos e as parcelas (ou auséncia de parcelas) dos grupos sociais.

A policia é, na sua esséncia, a lei, geralmente implicita, que
define a parcela ou a auséncia de parcela das partes. Mas, para
definir isso, é preciso antes definir a configuracio do sensivel na
qual se inscrevem umas e outras. A policia é assim, antes de
mais nada, uma ordem dos corpos que define as divisdes entre
os modos do fazer, os modos de ser e os modos do dizer, que faz
que tais corpos sejam designados por seu nome para tal lugar e
tal tarefa; é uma ordem do visivel e do dizivel que faz com que
essa atividade seja visivel e outra ndo o seja, que essa palavra
seja entendida como discurso e outra como ruido. (RANCIERE,
19964, p. 43).

O pensamento produzido por Ranciere localiza-se, entdo, em uma
percepcao estética da politica que opera na linguagem, de forma imanente. Os
principios que a organizam ndo sao baseados em um ideal de justica, na garantia
de direitos ou na igualdade social dos individuos, pois como bem demonstrou
Ranciere com o conceito de policia, tais garantias ndo sdo absolutas e sdo
facilmente alienaveis em suas praticas. A policia esta relacionada a construgdo
das propriedades de uma comunidade, dispde a forma e a estrutura da ocupagdo
dos espacos, da execucao das fungdes e da divisdo das aptiddes, definindo as
semelhancas e as diferencas identitarias, caracterizando os corpos e os modos de

sua agregacio (RANCIERE, 2010, p. 76).

O importante aqui é perceber que a politica nao é a defesa de uma causa,
mas a mobilizacdo de um conjunto complexo de relacdes, de distribuicdo das
possiveis reivindicacdes, da possibilidade de determinadas falas ou gestos na
divisdo do comum, “deixando de ser ruido para circular sem fim definido, mas
com a poténcia de reconfigurar o espaco, o tempo, a memoria” (MIGLIORIN,
2008, p. 5). Ranciere constitui a politica como uma cena que coloca em jogo
conflitos entre mundos perceptiveis, entre o que se vé e do que se pode dizer

sobre o que é visto. Esta cena politica é produtora de dissensos, rompendo com a
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estabilidade de conflitos pré-existentes, fazendo emergir as acdes daqueles

sujeitos que, até entdo, ndo estavam em posicao de interlocutores.

Existe, portanto, um principio da emancipacao politica que é essencial
para a compreensao do problema estético na contemporaneidade. As cenas do
dissenso provocam rupturas nas unidades do visivel, permitindo a emergéncia
de situa¢des que modificam nossa relacao com os objetos e as imagens do mundo

comum, assim como nossas atitudes com relacao ao ambiente coletivo.

O dissenso nao é exatamente uma discordancia entre duas falas opostas
ou um atrito entre opinides divergentes, mas um conflito entre cisdes da ordem
do sensivel, um principio de resisténcia, uma busca por uma emancipa¢ao na

criacdo do comum.

Por desentendimento entenderemos um tipo determinado de
situacdo de palavra: aquela em que um dos interlocutores ao
mesmo tempo entende e nido entende o que diz o outro. O
desentendimento ndo é o conflito entre aquele que diz branco e
aquele que diz preto. E o conflito entre aquele que diz branco e
aquele que diz branco mas nio entende a mesma coisa, ou nao
entende de modo nenhum que o outro diz a mesma coisa com o
nome de brancura. (RANCIERE, 19964, p. 11).

O dissenso expressa um processo de subjetivacdo politica ndo de um
discurso a ser enunciado por um interlocutor com lugar de fala definido, mas
antes na propria criacao da condicao de fala, por um interlocutor sem a devida
autorizacdo para fazé-lo. Portanto, a constituicdo do comum ndo é exatamente a
partilha da possibilidade de fala na comunidade, da possibilidade de tornar algo
comum a todos, a apropriacdo realizada por um génio criador, mas a subversao
do inaudivel que advém de um lugar, um espag¢o onde geralmente nao ha fala por

ndo haver titulo para tanto.

Tomar o arquivo como dissenso - mais do que isso, pensar os arquivos
enquanto praticas dissensuais da comunicacao - equivale a dizer que sua fung¢do
enquanto imagem nao diz respeito apenas as palavras, enquanto discurso,
significacdo, mas diz respeito também a sua propria condicdo de fala, de

enunciado ou de mudez. Trata-se de caracteristicas que dizem respeito as
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“dimensdes politicas das imagens, uma vez que elas se apresentam como
maneiras de fazer, dizer e sentir que tém a poténcia de reconfigurar as formas de
visibilidade e sensibilidade” (MIGLIORIN, 2008, p. 5), o que pode ser também

identificado em fungao das imagens de arquivo.

Ao problematizar as relacdes de desigualdades que existem entre os
iguais, Ranciere traz a tona a dimensdo do comum como principio de uma
partilha do sensivel, ou seja, coloca em questdo que o ver, o falar, o perceber e o
agir se produzem em rela¢des de desigualdades. Portanto, a reconfiguragdo do
sensivel é politica, pois insere novos sujeitos em uma situagdo e em um espacgo
comuns, criando assim novos modos de visibilidade aquilo que até entdo nao se

fazia visivel.

Se, conforme Ranciere, a realidade do mundo sensivel é mediada nao
apenas pelos sentidos, mas também pelas categorias do intelecto, é de extrema
importancia tentar compreender de que forma as dimensdes estética e politica

podem interferir na ordenacao desse mundo sensivel.

Denomino partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis
que revela, ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos
recortes que nele definem lugares e partes respectivas. Uma
partilha do sensivel fixa, portanto, ao mesmo tempo, um comum
partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos
lugares se funda numa partilha de espacgos, tempos e tipos de
atividade que determina propriamente a maneira como um
comum se presta a participacdo e como uns e outros tomam
parte nessa partilha. (RANCIERE, 20094, p. 15).

Aqui, avanca-se em rela¢do a esta andlise, aproximando o pensamento de
Ranciere a poténcia de autonomia da imagem, caracteristica identificada nos
arquivos. Este conjunto radical de relacdes entre estética e politica, quando
enderecado ao problema da imagem, se configura em uma reflexdo importante
para a constituicdo de uma problematica do arquivo no seio da comunicacao,
uma vez que este se apresenta como modo de circulagdo do sensivel e oferece
diversas possibilidades de reconfigurar as formas de visibilidade e sensibilidade.
O arquivo, entendido nesses termos, possibilita maneiras de constituir

articulacoes entre o visivel e o invisivel. A estética é um “recorte dos tempos e
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dos espacos, do visivel e do invisivel, da palavra e do ruido que define ao mesmo
tempo o lugar e o que estd em jogo na politica como forma de experiéncia”

(RANCIERE, 20094, p. 16).

Para Ranciere a imagem ndo deve ser reduzida a sua visualidade, pois
nela operam também o dizivel, o indizivel e aquilo que nao é visivel, portanto a
imagem deve ser compreendida em sua alteridade e em seu carater paradoxal. A
imagem é ao mesmo tempo auténoma e elemento que compde uma parte em um
determinado fluxo imagético. Com efeito, tomar a imagem pelo que ela possui de
meramente visual significa desconsiderar o complexo jogo de relacdes que
define o seu amplo sentido e sua especificidade na esfera comunicacional. O que
uma imagem possui de meramente visual é um corte no possivel, uma cisdo no
comum, um parte exclusiva do real, mas a imagem também é uma partilha do
comum em sentido mais amplo, pra além de seu carater de visualidade, de seu
conteudo, sobretudo em funcdo de uma partilha de tempos e espacos, tornados
comuns a partir de uma experiéncia sensivel da imagem. Em outras palavras, é
possivel dizer que seu amplo sentido e sua especificidade estariam na dimensao

da experiéncia sensivel.

O carater paradoxal da imagem indicado por Ranciére, isto €, uma
capacidade de gerar operagdes entre o dizivel e indizivel, entre o visivel e o
invisivel, é uma das caracteristicas mais importantes identificaveis nas imagens
de arquivo. E a partir desse tipo de operacdo que Harun Farocki produz uma
série de agenciamentos entre diferentes tipos de imagens, potencializando a
constru¢do de determinados enunciados que sao frutos das relagdes entre os

arquivos.

Os arquivos operam, neste ambito instaurado por Ranciére, os recortes do
que € visivel e dizivel, colocando em pratica uma distribuicao do sensivel que
inclui as coordenadas conceituais e modos de visibilidade que atuam em um
determinado dominio politico. Nestes termos, a dimensao politica dos arquivos
passa pela dimensao estética que lhe é inerente, atualizando-se na configuracdo
do sensivel. O sensivel diz respeito ao estético e ao politico simultaneamente, e a
sua partilha aborda as maneiras com que se distribuem os modos do visivel e do

enunciavel.
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Os arquivos colocam em jogo, portanto, novas operagdes - do pensar, do
falar, do perceber, do produzir - priorizando o principio da igualdade entre
qualquer imagem, entre qualquer elemento audiovisual, através de uma
reconfiguracdo da partilha do sensivel. Trata-se de uma reconfiguracao incisiva,
no comum, de sujeitos novos e objetos inéditos, de modo a dar visibilidade
aquilo que até entdo ndo era visivel. As imagens operativas, utilizadas por
Farocki, em uma visdo de senso comum - uma partilha em vigor -, sdo
codificadas como ruido, sem significacido e sem interesse para o campo do
comum. Nessa configuracdo estético-politica apresentada por Ranciere, o

arquivo assume outra posi¢ao.

No livro O destino das imagens'3, Ranciére tenta compreender o problema
da imagem no espectro dos fendmenos estéticos da contemporaneidade a partir
de seus sistemas de visualidades (visibilidades e dizibilidades). Seu interesse
passa por demonstrar uma série de paradoxos entre as operagoes, os modos de
circulacdo e o discurso critico das imagens. Com isso, o autor tenta construir um
sistema de pensamento a partir das relagdes entre os elementos e as fungdes que
transcendem a natureza da imagem, aquilo que ele identifica como imagéité.
Sustenta, assim, um movimento entre os regimes de visualidade das imagens: a
passagem do regime éticol* ao regime representativol®> e deste ao regime

estético.

A imagem nunca é uma realidade simples. As imagens do
cinema sdo antes de mais nada operagdes, relacdes entre o
dizivel e o visivel, maneiras de jogar com o antes e o depois, a
causa e o efeito. Essas operacdes mobilizam fun¢des-imagens
diferentes, sentidos distintos da palavra imagem. Dois planos ou
encadeamento de planos cinematograficos podem, assim,
depender de uma imagéité diferente. E, inversamente, um plano

13 RANCIERE, Jacques. O destino das imagens. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012b.

14 No regime ético, a arte ndo é ainda identificada como tal e encontra-se diluida na questdo das
imagens que, por sua vez, assumem um destino social e politico na relagdo que constituem com o
ethos. Trata-se de uma visdo platdénica das verdadeiras maneiras de produzir as imagens e seus
significados (RANCIERE, 2009a, p. 28).

