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Poeta, ensayista y analista
cinematografico. Ha publicado
cuatro poemarios y cinco libros de
ensayo literario, cinematografico
y filoséfico-politico. 1
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La historia misma, Al acercarme a la obra de Harun Farocki encuentro que hay en ella
tal como nos la han una tendencia particular a conceptualizar desde la praxis, en mayor o
contado, tiene sus
propias imagenes . o b , .
excluyentes. cia en los ultimos afios y que vienen siendo abordadas permanente-

menor grado, sobre nociones que han tenido una marcada importan-

mente desde diversas opticas, como son izzagen, violencia y control. A pri-

mera vista, parece curioso que en la obra de este director, vinculado con

la experiencia de lo que se ha llamado “cine documental”, se genere tanto

interés por vincular la teorfa con la praxis. Sin embargo, si nos detenemos

a mirar el camino trazado por la geografia cinematografica, encontramos que

es por medio de la via documental que mas se ha ahondado en la teorizacion

respecto del cine, al poner frecuentemente dicha experiencia frente al espejo

de su propio quehacer, indagandola como industria, espectaculo, medio de

comunicacién o arte. De ello dan cuenta, por citar solo algunas, las obras de
Vértov, Grierson, Vigo, Rouch, Astruc, Marker, Ruttmann o Godard.

A partir de las preguntas (planteadas por Georges Didi-Huberman en
su presentacion de la obra de Farocki) como nos mira, como nos piensa
y como nos toca la imagen, podemos introducirnos en el cine de Farocki,
quien consideraba que estas eran las inquietudes mas pertinentes de plantearse
frente a la imagen que por todos lados nos agobia. Para él era obvio (aunque
no siempre lo hizo explicito) que toda imagen es manipulada, que la historia
misma tal como nos la han contado tiene sus propias imagenes excluyentes.
Como ya es sabido, hoy dia circulan en funcién de construir una “sociedad del
espectaculo™: aquella que esconde mas que lo que muestra. En Hollywood,
por ejemplo, no se muestra la imagen virtual que acompafia la imagen real del
mismo presente, es decir, el acto y su potencialidad. No se muestra el dinero
que esta detras de una produccién y por eso es una magnifica “fabrica de
suefos”, pero el “cine critico” (como el de Godard o Farocki) si se preocupa
por evidenciar esa imagen virtual que intencionalmente se ha ocultado. Esta
realidad también ha sido corroborada por Ricardo Parodi en un seminario

L parodi,R. (2007). seminario:  que le dedicé a Farocki, cuando afirmaba que: “todo el juego de la imagen,
Desconfiar delas imdgenes. Harun — de] cine, implica siempre un juego de tensiones donde mostrar algo implica, al
Farocki y la teoria de la imagen
contempordnea, clase 5y 6. mismo tiempo, ocultar otra cosa.”!.

La imagen que indagd y que produjo Farocki, cuestionaba continuamente
la violencia: como la imagen habla de la violencia del mundo. Y fue consciente
que para describir la violencia hay que pensar en la #nica que la produce, la
historia que la justifica y la /ey que le da soporte y ayuda a mantenetla. Pero lo
que mas quiso mostrar (hacernos ver con énfasis) es que nosotros también
participamos en la produccion de esos hechos, puesto que construimos ima-
genes de violencia y no queremos vernos a través de ellas, como si no tuvieran
que ver con nosotros. “Nuestras peliculas son como nuestras acciones”, decfa
Farocki. Por tal raz6n, un punto importante en la reflexién que propuso con
su obra es el afirmar la existencia de una relacion entre la forma del cine y la
politica. Para ¢él, lo importante era la esencia no la sintaxis. Y ahi es cuando
se va en contra de Fassbinder y de Wenders, por el “acomodamiento” de es-
tos directores a una forma canonica (que podemos resumir en caracteristicas



como concentracion prioritaria en los actores, construccion de una narrativa con-
vencional, uso irrestricto del plano-contraplano, entre otras) que encontraba tan
afianzadas en los trabajos de la segunda etapa de estos directores.

En el libro Desconfiar de las imdgenes (2013), Farocki nos hablaba del “pla-
no-contraplano” como “la ley del valor, la primera regla”, tan exaltada en las
academias de cine donde no saber rodar un plano-contraplano es someterse al
juicio que lo considera como amateur, y saberlo hacer, es recibir un aval para la
profesionalizacién. Y aunque reconocia que aquel es un procedimiento valido
del montaje, le interesaba evidenciar como incide en el acto de filmacién y por
tanto, “en las ideas, en la seleccion y en el uso de las imagenes y lo que precede
a la imagen”. También insistia en que “el plano-contraplano ofrecia la mejor
opcion para manipular el tiempo del relato”, con él se logra desviar la atencion
del espectador frente al tiempo real de los cortes’. Es oportuno recordar que
el director francés Jean-Luc Godard ya habia vinculado el plano-contraplano
con el fascismo.