15 0 regime representativo ou poético das artes esta centrado no principio mimético das imagens,
uma concordancia aristotélica entre a poiesis (regras da producdo das artes) e a aisthesis (leis da
sensibilidade humana). Trata-se de um regime de visibilidade das artes que identifica as imagens
conforme as maneiras de fazer, ver e julgar as imita¢des, classificando-as em géneros especificos
e avaliando-as em boas ou mas qualidades (RANCIERE, 2009a, p. 30-31).
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cinematografico pode pertencer ao mesmo tipo de imagéité que
uma frase romanesca ou um quadro. (RANCIERE, 2012b, p. 14).

Ranciere procura explicitar o regime estético das artes para compreender
o sistema de relacdes que define o modo de apresentacdo das imagens em
detrimento de seu modo de representacao, encruzilhada com que se defronta
também o campo da comunicagdo. O regime estético é pautado precisamente
sobre a compreensao de que ndo hd uma continuidade entre as formas sensiveis
da produgdo artistica e as formas sensiveis do pensamento dos espectadores, um
efeito politico das imagens que se da na suspensao de toda relacao determinavel

entre a inten¢do da producdo das imagens e seu efeito de recep¢ao.

Sao questdes imprescindiveis que permitem pensar um estatuto do
arquivo, capaz de compreender de que forma as operacdes entre imagens ja
existentes sdo capazes de formular um pensamento inaudito, de gerar conflitos e
processos que fazem com que as imagens ocupem um outro lugar, que
desenvolvam uma nova temporalidade. O regime da imagéité permite
compreender o tipo de transformacgdo que ocorre com as imagens operativas de
Farocki, passando a funcionar como processos carregados de intensidades,
deixando de exercer uma simples funcdo de objetos que a priori lhes foi
designado. As imagens de arquivo passam, assim, a produzir relagdes a partir de

suas proprias singularidades.

A partir das observagdes de Ranciére, foi possivel perceber a importancia
que funcdo-imagem adquire na problematica do arquivo. As imagens de arquivo
podem assumir diferentes funcdes quando conjugadas com outras imagens,
tendo seu sentido imanente modificado ndo apenas pelo encadeamento com
outras imagens, mas também pelos agenciamentos de ordem extra-filmica. Nao
sdo apenas os signos audiovisuais que operam na produc¢do de sentidos, mas
também a capacidade que a imagem pode assumir de exercer relagdes com o
invisivel, o dizivel e o indizivel, ou seja, com a capacidade que os arquivos
possuem de assumir funcdes em determinados agenciamentos. A articulacdo
destes elementos constitui um regime especifico como um conjunto de

operacoes que articula elementos e fungoes.
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O regime estético das artes é, antes de tudo, a ruina do sistema
da representacio, isto é, de um sistema em que a dignidade dos
temas comandava a hierarquia dos géneros da representa¢do
(tragédia para os nobres, comédia para a plebe; pintura de
histéria contra pintura de género etc.). (RANCIERE, 2009a,
p-47).

O regime estético torna-se essencial, assim concebido por Ranciere, para
caracterizar de que forma o arquivo adquire um carater operacional
determinante na contemporaneidade, assim como a classificacdo da imagéité em
trés categorias, proposta por Ranciére. Segundo o autor, existiriam “trés
maneiras de vincular ou desvincular o poder de mostrar e o poder de significar,
[...] de selar ou recusar a relagdo entre arte e imagem” (RANCIERE, 2012b, p. 36):

a imagem nua, a imagem ostensiva e a imagem metamdrfica.

A imagem nua € aquela “que nao faz arte, pois o que ela nos mostra exclui
os prestigios da dessemelhanca e a retérica das exegeses” (RANCIERE, 2012b, p.
32). Trata-se da imagem fotografica, documental, de realidade inquestionavel. A
imagem ostensiva é a imagem em sua presenca bruta, sem significacdo. A
imagem que possui um carater de presenc¢a justamente por sua funcdo de
circulacdo e de alteracdo de sentido a partir desta presenca. Por fim, ha a imagem
metamorfica, que é uma negociacao entre as imagens ostensivas da arte e os
sintomas sociais, culturais e politicos. Trata-se de uma imagem que funciona
esteticamente de modo duplo, como simbolo e como interrupg¢ao da circulagdo

midiatica. Aqui estaria a evidéncia do carater operacional das imagens de

arquivo e seu poder politico como instrumento de dissenso.

Farocki opera no limite dessa categorizacdo proposta por Ranciere, na
medida em que trabalha tanto com imagens nuas, quanto com imagens
ostensivas, forcando-as - de forma violenta - a uma transformacao estética. Nao
se trata de uma estetizacdo de imagens que seriam consideradas fora de um
sistema estético, utilizadas pelo cineasta em um rearranjo artistico e expressivo
que as coloque em uma posi¢do privilegiada, mas antes de provocar uma torg¢ao
em suas constituicdes simbdlicas a ponto de torna-las fung¢des dentro de um

diagrama que produz como resultado suas articulacbes, uma série de
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transformacdes nessas imagens. Em suma, Farocki as transforma em imagens
metamorficas e trabalha com as poténcias ai surgidas. De fato, essa é uma
qualidade das proéprias imagens de arquivo que aparece de forma reiterada no

uso que muitos artistas e cineastas tém feito do arquivo.

Cezar Migliorin (2008) propde uma ideia que pode ser bastante fértil a
este estudo ao relacionar a cena politica produtora de dissenso, nos termos de
Ranciere, a no¢ao de uma espécie de lingua estrangeira (ou lingua menor) em
oposicao a uma lingua dominante, formulada por Deleuze e Guattari. O autor
toma como base a palavra e seu papel decisivo no regime estético da arte, ndo no
sentido de ato ilocutério ou de local de fala, que seriam amplamente regrados
pelas determinacgdes estruturais da policia, mas como voz (palavra ou acao) dos
atores intempestivos que rompem a estabilidade dos conflitos pré-existentes e
adentram no campo da politica sem terem o determinado aval para tanto
(MIGLIORIN, 2008, p. 7). Migliorin busca algumas formalizacdes na obra de
Deleuze que podem ser relacionadas ao conjunto de ideias sobre estética e
politica, de Ranciere, entre elas a fabulacdo de um povo por vir e a necessidade
de que, na impossibilidade de viver sob a preponderancia dominante de uma
lingua, o ato de fala precisa ser criado como uma lingua estrangeira no interior

da lingua dominante (MIGLIORIN, 2008, p. 7).

A lingua estrangeira funcionaria, entdo, como uma fabula¢do, uma
diferenga que provoca a cisdo e a desestabilizagdo da lingua dominante e, ao
mesmo tempo, como o que funda novos lugares para os atores que atuam nessa
nova lingua (MIGLIORIN, 2008, p. 8). O importante, a partir dessa relacdo, é
perceber que a acdo de uma lingua estrangeira funciona como uma virtualidade,
um ato politico que se da por uma via estética - no caso uma literatura menor,
como definida por Deleuze e Guattari - e por um gesto que forja enunciados
coletivos que funcionam como novos meios, outras formas de partilha do mundo
sensivel. De fato, é no interior da prépria lingua dominante que se “encontra
meios para uma enuncia¢do ndo subordinada e necessaria” (MIGLIORIN, 2008, p.

8).

A relacdo proposta por Migliorin serve também para pensar as imagens

de arquivo, pois estas operam de forma semelhante a uma lingua menor, agindo
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como fator que desestabiliza os modos de representac¢do ao criar agenciamentos
coletivos que ddo voz (palavra e acdo) a imagens que nao estariam aptas, a priori,
a dizer algo. O uso de imagens de arquivo, principalmente das imagens
operativas, como propde Farocki, funciona como uma a¢do ou um movimento
estético que, antes de ser um embate discursivo, é uma tomada de posi¢ao, uma
atuacdo no espaco expressivo e sensivel. E um dissenso politico, como definiu

Ranciere. Portanto, é uma forma de acao politica afastada do embate discursivo.

E na estética que a igualdade é reivindicada como principio politico, como
devir. Definitivamente, ndo é o conteudo dos arquivos que da conta de sua
dimensao politica, mas seu regime de imagéité, definido por Ranciere como os
modos de articulacdo que definem a dimensao politica de cada imagem. O que é
possivel demonstrar a partir das imagens de arquivo nos filmes de Farocki é que
a eficacia de uma imagem, no que diz respeito a seus possiveis efeitos politicos,
nao esta estabelecida na continuidade imediata entre os conteudos vinculados a
estas imagens e as possiveis formas do pensamento sensivel atreladas ao seu
consumo. Por outro lado, tampouco em seu carater de desvelo de algum tema ou

assunto que se situaria no engajamento a um campo politico.

E Ranciére que possibilita pensar que essa eficacia, tanto estética quanto
politica, situa-se na suspensdo de toda relacdo determinavel entre a intencao da
produgdo e seus possiveis efeitos na recep¢do. Como ja foi dito, a imagem é
politica quando produz um dissenso entre suas articulagdes de produgdo e seus
fins sociais. Trata-se de uma questdo de singularidade de determinado regime
das artes, “um tipo especifico de ligacdo entre modos de producdo das obras ou
das praticas, formas de visibilidade dessas praticas e modos de conceituagdo
destas ou daquelas” (RANCIERE, 20093, p. 27-28). No caso especifico do regime

estético, a relacdo entre tema e modo de representagdo é desfeita, é esvaziada.

Nao foram o cinema e a fotografia que determinaram os temas e
os modos de focalizacdo da “nova histéria”. Sio a nova ciéncia
histérica e as artes da reproducdo mecanica que se inscrevem
na mesma logica da revolucdo estética. Passar dos grandes
acontecimentos e personagens a vida dos andénimos, identificar
os sintomas de uma época, sociedade ou civilizacdo nos detalhes
infimos da vida ordinaria, explicar a superficie pelas camadas
subterraneas e reconstituir mundos a partir de seus vestigios, é
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um programa literario, antes de ser cientifico (RANCIERE,
20094, p. 48-49).

Esse é um programa do cinema como um todo, enquanto arte mecanica, e
estas sdo todas questdes que podem ser identificadas de forma recorrente no
cinema de Farocki. Mais ainda, identifica-se a inser¢do do cinema de Farocki
tanto no regime estético, definido por Ranciere, quanto na nova ciéncia histdrica.
De fato, a obra do cineasta alemdo pode ser encarada como uma histéria do
desenvolvimento das imagens técnicas por um viés muito pouco tradicional,
aproximando-se em termos narrativos ao que Ranciére denomina aqui como

nova historiale.

Partindo desses pressupostos, retoma-se, mais uma vez, o carater de
abertura da imagem de arquivo. Na esteira de Ranciere, é possivel mapear um
principio de abertura da imagem no que ele define por continuum das formas
metamorficas (RANCIERE, 2011). Assim como Didi-Huberman 7, Ranciére
recorre a dialética em Benjamin para reconhecer “um duplo processo do
desenvolvimento de novas temporalidades e da permeabilidade das fronteiras
entre o sensorium da arte e o mundo da experiéncia sensivel comum”
(RANCIERE, 2011, p. 181). Este duplo processo, para Ranciére, tem referéncia
direta a uma poética romantica, mais especificamente a ideia schlegeliana da
poesia universal progressiva, que implicava novas linhas temporais e uma
permeabilidade das fronteiras. Esta romantiza¢cdo, conforme concebida por
Schlegel, transformava as obras do passado em fragmentos metamorficos
“suscetiveis a diversas reatualizagdes de acordo com as novas linhas de

temporalidade” (RANCIERE, 2011, p. 182).

De acordo com esta poética, as obras do passado podem
fornecer as formas para novos conteidos ou os materiais para
novas formas. Elas podem ser relidas, revistas, reescritas ao
infinito. Elas formam assim um continuum das formas

16 Ranciére ndo define um conceito de nova histdria, mas a partir de sua critica radical ao regime
da representagdo com a caracterizacdo de um regime estético das artes, alia-se a perspectiva de
autores como Michel de Certeau, Paul Veyne, Pierre Nora e Jacques Le Goff, radicalizando ainda
mais os pressupostos de uma nova historiografia surgida com a Escola dos Annales em 1929.

17 A problematizacdo de Didi-Huberman que interessa a esta tese sera detalhada mais adiante.
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metamorficas, e este continuum se equivale ao sensorium vivo
da comunidade estética (RANCIERE, 2011, p. 182).

Ranciere esta preocupado em descrever como um objeto comum € capaz
de se afastar de seu estatuto utilitario, atravessando a fronteira entre as esferas
destas metamorfoses, o que é proprio do regime estético. Interessa a pesquisa
como o arquivo pode se configurar em um elemento metamdrfico afastado de
seu carater utilitario como documento ou testemunho do passado. Ou melhor, o
continuum metamorfico das imagens coloca o arquivo no espago do sensivel
heterogéneo, o retira de um nivel de superioridade ao qual o ideal de
testemunho o encerra, assumindo uma funcao ou um oficio que ndo era
exatamente o seu, tornando-se estranho a qualquer finalidade que pudesse ser a

ele conferida como atributo.

Afirma-se, assim, que as imagens de arquivo possuem uma poténcia ou
uma caracteristica essencial para o uso no cinema de Harun Farocki que passa
pelo continuum das formas metamoérficas. E essa caracteristica que se expressa
no arquivo sob novas temporalidades, passiveis de transforma-los em

fragmentos metamorficos que, por sua vez, se reatualizam no espacgo sensivel.

Ranciere propde, ainda, uma reflexdo sobre as transformacdes
contemporaneas as quais as imagens estao submetidas e questiona se o trabalho
da arte consistiria em problematizar as diferentes fun¢des que se expressam
possivelmente através das imagens. (RANCIERE, 2012b, p. 9). As operacdes
seriam, para Ranciére, um conjunto de capacidades das imagens de conter
multiplas funcoes, nelas mesmas, que se expressam como performance em um
determinado meio de exibicdo. Ou melhor, as imagens nao se caracterizam
apenas como imagens, elas mesmas em sua intransitividade, mas também como
alteridade apta a executar sua funcdo em um meio expressivo qualquer, que
possibilite tecnicamente sua exibicao. As operagdes sdo “relacdes entre um todo
e as partes, entre uma visibilidade e uma poténcia de significacdo e de afeto que
lhe é associada, entre as expectativas e aquilo que vem preenché-las”

(RANCIERE, 2012b, p. 11-12).
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Em suma, Ranciere amplia conceitualmente a palavra imagem, para além
de suas propriedades miméticas. Portanto, quando se propde uma associa¢do do
arquivo a uma propriedade operacional da imagem metamorfica, trabalha-se
com uma poténcia do arquivo que nao esta diretamente ligada as caracteristicas
de um dispositivo técnico (de captacdo ou exibicdo da imagem), nem a um
carater interpretativo daquilo que se vé, de forma estanque, mas antes a uma

propriedade funcional, um efeito que é determinado operacionalmente.

2.2 Tempo e anacronismo

No livro Diante do tempo: histéria da arte e anacronismo das imagens'8,
Georges Didi-Huberman propde uma arqueologia critica da Historia da Arte
questionando uma visao de disciplina humanista, tradicdo tedrica que almeja a
referéncia cientifica, remetida basicamente a Giorgio Vasari, mas também a
Immanuel Kant e Erwin Panofsky, na busca por uma superacdo epistemologica
nas consequéncias da relagdo entre a histéria e o tempo, tal qual imposta pela
imagem. Partindo de uma experiéncia particular diante de um afresco de Fra
Angelico, pintado por volta de 1440 em uma parede do convento de Sao Marcos,
em Florenca, o autor propde um exercicio de afastamento de uma pratica
historiografica tradicional que visa a uma analise interpretativa, idealista e

iconologica da imagem, o que considera uma redugdo de seu potencial critico.

O relato de Didi-Huberman sobre Madona das sombras, o afresco de Fra
Angelico, expde ndo apenas uma pratica metodoldgica bastante especifica, mas
também suas proprias frustracdes decorrentes do embate com uma metodologia
classica de analise das imagens, operacdao que sedimenta-se no decorrer da
historia da arte sob um modo eucrénico de interpretagdo iconolégica. Em sua
decomposicdo critica da obra de Fra Angelico, Didi-Huberman descreve de que
maneira é possivel perceber varios tempos heterogéneos e anacronicos no
afresco, tomando como perspectiva de andlise os elementos que

surpreendentemente foram deixados de lado nas interpretacdes iconolégicas

18 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: histéria da arte e anacronismo das imagens.
Belo Horizonte: Editora UFMG, 2015a.
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que se debrucaram sobre esta imagem. Segundo o autor, entre os detalhes que
remetem a varios tempos distintos que caracterizariam o afresco, sdo
perceptiveis a influéncia de uma nocao de prospectiva, caracteristica do século
15, do primeiro Renascimento, portanto “eucrdnica”; uma questao figurativa das
cores, que remete aos escritos dominicanos dos séculos 13 e 14, portanto
“anacrdnica”; e uma tradicdo ainda mais antiga, bizantina, do uso liturgico de
pedras semipreciosas coloridas, trazida a Itdlia por Giotto e seus falsos
marmores da capela Scrovegni (DIDI-HUBERMAN, 2015a, p. 22). “Estamos diante
do pano como diante de um objeto de tempo complexo, de tempo impuro: uma
extraordinaria montagem de tempos heterogéneos formando anacronismos”

(DIDI-HUBERMAN, 20154, p. 23, grifos do autor).

Diante de uma imagem antiga, o presente nao cessa de se atualizar
constantemente, da mesma forma que diante de uma imagem - a mais
contemporanea possivel - o passado ndao cessa sua reconfiguracio num
movimento obsessivo de constru¢do da memoria (DIDI-HUBERMAN, 20153, p.
16). Partindo desta constatac¢do, Didi-Huberman se coloca frente a uma questao
epistemoldgica bastante interessante - enderecada criticamente a Histéria da
Arte, mais especificamente repensando a pintura no Renascimento - que
também serve, a titulo de aproximacdo, a este estudo. Como estar a altura de
todos os tempos conjugados pelas imagens? Como dar conta dessa experiéncia
no presente, apesar de toda a carga de memoria comprometida nas imagens? Sdo

alguns dos paradoxos que também instigam o pensamento sobre os arquivos.

O conjunto de detalhes do afresco que chamaram a atencdo de Didi-
Huberman!® motivaram uma importante problematizacao epistemoldgica que
questiona as tradi¢des dos estudos sobre as obras de arte e as imagens, de um
modo geral. O autor critica, portanto, um ideal bastante tradicional adotado

pelos historiadores, que é a construgdo de um conjunto de evidéncias que seriam

19 0 autor descreve alguns detalhes que lhe interessaram na obra de Fra Angelico, principalmente
em relacdo a completa auséncia de men¢do aos quatro panos pintados e emoldurados,
posicionados na parte inferior do afresco, detalhes que ndo sdo retratados tanto em suas
reproducdes fotograficas, quanto em suas interpretacdes histéricas. Os detalhes das observacdes
de Didi-Huberman a obra de Fra Angelico ndo serdo descritos nesta tese, pois acredita-se que a
problematiza¢ido epistemolédgica motivada por tais observacdes — uma perspectiva metodolégica
de analise que vai de encontro a tradi¢do iconoldgica - tenha maior pertinéncia a nossa proposta
de estudo.
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capazes de determinar a compreensdo de uma atividade pictural - o que ha de
figurativo em uma determinada imagem - a partir de categorias e elementos
considerados pertinentes num ambito historico, ou seja, proprios do tempo de

cada imagem.

Trata-se, para o autor, de um ideal de leitura limitado, que nao enfrenta a
cisdao de um verdadeiro anacronismo. Dito de outro modo, o autor percebe que
um método de analise eucronico, muito comum a iconologia panofskiana, focado
apenas no contexto de recepcdo pertinente a época de cada imagem, seria o
resultado de um processo de idealizacdo, uma espécie de sintese muitas vezes
simplificada que ndo leva em conta os processos de deslocamento a uma
semiologia nao iconoldgica, ou seja, que leve em conta a complexidade que se
configura em cada imagem (DIDI-HUBERMAN, 2015a, p. 18). Estimula, assim,

uma arqueologia critica do tempo, de seus modelos e usos nos estudos que tem a

imagem como objeto.

A arqueologia critica que autor propde empreender metodologicamente
considera ndo apenas as multiplas possibilidades de analise iconografica de cada
imagem, sem desprezar suas caracteristicas em funcao de determinada época,
mas também enfatiza um ponto de vista do tempo presente, diante do nosso
tempo. Para ele, é necessario levar em conta a exigéncia de um questionamento
sobre o estatuto da tradicdo historica, pois a arqueologia esclarece as condi¢coes
pelas quais um objeto ou uma nova questao pertinente a imagem - e nao apenas
ao contexto histérico - pode emergir em outras épocas, ainda que

excessivamente conhecidas e documentadas (DIDI-HUBERMAN, 2015a, p. 17).

Para Didi-Huberman, a questdo do tempo envolve plasticidade, ou seja,
pensar a imagem significa também pensar o tempo (DIDI-HUBERMAN, 20154, p.
15). Fazendo uma pequena inversao, seria impossivel (ou apenas improdutivo)
pensar a imagem, principalmente a imagem de arquivo, sem pensar o tempo, sua
plasticidade, suas fraturas, seus ritmos (DIDI-HUBERMAN, 20154, p. 15). “Propor

a questdo do anacronismo é, entdo, interrogar esta plasticidade fundamental e,



com ela, a mistura, tdo dificil de analisar, dos diferenciais de tempo operando em

cada imagem?%” (DIDI-HUBERMAN, 2015a, p. 23).

Em decorréncia da abordagem analitica proposta por Didi-Huberman - de
que para cada imagem nao existe um Unico passado eucronico, mas antes disso
de que toda imagem é atravessada por diferentes fluxos temporais - um
elemento importante que vem a tona é a sobredeterminacdo da imagem em
funcao do tempo e a compreensao do aspecto de montagem das diferengas que

caracteriza paradoxalmente as imagens, por mais simples que elas sejam.

A imagem ¢é altamente sobredeterminada: ela abre varias
frentes, poderiamos dizer, ao mesmo tempo. O leque de
possibilidades simbélicas que acabo de esbocar, a propdsito
desse unico pano de afresco italiano, s ganha sentido - e sé
pode receber um inicio de verificacdo - diante do leque aberto
do sentido em geral, tal qual a exegese medieval havia forjado
suas condicdes praticas e tedricas de possibilidades (DIDI-
HUBERMAN, 2015a, p. 24, grifos do autor).