La busqueda de Farocki apuntaba a conocer “qué se esconde realmente de-
tras de las imagenes”, a entender los dispositivos de produccién de las mismas,
a develarlas como parte de un acto politico. Por eso se levantd contra la izzagen
tdpico, ]a dominante, la que oculta la realidad; la que ha definido el mismo cine
en su historia oficial. Por suerte, obras como las de Farocki son lineas de fuga
por donde se cuela la desnudez de la imagen. Con ella propuso mostrar otras
versiones, informar de otra manera para contrarrestar la avalancha mediatica
que en vez de iluminar, enceguece. Quiso hacer manifiestas las cosas que no
se muestran y que a menudo son las mas importantes. Usualmente, sus titulos
dijeron mucho del mismo trabajo. Ellos fueron una puesta a punto para intro-
ducirnos en su obra, es el caso de: Como se ve (1980), Indgenes del mundo y epitafios
de guerra (1988), 1ideogramas de una revolucion (1992), Obreros saliendo de la fdbrica
(1995), Imdgenes de prision (2000), Ojo/ Maguina (2001), entre tantos otros.

Al igual que importantes directores como Artavazd Pelechian o Bill Morti-
son, Farocki tomo imagenes y textos preexistentes de la historia del cine (found
Jootage), de la iconografia publicitaria, de los archivos histéricos o de las camaras
de seguridad y las recontextualizo, les dio una nueva ruta de comunicacién-vision.
Hizo visible un nuevo discurso contraiformativo, ubicado al margen: “trato
de hacer una ‘mala interpretacion’ productiva de imagenes ajenas”, decia. Con
ello buscaba darle un lugar a la imagen, independiente de su calidad técnica; lo
importante era resignificarla poniéndola en un lugar determinado.

Desde uno de sus primeros trabajos, Fuego inextingnible (1969), dej6 claro
su interés por combinar pensamiento, pasion y accioén politica. Es em-
blematico ese inicio del filme donde se plantea dos potentes preguntas:
“¢Como podemos mostrarles el napalm en accion? ¢Y como podemos
mostrarles el dafio causado por el napalm? Sélo podemos darles una
débil demostraciéon de como funciona el napalm”. Esto lo dice de fren-
te, mirando a la camara, con la vehemencia y rigurosidad de un fil6so-
fo que medita frente a la imagen, que piensa la imagen y que intenta

2 Farocki, H. (2013). "Plano-
contraplano la expresion mas
importante de la Ley del Valor
Cinematografico", en Desconfiar de
las imdgenes, Buenos Aires, Caja
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las imagenes, develarlas

desentrafarla. Y mientras apaga un cigarrillo sobre su brazo desnudo, como un acto politico.
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nos recuerda que “un cigarrillo quema a 200 grados”, mientras que “el na-
palm quema a 1700 grados”. Ademas de estar preocupado por renovar la
praxis cinematografica, Farocki también empezaba a presentarse como
riguroso tedrico que entendia el cine y la escritura como dos activida-
des inseparables. A diferencia de los criticos franceses de la Nueva
Ola, que cuando se hicieron realizadores se apartaron de la escritura,
Farocki fue afianzando su labor tedrica al permanecer como editor de
la revista Filmkritik desde 1974 hasta 1984. En ese periodo, ésta fue, sin
duda, la gran publicacion que aliment6 el nuevo pensamiento y la praxis del
cine aleman.
A partir de 1983 con el filme Una imagen, Farocki se propuso afirmar
antes que negar:

Nada de actores; nada de imagenes realizadas por mi; mejor citar cosas ya
existentes y crear una nueva cualidad documental. Evitar las entrevistas con el
sujeto-objeto del documental; dejarles toda la incomodidad de la complejidad a

los idiotas de los que uno pretende distanciarse’.

Quizas, la mejor forma de ubicar a Farocki es dentro de la experiencia del
“cine-ensayo”, pues como bien lo anota Thomas Elsaesser, “sus peliculas son
discursivas y avanzan por medio de premisas en vez de construir una narracion
ficcional o documentar procesos que ocurren en el mundo ‘exterior”*.Y pues-
to que el mundo se nos ha hecho mas visible con la llegada del cine, Farocki
logré ir mas alla de la mostracion del suceso por medio del dialogo constante
que mantuvo con la imagen para reactualizarla. Es el caso de obreros saliendo
de la fdbrica (1995), obra que retoma el filme de los Hermanos Lumiére (cuyo
principal interés era mostrar el movimiento), con el fin de hacernos notar que
las imagenes cinematograficas capturan ideas y también son capturadas por
éstas. De ahi que entonces Farocki decidiera retomar la antigua filmacién, pero
ahora para auscultar los movimientos “ausentes” que estaban representando
a los obreros, aquellos que definfan la produccioén de bienes, el capital y la
industria.