E interessante perceber que essa abertura da imagem a tempos
anacronicos diz respeito nao apenas a questdes que remetem a tempos distintos
e que estariam perceptiveis nas imagens (a ponto de serem interpretadas e
relacionadas a épocas especificas), mas, principalmente, a elementos diferenciais
que devém do tempo, ou seja, que se estdo em devir, que se manifestam tanto de
forma material, quanto de forma imaterial. Ou seja, no limite entre o virtual e o

possivel, na bifurcagdo entre sua atualizacao e sua realizagdo.

De fato, Didi-Huberman atesta uma fecundidade do anacronismo que nos
permite “chegar aos multiplos tempos estratificados, as sobrevivéncias, as longas
dura¢des do mais-que-passado mnésico” (DIDI-HUBERMAN, 2015a, p. 26). O
autor conclui, entdo, que em comparagao com a imagem, seja ela qual for, somos
apenas um elemento de passagem, enquanto ela propria é um elemento de

duracdo, carregada de memoria e devir.

A Didi-Huberman interessa especificamente a funcdo epistemologica

crucial do anacronismo e suas relacdes estreitas com as nogdes de sintoma e

20 Tradugdo minha.
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sobrevivéncia?'. O sintoma seria o responsavel por fazer aflorar memorias,
relacdes, semelhancas e tensdes com as multiplas temporalidades que se
manifestam nas imagens. O sintoma esta, portanto, intimamente relacionado ao
anacronismo e a sobrevivéncia. Trata-se de um desdobramento do carater

dialético das imagens, operando de forma inquietante em sua historicidade.

Assim, a imagem pode ser considerada como portadora de uma memoria
que lhe é particular, dando espaco a uma montagem de tempos heterogéneos e
descontinuos que, por sua vez, se conectam e se interpelam. Diante das imagens
estamos inevitavelmente diante do tempo (DIDI-HUBERMAN, 20153, p. 15), por
isso a imagem nao poderia ser tomada como simples objeto, mas antes como um
campo de forcas carregado de tempo complexo e impuro, ou seja, uma
multiplicidade de tempos. Assim, tenta demonstrar de que forma o tempo se
desdobra na imagem em suas mais variadas intensidades e duracgdes
heterogéneas, uma espécie de densidade ou matriz do tempo que se expressa na

imagem.

Didi-Huberman recorre a pensadores como Walter Benjamin, Carl
Einstein e Aby Warburg, cada um deles anacronico a sua maneira, amplamente
interessados em problemas sobre o tempo e a imagem. Retomarei brevemente as
releituras de Didi-Huberman sobre esses teoricos, focando nos aspectos
conceituais que interessam a um pensamento sobre as imagens de arquivo,
procurando descrever, a medida do possivel, como tais aspectos se relacionam
direta ou indiretamente com a obra de Harun Farocki. O interesse aqui ndo se
debruca sobre o pensamento de Benjamin, Einstein e Warburg, mas antes o
conjunto de ideias, métodos e inquietacdes produzido por cada um deles e de

que forma é possivel traduzi-los teoricamente aos interesses desta pesquisa.

Ndo é exatamente a critica a uma visao canonica da Histdria da Arte
enquanto disciplina humanista, muito menos o rigoroso exame do campo da
Historia executado por Didi-Huberman que interessa a esta tese, mas antes a

importancia que as imagens - e as possiveis aproximagoes as imagens de arquivo

21 Tomaremos aqui a no¢do de sobrevivéncia que Didi-Huberman (2013a) desenvolve a partir do
termo Nachleben em Aby Warburg, um carater de vestigio ou rastro que é préprio das imagens,
formas e temas que permanecem como marca, como sintoma, e que se expressa em outras
imagens e em tempos distintos.
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- adquirem em toda a obra filoso6fica deste autor, seja pelos diferentes angulos de
tratamento aos quais submete as imagens em seu vasto espectro de analises, ou
pelos movimentos de metamorfose das imagens, identificados em diversas de
suas investigacdes. Didi-Huberman é um pensador identificado com a historia da
arte, mas também com o problema geral da histéria intelectual e das ciéncias
humanas, comprometido com o pensamento filoséfico e com a problematizagdo
das imagens em um ambito ampliado, o que é de grande relevancia para os

estudos sobre arquivos.

Walter Benjamin, como ja foi dito, configura-se como um intercessor
importante das ideias discutidas por Georges Didi-Huberman. O autor francés
busca em Benjamin as no¢des de imagem dialética e choque?? para desenvolver
outros dois conceitos que interessam diretamente a esta pesquisa: imagem
critica e sintoma. A busca de Benjamin por uma chave interpretativa da
modernidade fundada na disseminac¢do da cultura da imagem tera intima relagdo
com a critica de Didi-Huberman ao uso de categorias e modelos historicamente
puros (positivista e iconologico), preferindo entdo uma arqueologia critica da
Historia da Arte. Apesar da tentativa de resgatar a experiéncia sensivel em face
do carater efémero da modernidade, o que é aqui problematizado assume um
deslocamento deste pensamento benjaminiano ao colocar o arquivo sob o foco
de um olhar mais amplo do que o instante eucronico em que a imagem é tomada,
ou de seu carater de efemeridade frente a sua época. Benjamim “compreendeu
como poucos as origens (no sentido muito particular que atribuia a este

conceito) e as tendéncias da modernidade” (SELIGMANN-SILVA, 2009, p. 15).

E a partir do conceito de sintoma, experiéncia limite da imagem, que Didi-
Huberman vai estabelecer o paradoxo do anacronismo, ao pensar em um tempo
historicamente complexo e impuro que se manifesta nas imagens, uma
conformacdo heterogénea e anacronica do tempo. Assim, pode-se entender a
importancia que o autor confere a montagem, pois este a considera de forma

vertical em relacdo a historia e a memoria, em oposicao a uma evolucdo linear e

22 De um modo geral todo o campo reflexivo desenvolvido por Benjamin sobre a filosofia da
histéria e da memoria, sobre a teoria do conhecimento e sobre a teoria da imagem é retomado no
decorrer da obra de Didi-Huberman, com extrema importancia, principalmente as no¢des de
aura, origem, modernidade, percepg¢do estética e, como ja citado, imagem dialética e choque.
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horizontal do tempo. Com efeito, trata-se de uma montagem de diferentes

tempos, que o autor denomina como anacronismo histdrico das imagens.

A montagem assume, assim, uma importancia significativa na obra de
Didi-Huberman e serve de pano de fundo para o entendimento de algumas
noc¢des de grande utilidade para caracterizar o arquivo. Didi-Huberman leva a
montagem a outro patamar, ou melhor, o ponto de vista aqui adotado é uma
espécie de tor¢cdao do conceito de montagem no senso comum, largamente
utilizado nos estudos sobre as imagens. Isto significa dizer que a montagem em
termos classicos (sobreposicao, justaposicao, etc.) serd abandonada neste
estudo, pois ndo constitui elemento essencial a este diagrama conceitual sobre a
no¢do de arquivo. Ja o processo de montagem trazido a tona por Didi-Huberman
em sua critica a linearidade narrativa da historia pode ajudar a caracterizar os
efeitos estéticos e politicos das imagens de arquivo, pois implica, num primeiro
momento, uma acao de desmontagem prévia do que é construido historicamente
e uma posterior remontagem estrutural e anamnésica. Em outras palavras,
evidencia-se com este processo a existéncia de um nao-sentido que é atributo
por exceléncia da constituicdo histdrica e do trabalho de decomposicao dos

tempos heterogéneos e descontinuos que configuram as imagens.

Didi-Huberman, no livro A imagem sobrevivente?3, afirma que

A montagem - pelo menos no sentido que nos interessa aqui -
ndo é a criacdo artificial de uma continuidade temporal a partir
de “planos” descontinuos, dispostos em sequéncias. Ao
contrario, é um novo modo de expor visualmente as
descontinuidades do tempo que atuam em todas as sequéncias
da histéria. [...] Aqui, portanto, “montar imagens” nunca decorre
de um artificio narrativo para unificar fendmenos dispersos,
mas, ao contrario, de um utensilio dialético no qual se cinde a
aparente unidade das tradicdes figurativas no Ocidente” (DIDI-
HUBERMAN, 20133, p. 399-400).

A importancia desta virada epistemoldgica executada por Didi-Huberman

é que historia, memoria e montagem tomam outras proporc¢oes. De fato, o

23 DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013a.
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interesse de investigacdo de Didi-Huberman, partindo de Benjamin, passa por
atribuir uma relacao entre historia e tempo que tem consequéncia determinante

em suas analises sobre as imagens.

Contudo, o interesse desta pesquisa, apesar de bastante distinto daquele
que envolve o pensamento de Didi-Huberman sobre a histéria da arte, passa por
considerar o tempo - e também a historia, a memdria e a montagem - nas
perspectivas adotadas pelo pesquisador francés, pois assim sera possivel
conferir ao arquivo uma poténcia estética e politica para além de uma
historiografia tradicional que o delega uma fun¢do de documento e o coloca em
uma posicao de montagem especifica e utilitaria. Mais do que objeto, o arquivo é

tomado como processo do pensamento, sob o risco do sensivel.

Se para Benjamin a imagem dialética possui uma legibilidade particular
que se da em um determinado ponto critico especifico, se cada imagem possui
suas chaves de leitura sincronicas a sua época, é preciso recorrer a uma
atualizacdo dessa dialética, o que Didi-Huberman chama de imagem critica.
Segundo Didi-Huberman, “falar de imagens dialéticas € no minimo lancar uma
ponte entre a dupla distancia dos sentidos” (1998, p. 169). O autor se refere a
uma obscuridade entre os sentidos sensoriais e os sentidos semioéticos, pois essa
distancia faz com que a imagem, para Didi-Huberman, ndo seja pura
sensorialidade, nem pura rememorac¢do. Segundo Benjamim, a historia se
decompde em imagens podendo formar constelagbes, rememorando
dialeticamente uma historicidade que é revisitada no instante, no agora.
“Precisamos doravante reconhecer esse movimento dialético em toda a sua
dimensao ‘critica’, isto ¢, ao mesmo tempo em sua dimensao de crise e de

sintoma”, afirma Didi-Huberman (1998, p. 171).

Desta forma, Didi-Huberman tenta compreender mais precisamente a
afirmacdo de Benjamin de que somente as imagens dialéticas sdo imagens
auténticas e propoe, entdo, uma definicdo de imagem critica como uma imagem
em crise, uma imagem capaz de produzir efeito e eficacia tedricos que nos obriga
a constituir verdadeiramente um olhar sobre ela (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.
172). Grosso modo, é o que faz Farocki ao justapor dialeticamente imagens que

efetuam operagdes tedricas e nos obrigam a tomar uma posi¢cdo. Sdo efeitos
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estéticos e politicos que surgem da maneira como as imagens sdo colocadas em
relacdo. Ou seja, é a propria relacdo entre as imagens que age de forma critica,

um tipo de relacao que produz um efeito tedrico.

A imagem ¢, entdo, inserida em uma rede de relagdes que fazem com que
um determinado codigo visual, ou um pensamento, seja retomado, séculos mais
tarde, adquirindo uma configuracdo de sobrevivéncia e de transformacgao. Didi-
Huberman esta interessado em investigar uma férmula que explique as relagdes,
por exemplo, entre aqueles afrescos de Fra Angelico (1387 - 1455) e o
expressionismo abstrato do século XX. A explicacdo estaria no anacronismo, mais
precisamente na evidéncia de um tempo heterogéneo que da a compreender o
passado sem se fixar ao proprio passado, um tempo maultiplo e estratificado, feito
de sobrevivéncias e duragcdes que se manifestam de forma reminiscente. O
passado remete, portanto, a uma memoria e a uma histoéria que ndo sdo

cronoldgicas ou diretas.

Nao ha portanto imagem dialética sem um trabalho critico da
memoria, confrontada a tudo o que resta como ao indicio de
tudo o que foi perdido. Walter Benjamin compreendia a
memoria ndo como a posse do rememorado - um ter, uma
colecio de coisas passadas - mas como uma aproximacdo
sempre dialética da relacdo das coisas passadas a seu lugar, ou
seja, como a aproximac¢do mesma de seu ter-lugar [..]. Deduzia
disso [..] uma concep¢do da memoéria como atividade de
escavacdo arqueologica, em que o lugar dos objetos descobertos
nos fala tanto quanto os proprios objetos, e como a operacgado de
exumar (ausgraben) alguma coisa ou alguém ha muito
enterrado na terra, posto em timulo (grab). (DIDI-HUBERMAN,
1998, p. 174).

A partir da observacao de que, em uma mesma imagem, varios tempos
interagem através de disfungdes e disjunc¢oes, o autor chega a nogdo de sintoma,
ao qual investe um particular interesse de investigacao ao denotar a este sintoma
um modelo especifico de aparicao que interrompe o curso normal das coisas,
escapando assim a observacdo comum, afastando-se do regime figurativo da
representacdo. O sintoma revela, de forma critica e acidental, a estrutura

complexa e as laténcias incontrolaveis da imagem, “um verdadeiro corpo
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atravessado de potencialidades expressivas e patologicas que sao configuradas

num tecido feito de rastros sedimentados e fixados” (HUCHET, 1998, p. 17).

O sintoma é um acontecimento critico, uma singularidade, uma
intrusdo, mas é também a instauracdo de uma estrutura
significante, de um sistema que o acontecimento tem por tarefa
fazer surgir, mas parcialmente, contraditoriamente, de modo
que o sentido advenha apenas como enigma ou fenémeno-
indice, ndo como conjunto estavel de significacdes. Por isso o
sintoma é caracterizado ao mesmo tempo por sua intensidade
visual, seu valor de estilhaco [..]. O sintoma é, portanto, uma
entidade semidtica de dupla face: entre o estilhaco e a
dissimulagdo, entre o acidente e a soberania, entre o
acontecimento e a estrutura. (DIDI-HUBERMAN, 2013d, p. 334-
335).

O sintoma coloca em jogo uma nog¢ao fundamental da imagem para se
pensar o arquivo diante da proposta desta pesquisa: sua sobrevivéncia latente.
Pensar o arquivo-sintoma como elemento fundamental da sobrevivéncia das

imagens visa interromper a representacao e o curso cronolégico da histdria.

Tomando estas questdes trazidas aqui a partir de Didi-Huberman e seus
intercessores, é possivel fazer uma aproximag¢do com o arquivo no sentido de
caracteriza-lo enquanto sintoma e, assim, elemento essencial da sobrevivéncia
das imagens. Ao explorar uma memoria cultural e histérica que se produz
involuntariamente no interior das imagens, em constela¢des virtuais do tempo, o
gesto politico de Didi-Huberman acaba produzindo ferramentas suficientes para
compreender o arquivo como locus privilegiado de manifestacdo dos restos da
historia. Assim, pode-se pensar os arquivos como restos que dao sentido as
imagens de forma dialética, menos por seu carater de prescricao da verdade do

que por suas dobras e intersticios latentes.

bY

Uma critica a origem, como defende Didi-Huberman, permitiria
demonstrar as fraturas das teorias estéticas tradicionais e as fissuras do modelo
de representacdo. O paradoxo do anacronismo, seus multiplos mecanismos
temporais como condicdo do agir histérico, manifestam-se como um sintoma a
partir do momento em que o presente imediato da manifestacio da imagem

irrompe a longa duracdo de um passado anacrénico. O arquivo €, portanto, uma
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instdncia passivel de inscrever multiplas temporalidades. Sua apreensdo
enquanto objeto historico no senso comum ndo da conta de explicar este
paradoxo. Assim, a imagem de arquivo se apresenta como um processo,
carregado de uma poténcia imanente sempre em devir, levando ndo um passado
e um presente, mas uma carga critica e histérica ao mesmo tempo anterior e
posterior a sua manifestacdo. “Ndo nos espantemos que os grandes pensadores
da forma e da imagem [...] delas nos falem como processos e ndo como estases,
como actos e ndo como coisas” (DIDI-HUBERMAN, 2015b, p. 15). Esta é, entdo, a
abertura tanto da imagem quanto da histéria em suas multiplas formas de

temporalidade, manifestas de forma crucial no interior do arquivo.

Propor a contemporaneidade do efeito disjuntivo do arquivo significa
reivindicar sua fertilidade critica para além de seus atributos simbdlicos. Trata-
se, em ultima instancia, de uma emergéncia observada em suas intrinsecas
transformacdes, em suas multiplas e transgressivas temporalidades. H3,
portanto, um sintoma que se expressa no arquivo, um mal-estar entre o excesso
e a dispersao. Grosso modo, é o que se percebe na obra de Harun Farocki, na
medida em que seus filmes produzem articulagcdes que afastam as imagens de
arquivo de suas qualidades iconolégicas ao desmistificar seu papel enquanto
objeto mnemodnico convencional, fruto de uma marca histérica, factual ou
contextual, mas que a coloca numa situacdo anacrdnica quase aberrante, algo
como uma violéncia operatdria’* ao mostrar uma imagem que seria a priori
neutra ou inerte (a imagem operativa) transformada e intensificada em sua

maxima estranheza.

Pensar o arquivo como sintoma é pensar a imagem enquanto acidente,
enquanto catastrofe. Se existe uma busca predominante e, de certa forma
autoritaria, pelas formas idealizadas e oficiais do arquivo enquanto
documentag¢do de um mundo verdadeiro, ha também um mimetismo degenerado
no uso que Farocki faz das imagens. O arquivo, nas obras deste cineasta, indica
uma decomposicdo analitica do tempo, explorando uma descontinuidade que, na

esteira das propostas tedricas de Didi-Huberman, acabam por desmontar a

24 Expressdo cunhada por Carl Einstein ao afirmar que nio existe forma auténtica que nao seja ao
mesmo tempo violéncia, identificada com uma exigéncia formal, definida pelo autor como a
decomposigdo das formas. Este tema foi problematizado por Didi-Huberman (2015a, 2012c).
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historia em seu curso linear. Em outras palavras, o arquivo se torna incompativel

com um alinhamento histoérico e descritivo das imagens.

Ha uma espécie de visao rasteira do uso de imagens de arquivo, que o
coloca em posicao obsessiva por dar a ver o que ha de veridico na historia em
suas multiplas vicissitudes, uma carga de memoria que estaria contida em seu
interior, pronta para ser acessada, descrita. Ao assumir valor de documento, os
arquivos tornam-se emblemas, reduzem-se a rigidez da verdade, do real. Porém,
o arquivo se desprende dessa responsabilidade e carrega apenas - o que ndo é
pouco - os embates imemoriais e intempestivos entre o visivel e o invisivel. Vé-
se entdo a historia e a comunicacao sob outra 6Otica, através de seus intersticios,
de suas lacunas, colocando em xeque a eficacia comunicativa da documentagdo

historica. A sina do visivel é substituida pela poténcia do intervalo.

Outro intercessor importante do pensamento de Didi-Huberman é o
critico e historiador da arte alemdo Carl Einstein, contempordaneo de Walter
Benjamin e Georges Bataille. Para Didi-Huberman, Einstein é autor de uma das
obras mais instigantes do século passado no ambito da histéria da arte e da
teoria da imagem, autor que passou por um profundo e inexplicavel
esquecimento apos sua morte em 1940 (DIDI-HUBERMAN, 2015a, p. 183). Os
escritos de Carl Einstein, a época, foram considerados a frente de seu tempo,
portanto inatuais. Quando retomados muitas décadas depois, continuaram sendo

considerados inatuais, ja que suas propostas radicais sobre a historia da arte nao

se tornaram conhecidas e jamais foram tomadas com a devida seriedade.

Didi-Huberman desenvolve a hipdotese de que Carl Einstein é um
historiador bizarramente nietzschiano, que “historiciza” a arte a marteladas e que
sua proposta tedrica, elevada a altos patamares pelo autor francés, exigiu o
impossivel da historia da arte, nem mais nem menos (DIDI-HUBERMAN, 2015a,
p. 184-186). “Carl Einstein nunca acreditou que a compreensdo das imagens da
arte pudesse se satisfazer com um saber especifico, um saber legitimado por seu
proprio fechamento disciplinar” (DIDI-HUBERMAN, 2015a, p. 187). O impossivel
que Einstein exigia da histéria da arte significava recusar a simplicidade das
imagens e enfrentar com verdadeiro empenho a complexidade dos objetos,

evocando a complexidade dos tempos que esses objetos produzem ou dos quais
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sdo produzidos. Em outras palavras, Einstein queria algo impossivel, a

aproximacao do real pela aproximagdo do tempo.

Para além da importante retomada efetuada por Didi-Huberman de Carl
Einstein como tedrico radical e esquecido pela historia da arte, o que interessa a
esta tese sao alguns aspectos especificos do pensamento de Einstein que se
aproximam de um possivel estatuto do arquivo e, mais do que isso, das
expressoes diagramaticas das imagens de arquivo, identificadas na obra de
Harun Farocki. E possivel, também, identificar algumas aproximacdes entre
Farocki e Einstein, principalmente em fung¢do de seus métodos experimentais de
produgdo, no interesse incisivo pelo formato fragmentario, mas também pela
radicalidade politica com a qual enfrentavam seus desafios, uma espécie de

resisténcia aos modos tradicionais de pensamento.

Carl Einstein formula uma compreensao dos objetos visuais em termos de
experiéncia - cuja teoria era produzida de forma fragmentaria sobre as ruinas de
uma estética do belo - caracterizando-os como “manifestacio” (Auferung),
“acontecimento” (Ereignis) e “sintoma” (Symptom) (DIDI-HUBERMAN, 2012c, p.
64). “A experiéncia seria [...], mais precisamente, sobre o pensamento em geral,
de formas por sua vez surgidas no mundo visivel como outros tantos transtornos

com valor de sintomas” (DIDI-HUBERMAN, 2012c, p. 64).

O objetivo de Einstein, evidentemente, era o de formular uma teoria sobre
0s objetos visuais na arte, muito distante das operag¢des praticas de Farocki no
cinema e na videoinstalacao, mas é possivel perceber que ha uma espécie se
compartilhamento de interesses que compreendem o foco no limite da
experiéncia, a forma fragmentaria de producdo e um conjunto de aspectos que
passam pela decomposicao da forma e pela poténcia dialética, politica e

operatoria das imagens.