Para Farocki (siempre tan interesado en el tema del trabajo) fue claro que
la imagen contemporanea funciona como creadora de un mundo y no como
representacion de un objeto real. Su real devenir lo constituye la produccion, el
registro y el consumo (los tres pilares del capitalismo contemporaneo). Por eso su
obra va de lo visible a lo invisible; se propone descubrir lo que se oculta. Y es
a partir de ello que Ricardo Parodi logra identificar y desarrollar tres tipos de
imagenes en la obra de Farocki: imagen-trabajo, imagen-control, imagen-de-
seo”. Sus peliculas se alimentan permanentemente de nuevos conocimientos
como el desarrollo del software, la tecnologfa militar, los sistemas de control.
Siempre estuvo preocupado por utilizar (al tiempo que las pensaba) las varia-
ciones técnicas: formatos, soportes de audio y video digitales e instrumen-
tos de edicion. En si mismo experimentaba cémo se crean los mundos de
consumo, como el objeto va desplazando a la deidad para convertirse en
el centro del deseo, de la representacion. Retomando el andlisis de Foucault



sobre el paso de los regimenes disciplinarios a las sociedades de control, Farocki
encuentra que hay unas imagenes que estan en la génesis y ayudan a sustentar
esa situacion, generando una nueva produccion de deseo, de gestos, de posturas,
de maneras de subjetivar los comportamientos. Por eso también era muy impor-
tante para ¢l rastrear el origen de la fotografia (como soporte primario del cine)
que lleva en sf la marca del registro y del control, y que de entrada se vincul6 con
lo militar y con la guerra.

Como tedrico, Farocki nos propuso a partir de la video instalacién Ojo/ Md-
guina (2001), el concepto de ‘imagenes operativas™: aquellas que no estan he-
chas para entretener o para informar, que no buscan reproducir algo, sino que
son parte de una operacioén. A veces coinciden con las imagenes sin editar que
a menudo se descartan. Estas guardan la fuerza testimonial. Sucede mucho en
las guerras actuales, a las cuales hemos asistido en tiempo real. Muchas de estas
imagenes nos hacen evidente que el mecanismo de produccion de las mismas
coincide con el mecanismo de la guerra. El concepto de imagenes operativas
ya lo habia probado Farocki en 1Videogramas de una revolucion (1992), cuando con
claridad mostraba que no era la historia oficial la que contaba, ni tampoco la
representacion; ésta apenas pasaba rozando el acontecimiento que se constru-
y6 desde la periferia, desde las camaras de los aficionados, de los amateurs que
hicieron su propio registro de la movilizaciéon que llevé al final del gobierno
del dictador rumano Nicolae Ceaugescu. El filme de Farocki no buscaba or-
ganicidad sino transito en los bordes, imagenes que se fugaran de los topicos.

En ese transito practico-teérico Farocki también nos legd nociones como la
de “montaje blando”: teniendo en cuenta que lo comun es el montaje sucesivo
(de una imagen que desaparece para datle espacio a otra), en ocasiones Farocki
optaba por realizar proyecciones dobles, con las que le daba la posibilidad a la
imagen para que esta no reemplazara o anulara a la otra sino para que se rela-
cionara con ella, para que coexistiera (se instalara como una “co-presencia”).
El montaje blando es un camino amplio que va tomando forma en el mismo
proceso de creacion, sin exigencias previas, ni rigores argumentativos. Esto
queda claro en la manera como desarrollaba el director su proceso creativo:

No intento generar primero una construccion de ideas y luego la pelicula, sino
que miramos muchos institutos, lugares de rodaje y archivos, y ahi comienzo y
no separo entre produccién y post-produccion, sino que el primer dia también
comienzo a hacer el trabajo de montaje. De esta manera las ideas de coémo se-
guir y organizar la pelicula surgen del trabajo mismo y de una manera mucho

mas organica’.

Finalmente, quiero anotar que hay en Farocki un efecto de distanciamiento,
una muestra indirecta de las cosas para que el espectador se interrogue, las com-
plete, y aunque recurre mucho al uso de la voz en gff, también tiene filmes que se
dedican solo a observar, de manera que las tltimas palabras las tienen las personas
que actdan y los espectadores que se suman a la construccién de pensamiento.
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