Uma das experiéncias discutidas por Carl Einstein a partir das
caracteristicas de manifestacdo, acontecimento e sintoma é uma dialética da
destruicio ou da decomposicdo. Trata-se, na verdade, de uma dupla
decomposicdo: da figura humana e da unidade de um sistema estético
tradicional. Todo trabalho formal é um trabalho de decomposicao da forma por

ela mesma, o que Einstein identifica de maneira eficaz no cubismo. Einstein
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mostra que o cubismo é responsavel por uma transformag¢do nos modos de visdo
a partir da transformacdo que aplica as formas plasticas (DIDI-HUBERMAN,
2015a, p. 187). Reconhecer a decomposicdo da forma como uma violéncia
operatoria seria “devolver a no¢do de forma sua fundamental capacidade

‘traumatica’ (DIDI-HUBERMAN, 2012c, p. 65).

E possivel, entdo, identificar de que forma a obra de Farocki se aproxima
do modo particular desenvolvido por Carl Einstein de experiéncia frente a
imagem. O uso de imagens operativas pode ser considerado como uma operagdo
violenta de decomposicdo das formas, produzindo um novo modo de visao.
Certamente ndo tdo radical quanto ao cubismo, mas ainda assim nos mesmos
principios de modulagdo, no sentido em que Deleuze (1992, 2009) retoma de
Gilbert Simondon. Einstein identificou um método irreversivel de decomposicdo
espacial e subjetiva no cubismo, um modelo que transforma o sintoma que atinge
a maquina de visdo de uma civiliza¢do. O cubismo seria, entdo, o responsavel por
uma violéncia operatéria que recusa o antropocentrismo, criando uma
decomposi¢io da forma humana e uma recomposi¢io de novas formas. E o que
Einstein chama de criacdo do real no lugar de uma representacao tradicional e
mimética.

Carl Einstein pensava a experiéncia da imagem de um ponto de vista
ampliado, definivel ou apreensivel nas singularidades formais através de uma
analise visual especifica de seus agenciamentos plasticos (DIDI-HUBERMAN,
2015a, p. 209). Essa é uma ideia que também se aplica a experiéncia produzida
por Farocki, uma vez que a possibilidade de apreensdo dos diversos tragos que
se expressam na rela¢do entre as singularidades das imagens em seus filmes sdo
decorrentes de agenciamentos plasticos, aqui denominados de agenciamentos
estéticos e politicos. Farocki ndo opera um corte do real, mas cria o real a partir
de uma cisdo do tempo, ou melhor, com uma definicao radical de imagem que é
operada por um sintoma proveniente da cisao do tempo, uma abertura da
imagem que deve ser compreendida temporalmente. Mais do que isso, uma

abertura que nao é s6 da imagem, mas da visao.

Os agenciamentos plasticos produzidos nas imagens e sons utilizados por

Farocki se organizam em uma decomposicdo que exige o trabalho do
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pensamento, um questionamento perene e uma problematizacdo regularmente
renovada. O que interessa a obra de Farocki na teorizacao radical de Einstein é o
conceito de imagem-sintoma: “o signo inesperado, ndo familiar, amiude intenso e
sempre disruptivo, que anuncia visualmente alguma coisa que ainda nao é
visivel, alguma coisa que ainda ndo conhecemos” (DIDI-HUBERMAN, 2012c, p.
90).

Outro pensador que, assim como Carl Einstein, produziu uma reflexdo
critica sobre a historia da arte, excedendo o quadro epistemoldgico da disciplina
tradicional, foi o antropélogo alemdo Aby Warburg. Seu pensamento
proporcionou uma reflexdo sobre o movimento como método e objeto, como
sintagma e paradigma, o que significaria refletir sobre um saber através de

relacOes associativas e montagens renovadas (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 21).

Seu principal projeto, o Atlas de Imagens Mnemosyne (Bilderatlas
Mnemosyne), foi concebido como uma sucessao de mapas diacronicos, destinado
a acompanhar a migracdo das imagens através da historia das representagoes,
inclusive nas camadas mais prosaicas da cultura moderna (MICHAUD, 2013, p.
321). Basicamente, Warburg pretendia criar uma histéria da arte, mais
especificamente uma histdria da cultura e do pensamento moderno, sem o uso
de textos, através das inumeras relacdes de associacdo - anacroOnicas e
heterogéneas - entre as imagens. Compds um conjunto que prescinde de
qualquer palavra explicativa, incluindo tanto as imagens cotidianas quanto as
obras de arte consagradas, abrindo a historia da arte aos campos da

antropologia, da psicanalise e da historia da cultura.

O que esta em jogo no Atlas ndo é uma tentativa de encontrar e cristalizar
o significado e o sentido das figuras simbdlicas materializadas nas obras de arte,
mas ver em cada uma dessas instancias a manifestacido de intensidades e
permanéncias, uma constelacdo de expressdes que se individualizam através
dessas caracteristicas. O Atlas ndo tem por objetivo mostrar alguma poténcia
escondida no interior das imagens, mas antes tentar apresentar os sinais das
diferencas, a exatidao das distancias entre duas imagens distintas colocadas lado

a lado.

[66]



Aqui é possivel perceber algumas relagdes importantes entre o Atlas de
Warburg e a problematica do arquivo que se desenvolve nesta tese, tanto pelo
carater anacronico de sua composicdo, quanto pelo trabalho de ressonancia
entre imagens distintas, sem o intuito de penetrar em suas entranhas,
procurando revelar seus significados ocultos. A finalidade do Atlas é fazer
entender a ligacdo que ndo é baseada em uma similaridade aparente, o que se
aproxima, de fato, do modo como Farocki relaciona suas mais variadas séries de
imagens operativas. O processo de trabalho, tanto de Warburg, quanto de

Farocki, eram baseados em rupturas e intervalos.

Ao identificar diferentes influéncias entre obras e artistas de diferentes
épocas, Warburg propde uma ruptura tedrica e analitica que supera o modelo
cronoldgico e linear, modelo epistemoldgico candnico da histéria da arte. Ao
renegar uma interpretacdo unicamente iconografica, sem se submeter a uma
logica de um discurso dominante, sugere como modelo de analise uma
“iconologia do intervalo”, onde diferentes imagens de praticas em sociedades,
culturas e épocas distintas sdo colocados num mesmo plano de observacdo. A

poténcia a ser observada é a relacdo que se estabelece entre tais registros,

exatamente como se observa na obra de Harun Farocki.

Agamben afirma que Warburg tinha por objeto a imagem e nao a obra de
arte, ou seja, ele estava evidentemente fora das fronteiras da estética
(AGAMBEN, 2009, p. 134). Talvez nao seja possivel dizer o mesmo sobre Farocki,
mas € interessante observar que as imagens utilizadas pelo cineasta sdo
afastadas de qualquer valor estético, no sentido mais tradicional. O que mostra
Warburg e que é possivel identificar na obra de Farocki é que qualquer imagem
pode ser interessante e ndo pertence a um sé tempo. Qualquer imagem pode se

colocar em confronto, numa coexisténcia de tempos distintos.

Uma interessante relacao entre o pensamento warburguiano e o cinema é
proposta por Philippe-Alain Michaud no livro Aby Warburg e a imagem em
movimento.?5 Georges Didi-Huberman afirma, no prefacio do livro, que Michaud

busca criar “uma historia da arte voltada para o cinema como maneira mais

25 MICHAUD, Philippe-Alain. Aby Warburg e a imagem em movimento. Rio de ]aneiro:
Contraponto, 2013.
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pertinente de compreender a temporalidade das imagens, seus movimentos,
suas ‘sobrevivéncias’, sua capacidade de animac¢do” (DIDI-HUBERMAN, 2013c, p.
19-21).

Uma aproximacdo da técnica de montagem desenvolvida por Warburg
com o encadeamento das imagens em movimento do cinema pode ser notada

porque

as imagens reunidas por Warburg nas pranchas de Mnemosyne
funcionam a maneira de sequéncias descontinuas, que s6
manifestam sua significacdo expressiva sob a condi¢do de serem
tomadas numa disposicido de encadeamento: os painéis
funcionam nido como quadros, mas como telas onde sao
reproduzidos, na simultaneidade, fendmenos que o cinema
produz na sucessao (MICHAUD, 2013, p. 300).

Trata-se, evidentemente, de uma técnica que proporciona um efeito
potencializado pela montagem, a de aproximar objetos dispares “fazendo surgir
o sentido da atualizacao das imagens pela revelacao reciproca” (MICHAUD, 2013,
p. 303). Michaud identifica esta estrutura de atualizacdo das imagens em
Histoire(s) du Cinéma, de Jean-Luc Godard. Assim como no Atlas Mnemosyne,
Godard se apropria de imagens que, a priori, nao teriam liga¢cdes evidentes, e
produz relagdes sem a necessidade de explicacdo coerente (MICHAUD, 2013, p.
303). Trata-se do mesmo subterfugio adotado por Farocki, fazendo com que
elementos que ndao possuem uma relagdo direta na justaposicao dos planos
cinematograficos, acabem revelando ligacdes que sdo essenciais ao filme e que
ndo seriam visiveis ou até mesmo que estariam ausentes sem este recurso,
emergindo em situagdes pouco convencionais. Tanto no Atlas, quanto nos filmes
de Farocki, é possivel perceber que as imagens eram agrupadas de acordo com
um conjunto de critérios subjetivos que mostram como acontece o préprio
pensamento, a partir de processos de montagem e de espacializacdo e ndo

através de deducgdes causais e lineares.

O interesse primordial de Warburg, neste tipo de analise reside
justamente em descobrir uma expressao psicolégica comum entre imagens que a

priori parecem completamente singulares entre si, o que o historiador
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caracterizou como “férmula de pathos”: para além da singularidade de cada
imagem existe uma raiz comum. Warburg aponta para um processo de
reconhecimento de elementos de imagens da Antiguidade que se tornam
reconheciveis em tempos distintos, uma relacao de didlogo em que os extremos

da histéria podem se encontrar.

Para Didi-Huberman (2013a), o principio metodolégico de Warburg
inseria-se no tempo fantasmal das sobrevivéncias, uma vez que atuava na
inatualidade, afirmando que o sentido em uma cultura esta na dimensao do
sintoma, no nao pensado, naquilo que, nessa cultura, é anacrénico. Este tempo
diferencial - e fantasmadtico, para Didi-Huberman - era possivel somente a partir
de uma acao essencial de Warburg, que “abriu o campo da histéria da arte a
antropologia, ndo apenas para que nele fossem reconhecidos novos objetos a

estudar, mas também para abrir seu tempo (2013a, p. 44).

Entre fantasma e sintoma, a ideia de sobrevivéncia seria, no
campo das ciéncias histéricas e antropolégicas, uma expressao
especifica do rastro. Warburg, como sabemos, interessava-se
pelos vestigios da Antiguidade classica: vestigios que ndo eram
redutiveis a existéncia objetal de restos materiais, mas ainda
assim subsistiam nas formas, nos estilos, nos comportamentos,
na psique (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 48-49).

A descoberta de Warburg, gracas a uma surpreendente intuicao
antropologica, segundo Agamben, foi de que a “sobrevivéncia” é ndo apenas a sua
questdo central, mas de toda a sociedade ocidental, “tdo obcecada pela historia,
que gostaria de fazé-la o proprio motor de seu desenvolvimento” (AGAMBEN,
2009, p. 136). Segundo Didi-Huberman, quando Warburg se dedica a
Antiguidade italiana e a formula de pathos do Renascimento, cria um novo
modelo simbolico, que o pensador francés denomina “modelo cultural da
historia” (2013a, p. 25), subvertendo os modelos epistémicos da histdria da arte
vigentes a sua época, “no qual os tempos [...] se exprimiam por estratos, blocos
hibridos, rizomas, complexidades especificas, retornos frequentemente
inesperados e objetivos sempre frustrados” (2013a, p. 25). Em outras palavras,

Warburg cria um modelo fantasmal da historia, um modelo que exprime os
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sintomas de sua época, que exprime as decomposicoes tedricas, transformando o
modelo ideal das “boas imitacdes” e do devir das formas em uma analise de um
conjunto de processos que tencionam, sobretudo, purificacdo e hibridacao,

normal e patologico, ordem e caos (DIDI-HUBERMAN, 20133, p. 25).

Portanto, é interessante pensar a relagdo entre rastro nas imagens de
arquivo utilizadas pelos artistas e cineastas na contemporaneidade e a
sobrevivéncia de um pathos nessas imagens que dao conta de uma significagcdo
propria da profundidade singular de cada uma dessas imagens, ou melhor, na
relacdo de distancia e estranhamento que colocam em jogo uma exatiddo que é
da ordem de uma lacuna e de um intervalo. O arquivo possui uma caracteristica
essencialmente lacunar. E de sua natureza manter uma relagio intersticial com

outras imagens, esconder algo que faz parte de sua significacao geral.

A pratica de retomada de imagens de arquivo no cinema executada por
Farocki e o pensamento warburguiano possuem inimeras conexdes, como 0
intuito de modificar uma configuracao prévia, descobrir novas analogias entre as
imagens e novas possibilidades de pensamento. Didi-Huberman (2010b) afirma
que a paixdo de Warburg pelo trabalho manual e operatério é uma afinidade
visual que o torna contemporaneo de artistas plasticos, fotégrafos e cineastas
experimentais de vanguarda. Segundo o autor, os artistas contemporaneos
recolhem pedacos dispersos do mundo e acabam descobrindo associagdes,
encontrando situacdes fora das classificagdes habituais. Criam, entao, com estas
afinidades, um género novo de conhecimento que abre nossos olhos sobre
aspectos do mundo até entdo impensados, numa espécie de abertura do

inconsciente da nossa visao.

Segundo Didi-Huberman (1998), ao modificar a ordem das imagens, faz-
se com que tomem uma posi¢do. O arquivo no cinema nada é antes de ser
recolocado a servico da montagem, pois existe uma tomada de posicao de ordem
politica frente ao arquivo. E possivel pensar, entdo, que esta tomada de posigio
politica dos arquivos esta intimamente relacionada com as fraturas da historia,
que tanto impulsionaram o pensamento de Walter Benjamin, Carl Einstein e Aby
Warburg. Ele se ocupou em descrever, com seu pensamento e seus métodos de

organizacdo das imagens, que tais fraturas poderiam ser desveladas a partir de
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uma iconologia dos intervalos. Ora, pode-se afirmar, portanto, que as lacunas dos
arquivos também serviriam como mecanismo de desvelo das chamadas fraturas

da historia.

Neste sentido, é possivel afirmar que Didi-Huberman desenvolve uma
abordagem epistemoldgica particular das imagens, que pode ser considerada -
sem muito exagero - como um novo paradigma na filosofia da historia da arte,
principalmente por retomar a radicalidade de Carl Einstein ao provocar um
pensamento capaz de uma completa abertura metodoldgica da disciplina,
colocando em voga “novos problemas numa relativa indiferenga quanto as
consequéncias concretas ou ‘positivas’ de seus questionamentos radicais” (DIDI-

HUBERMAN, 2015a, p. 186).

A forca da proposta de Didi-Huberman ndo esta na critica a iconologia
panofskiana e a tendéncia neo-kantiana de reducao da imagem ao conceito ou na
recusa de um modelo estético e idealista que geralmente sustenta a apreciacao e
a andlise das imagens, mas justamente na retomada de Warburg, Einstein e
Benjamin como aqueles que “revolucionaram inteiramente nosso pensamento
sobre o sujeito, a imagem e a historia” (DIDI-HUBERMAN, 2012c, p. 61), ou seja,
definidores de uma cultura moderna que tem a imagem como o centro de sua
pratica historica, resgatando as imagens em meio aos paradoxos temporais, ao

devir das formas e ao conhecimento por remontagens.

No contexto atual parece consenso dizer que a imagem esta no centro da
cultura ou dos aparelhos estéticos e politicos. De nossa barbarie, dirifamos na
esteira de Didi-Huberman (2012a). Refletir sobre as imagens se torna cada vez
mais importante na contemporaneidade e ndo acontece sem uma tomada de
consciéncia dessa situacao, razdo pela qual o foco na imagem de arquivo como
ferramentas de pensamento sobre os problemas éticos, estéticos e politicos que
atravessam o presente é cada vez mais consideravel, cada vez mais imediato. E
preciso, portanto, com toda urgéncia, desenvolver um olhar critico sobre as

imagens, sobre suas novas formas complexas e sobre suas singularidades.
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2.3 Agenciamentos e diagramas

Gilles Deleuze foi um pensador que tratou de aspectos relativos a histéria
da filosofia, mas com uma ampla preocupagdo com o contemporaneo.
Desenvolveu uma analise minuciosa sobre o pensamento filosofico, para ele um
sistema aberto e heterogéneo que acabou se constituindo, em um ambito geral,
como filosofia da diferenca e que poderia ser denominado, de forma mais
especifica, como uma filosofia do acontecimento, um contraponto ao que o autor
chamou de imagem dogmatica do pensamento, calcada no primado da
identidade e fundada pela filosofia da representacao. A figura central neste
subcapitulo serd Deleuze, mas também Félix Guattari, com quem manteve uma
fértil producao tedrica, ambos interessados em processos de criacao conceitual
da filosofia e em sua relagdo com as disciplinas nao-filosoficas, como a arte e a
ciéncia. Também sdo muitos os seus intercessores, como sabido, e alguns deles

serdo devidamente retomados, quando necessario.

De forma mais especifica, a intengdo é a de resgatar alguns temas do
pensamento deleuziano, uma filosofia sistémica centrada na poténcia do
acontecimento, na for¢a da experiéncia e nas manifesta¢des diversas do devir,
que serao uteis a esta pesquisa, principalmente em funcao dos agenciamentos e
de seus processos de territorializacao, desterritorializacdo e reterritorializacao,
mas também a relacdo entre imagem e o exercicio do pensamento, a circulagdo
de intensidades, a repeticao e a diferenca e, por fim, o diagrama de forcas que se
expressa de forma maquinica. Trata-se da tessitura de um mapa intensivo onde
esses conceitos aparecem de forma contingente a problematica do arquivo,

possibilitando pensar as imagens audiovisuais em meio a poténcia de suas

singularidades e multiplicidades, fora de um esquema binario e representacional.

bY

A critica de Deleuze a representacdo - da consciéncia metafisica, da
transcendéncia e das filosofias do objeto, como a fenomenologia e a logica da
designacdo - é importante ndo apenas para o desenvolvimento de praticamente
toda a obra deleuzeana, mas também para o estudo aqui proposto, uma vez que
possibilita considerar a experiéncia - e principalmente a experiéncia frente as

imagens - como um principio em si, ou seja, possibilita pensar as relagcdes que
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operam no exterior do esquema representacional. Deleuze descobre no

empirismo, a partir de David Hume, que

se denominamos experiéncia a colecdo de percepc¢des distintas,
devemos reconhecer que as relagdes ndo derivam da
experiéncia; elas sdo o efeito dos principios de associagio, dos
principios da natureza humana, a qual, na experiéncia, constitui
um sujeito capaz de ultrapassar a experiéncia (DELEUZE, 2001,
p.121).

Segundo Christine Buci-Glucksmann (2007), é nesse sistema filosoéfico
criado por Deleuze, em que a imagem nao é considerada como um objeto, mas
como um processo, um diagrama de for¢as que opera entre o intensivo e o
extensivo, entre o atual e o virtual, que se torna possivel pensar um regime geral
das imagens de forma ampliada, espaco de pensamento no qual esta pesquisa
busca definir mais precisamente o estatuto das imagens de arquivo, suas
modalidades e suas implicagdes estéticas e politicas. De fato, o problema do
arquivo contemporaneo nao se insere em um mundo marcado pela cultura dos
objetos e das estabilidades, mas antes em uma cultura dos fluxos e das
intensidades. Segundo a autora, paradoxalmente a imagem, antes de ser um
objeto ou uma forma, é uma figura do pensamento que mentaliza a imagem,
indicando a necessidade de distin¢cdo entre a representagdo da imagem enquanto
objeto ou conteddo da imagem criadora (BUCI-GLUCKSMANN, 2007, p. 70). “Ela

é, de fato, um sistema de relacdes entre seus elementos, um bloco de devires e de

sensacdes, embora infinitesimais” (BUCI-GLUCKSMANN, 2007, p. 70-71).

7

O que interessa, portanto, é definir como se institui a irredutivel
multiplicidade do devir na filosofia deleuzeana, ou melhor, pensar o arquivo em
meio as suas multiplas configuracdes singulares, espaco no qual a diferenca s6
sera possivel ou produtiva enquanto elemento ou processo de diferenciacao, de
criacdo, de individuagcdo. Uma questao inicial que se configura como parte
importante para pensar os agenciamentos entre os arquivos é o que Deleuze
(2006) chama de espaco intensivo ou a quantidade intensiva abstrata, dotada de
uma poténcia de singulariza¢do. Cada arquivo possui uma singularidade, uma
capacidade intensiva de relacdo diferencial. E a singularidade que garante a

diferencga. Assim, o arquivo ndo se configura apenas em um nivel extenso ou
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como uma quantidade extensiva, detentor de uma propriedade fisica, uma
qualidade capaz de expressar um dado imagético a servico do todo, da soma de
todas as partes, de uma sintese sucessiva. Pelo contrario, o arquivo é intensidade
pura, uma quantidade instantanea, um processo intensivo que entra em relacdo

com outras intensidades, outros arquivos.

Sdo dinamismos espaco-temporais importantes no caso dos arquivos,
pois a poténcia de diferenciacdo esta justamente na relacdo entre esses dois
niveis, na passagem das intensidades ideais pré-qualitativas e pré-extensivas ao
mundo das qualidades e extensos (MACHADO, 2009, p. 127). E a partir dai que se
produzem as articulagdes estéticas e politicas dos arquivos, a atualizacao dos

agenciamentos maquinicos

Dizer que a intensidade é o elemento da génese interna, ou que
a intensidade dramatiza, significa dizer que ela é o elemento
determinante no processo de atualizacio, isto é, determina que
as relagdes ideais, virtuais, que ja sdo diferenciais, se
diferenciem nas qualidades e extensos. A dramatizagio tem por
funcdo atualizar ideias, e atualizar é criar (MACHADO, 2009, p.
127).

Para Deleuze, é a intensidade que possibilita a existéncia da diferenca
como sensibilidade, como qualidade extensiva, ou seja, sao as rela¢des
infinitesimais e intensas que se produzem entre os arquivos, como elementos de
diferenciacdo, que possibilitam a manifestacio da diferenca em uma forma

sensivel naquilo que acaba por se atualizar em qualidade.

Toda diversidade e toda mudanca remetem a uma diferenca que
€ sua razdo suficiente. Tudo o que se passa e que aparece é
correlativo de ordens de diferencas: diferenca de nivel, de
temperatura, de pressao, de tensdo, de potencial, diferenca de
intensidade. [..] Todo fendmeno fulgura num sistema sinal-
signo. Chamamos de sinal um sistema que é constituido ou
ladeado por, pelo menos, duas séries heterogéneas, duas ordens
disparatadas capazes de entrar em comunicagdo; o fendmeno é
um signo, isto é, aquilo que fulgura nesse sistema gracas a
comunicacdo dos disparatados. [..] A expressdo "diferenca de
intensidade” é uma tautologia. A intensidade é a forma da
diferenca como razdo do sensivel. [...] cada intensidade é ja um
acoplamento (em que cada elemento remete, por sua vez, a
pares de elementos de uma outra ordem) e revela, assim, o
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conteudo propriamente qualitativo da quantidade (DELEUZE,
2006, p. 313-314).

Para Deleuze, o esquema binario da representacdo acaba por ocultar a
dimensao intensiva tanto do tempo quanto do espaco. A critica deleuzeana a
representacdo se institui, entdo, como um empirismo transcendental que se
expressa na relacdo entre o intensivo e o extensivo e se amplia posteriormente
na relacdo entre o virtual e o atual, entre o liso e o estriado. Significa dizer que o
transcendente ndo é um decalque sobre o empirico, ou seja, a intensidade ou a
diferenca de intensidade é o puro espaco, o spatium da quantidade intensiva,
pois ha uma diferenca de nivel entre a intensidade como principio
transcendental e a qualidade e o extenso como principios empiricos (MACHADO,
2009, p. 143). E nesse mecanismo, nesse jogo de atualizagdo, que se instaura a
problematica do arquivo e seus agenciamentos, sua estrutura diagramatica e
magquinica. Deleuze define o proprio espaco como quantidade intensiva, sob
formas de abstracdo, na medida em que o empirico do mundo, as qualidades e
extensoes, compdem a organizacao da experiéncia quotidiana. Segundo o autor,

ha um puro spatium, um campo transcendental que determina as condi¢des da

experiéncia real e ndo apenas possivel.

Eric Alliez afirma que é em nome da diferenca (anarquica diferenca,
segundo o autor) que a filosofia deleuzeana explora a exclusao de todos os
principios transcendentes ao afirmar que a imanéncia € a Unica condi¢cdo que lhe
permite recriar seus conceitos como as proéprias coisas, em seu estado livre e
selvagem (ALLIEZ, 1996, p. 13). No entanto, Deleuze ndo abandona sua teoria do
espaco intensivo, elevando este conjunto de questdes ao nivel das

multiplicidades, do devir e do acontecimento, pois

o que haveria de “novo” em Deleuze seria que a radicalidade
especulativa de sua ontologia determina nessa linha sem
contorno (ou linha de fuga) a possibilidade de um materialismo
filosofico enfim revolucionario [..] do acontecimento puro,
indefinidamente multiplo e singularmente universal, [..]
“criacdo” de pensamento que procede por virtualizacdo. E tudo
indica que se poderia qualificar desta maneira o movimento de
“dessubstanciacdo” e de “problematizacdo” da histéria da
filosofia operado por Deleuze sob o nome de
desterritorializacdo (ALLIEZ, 1996, p. 13-14).
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Assim, a teoria do espago intensivo de Diferenga e Repeti¢do?® toma folego
em direcdo a uma filosofia pratica, a uma filosofia do acontecimento e, baseados
no método da intuicdo de Henri Bergson, Deleuze e Guattari irdo formular dois
tipos especificos de espacgo, o liso e o estriado, que redefinem as condi¢des da
experiéncia real no mundo empirico. Sobre esta mudanca, Eduardo Viveiros de
Castro comenta que “se ha efetivamente uma assimetria implicativa que pode ser
dita primaria dentro do sistema conceitual deleuziano, ela reside na distin¢do
entre o intensivo (ou o virtual) e o extensivo (ou o atual)” (2015, p. 133), ou seja,
é no encontro com Guattari que Deleuze eleva a outro nivel suas concepgdes
distintivas, tais como diferenca e repeticao; intensivo e extensivo; virtual e atual;
nomadismo e sedentarismo; menor e maior; molecular e molar; liso e estriado,

etc.

E bom lembrar que nio se trata de dualidades binarias, mas de relagdes
entre dois polos ou aspectos presentes em todo fendmeno ou processo. Sdo
relacOes de pressuposicdo reciproca, nogdo utilizada por Deleuze e Guattari para
evitar confundir tais dualidades com causalidades lineares ou dialéticas ou com a
reducdo macro/micro ou com os esquemas hilemdrficos e expressivos
(VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 128). A pressuposicao reciproca acaba por
evidenciar que os dois polos de qualquer dualidade ndo sao excludentes, ou seja,
sdo igualmente necessarios e mutuamente condicionantes, ainda que
assimétricos (VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 129). A teoria das multiplicidades
de Deleuze e Guattari seria, entdo, uma tentativa de desfazer os dualismos
binarios, justamente porque eles realmente foram feitos, pois nao sdo

imaginarios, sdo reais (VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 126).

Uma multiplicidade é diferente de uma esséncia [..]. Um dos
componentes principais do conceito de multiplicidade é, ao
contrario, uma noc¢io de individuacdo como diferenciacido nio-
taxondmica - um processo de atualizacdo do virtual diverso de
uma realizacdo do possivel por limitagdo, e refratirio as
categorias tipoldgicas da semelhanca, da oposicdo, da analogia e
da identidade. A multiplicidade é o modo de existéncia da
diferenca intensiva pura [..](VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p.
116).

26 DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeticdo. Rio de Janeiro: Graal, 2006.
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Assume-se, entdo, na esteira de Deleuze e Guattari, que as imagens de
arquivo operam suas dimensoes conceituais, sejam elas estéticas ou politicas, em
um conjunto complexo de multiplicidades que as compdem, em um plano de
consisténcia. Logo no prefacio de Mil platds?’, Deleuze e Guattari descrevem em
linhas gerais alguns dos conceitos mais importantes a serem trabalhados no
livro, evidenciando uma espécie de engrenagem conceitual da teoria das

multiplicidades:

Os principios caracteristicos das multiplicidades concernem a
seus elementos, que sdo singularidades; a suas relagdes, que sao
devires; a seus acontecimentos, que sido hecceidades (quer dizer,
individuacdes sem sujeito); a seus espacos-tempos, que sio
espacos e tempos livres; a seu modelo de realizacdo, que é o
rizoma (por oposicdo ao modelo da arvore); a seu plano de
composicdo, que constitui platés (zonas de intensidade
continua); aos vetores que as atravessam, e que constituem
territérios e graus de desterritorializacgio (DELEUZE e
GUATTARI, 1995, p. 8).

Trata-se, portanto, como sera explorado no decorrer deste subcapitulo, de
multiplicidades, de seus agenciamentos, de suas mutag¢des incessantes, de suas
singularidades, de seus devires, de suas transformacdes. Pode-se dizer que a
unidade de uma imagem de arquivo ndo é identitaria, pois cada arquivo é uma
imagem coletiva em um agenciamento de multiplicidades, gerando um
determinado enunciado. Para Deleuze, as multiplicidades sdo a propria
realidade, por isso sua filosofia trata esta questdo com tanto afinco. Neste
sentido, Eric Alliez afirma a necessidade de uma filosofia das multiplicidades, ou

melhor, uma filosofia que

deve constituir-se como teoria do que fazemos, ndo como a
teoria do que é, pois o pensamento s6 diz o que é ao dizer o que
faz: reconstruir a imanéncia substituindo as unidades abstratas
por multiplicidades concretas, o E de unificagdo pelo E enquanto
processo ou devir (uma multiplicidade para cada coisa, um
mundo de fragmentos nao-totalizdveis comunicando-se através
de relagdes exteriores) (ALLIEZ, 1996, p. 19).

27 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platés: capitalismo e esquizofrenia, 5 volumes. Sido
Paulo: Ed. 34.
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Antes, porém, de adentrar especificamente na teoria das multiplicidades,
explorada por Deleuze e Guattari em Mil platds, é interessante notar que Deleuze
considera que uma das principais caracteristicas dos enunciados, amplamente
estudados por Foucault em Arqueologia do Saber?8, é justamente a multiplicidade
(DELEUZE, 2005, p. 24-25). Para Deleuze, Foucault proporciona um avango
decisivo na teoria das multiplicidades através de sua arqueologia. Trata-se de
uma observacdo importante feita por Deleuze em direcdao as multiplicidades,
pois é a partir dai que se pode dizer que Foucault “tenta substituir o ponto de

vista da estrutura pelo ponto de vista das séries” (DELEUZE, 2013, p. 236).

Nao a toa Deleuze afirma que o “livro de Foucault representa o passo mais
decisivo rumo a uma teoria-pratica das multiplicidades” (2005, p. 25). Com
efeito, torna-se claro porque Deleuze atribui a arqueologia foucaultiana uma
importancia crucial na teoria das multiplicidades, pois trata-se de compreender
que os enunciados apresentam-se a partir de inumeras séries de regularidades
entre emissoes de singularidades, o que equivale dizer que “o enunciado é uma
regularidade que encarna ou que atualiza pontos singulares, [..] a concep¢do

serial do enunciado” (DELEUZE, 2013, p. 237).

E a partir, entdo, da ontologia das intensidades e da teoria das
multiplicidades que Deleuze e Guattari desenvolvem uma teoria dos
agenciamentos maquinicos que, anteriormente, no livro 0 anti-Edipo?°, haviam
descrito como mdquinas desejantes. Definem, de forma mais exata, que “os
agenciamentos sao passionais, sdo composicoes de desejo. O desejo nada tem a
ver com uma determina¢do natural ou espontdnea, s6 ha desejo agenciando,
agenciado, maquinado” (DELEUZE e GUATTARI, 2012b, p. 83), ou seja, sdo os

agenciamentos que sao desejantes.

Um agenciamento pode ser identificado ou descrito no acoplamento de
um conjunto de relacdes materiais e de um regime de signos correspondente
(ZOURABICHVILI, 2004, p. 9). O principal efeito dos agenciamentos é possibilitar

o aumento das dimensdes das multiplicidades, alterando assim sua natureza a

28 FOUCAULT, Michel. A arqueologia do saber. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2010.
29 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O anti-fidipo: capitalismo e esquizofrenia, Sdo Paulo: Ed.
34,2010.
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partir do aumento de suas conexdes (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 17). Os
agenciamentos operam no nivel dos estratos, em zonas de descodificagcdo e
formam um territorio a partir dos meios, ou seja, todo agenciamento atua de
forma territorial, pois é o proprio territdrio que cria seus age