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RESUMO: Sao discutidos trés casos em que o arquivo € abordado como arsenal ou meio
através do qual o artista engendra a singularidade de seu repertorio poético e a
complexidade de suas referéncias conceituais. Na instalacdo Fabiolas de Francis Alys
destaca-se uma combinagdo de percursos e contingéncias com a qual o artista constroi um
campo capaz de inquietar as convencdes da Historia da Arte. Nos sites specifics de Cristian
Segura 0 proprio espaco expositivo e a obra de arte tornam-se dispositivos do pensamento
plastico. Nas video-instalagbes de Harun Farocki, as imagens destinam-se a produzir
suspeitas e interrogar nossa cultura visual e suas implica¢des politicas.

Palavras-chave: Arquivo; Arte contemporanea; Francis Alys; Cristian Segura; Harun
Farocki.

ABSTRACT: Three cases are discussed, in which the archive is treated as arsenal or means
by which the artist generates the uniqueness of his poetic repertoire and the complexity of
his conceptual frameworks. In the installation Fabiolas by Francis Alys highlights a
combination of routes and contingencies with which the artist constructs a field able to
unsettle the conventions of Art History. In the specific sites of Cristian Segura, the own
exhibition space and the artwork become devices of the plastic thought. In the video
installations by Harun Farocki, the images are intended to produce suspects and interrogate
suspected our visual culture and its political implications.

Keywords: Archive; Contemporary Art, Francis Alys, Cristian Segura; Harun Farocki.

E proposito deste trabalho pensar o arquivo como um ecossistema estético,
ao mesmo tempo complexo e singular, onde proliferam tipos particulares de seres.
Assim, ndo se trata de um conjunto de documentos e nem de um lugar onde os
mesmos sao encontrados, mas de uma arquia, tal como considerada por Jacques
Derrida!. Conforme seu entendimento, trata-se de uma instancia indivisa e
primordial, sem precedéncia, hierarquia ou distingdo, um magma cujo rastro implica
um desde sempre & em que as coisas se encontram regidas por um principio de
arquisemelhanca e equipoténcia. Sendo a arte habitante deste ambiente indiviso e
impalpavel, é dali que incidem os diferentes regimes estéticos e sdo engendrados
modos de pensar, imaginar, sentir, perceber e criar. Concebido como um

inesgotavel arsenal imagético, nele coexistem todo tipo de referéncias e
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interlocucBes que constituem o repertdrio, seja plastico ou tedrico, que os artistas
trazem e processam no interior de seu trabalho. E ali, ainda, que s&o germinadas as
nocdes operatdrias com as quais eles definem suas solu¢cdes matéricas e de fatura,

bem como reconhecem e processam suas articulagdes poéticas.

Levando adiante questfes relativas ao arsenal imagético como arquivo, Anna
Maria Guasch? aborda-o segundo diferentes implicacées epistemoldgicas, tais como
atlas para Warburg, colecao fragmentéaria para Benjamin, alboum para Hannah Hoch
ou para Annette Messager, registro para Mallevich, acumulacao para Andy Warhol,
etnografia para Mark Dion, apontamentos para llya Kabakov e assim por diante. Por
sua vez, em entrevista concedida a Pedro Romero em 2007, o historiador da arte
Georges Didi-Huberman® coloca dois importantes problemas epistemoldgicos sobre
a imagem. Através do primeiro observa que, assim como Michel Foucault pensou os
discursos numa situacdo de arquivo de saberes e poderes, sempre em situagéo de
disputas e tensfes, sujeitos a deslocamentos e desvios, seria também preciso
pensar o arquivo de imagens em clave de montagem interpretativa. Em seguida,
observa que, ndo sendo o arquivo um simples manancial edénico ou campo neutro,
trata-se de colocar o arsenal discursivo sob suspeita e pensar as imagens como
ferramentas a servico de um uso critico capaz de alcancar sintomas situados numa
espécie de inconsciente da visdo. Para examinar um pouco melhor este raciocinio,
consideremos trés artistas, procurando alcancar mais detidamente como ocorre sua
singularidade plural em meio ao arsenal imagético no qual frequentam, se

abastecem e reconhecem.
ARQUIVO DO ARQUIVO

No primeiro semestre de 2013, uma instalacdo chamada Fabiolas pode ser
visitada na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo. Trata-se de uma exposi¢cdo com
reune mais de 400 imagens de uma mulher romana do século IV, chamada Santa
Fabiola, conhecida padroeira dos casamentos infelizes, vilvos e separados. Trata-
se de uma colecéo iniciada no comeco dos anos 1990 pelo artista, Francis Alys
(Bélgica, 1959), quando encontrou dois quadros idénticos num mercado de pulgas
de Bruxelas e depois prosseguiu, garimpando pelas feiras, brechés e antiquarios de
cerca de 40 paises, entre eles México, Chile, Brasil, Holanda e Alemanha.

Conjugando suas descobertas feitas através das caminhadas urbanas com um olhar
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acurado para os problemas da pintura, conforme seu depoimento: E uma imagem
que sO sobreviveu gracas as suas copias (...).Queria mostrar essa dimensdo do
quadro e como isso revela um circuito paralelo das artes visuais (...)*. Repetidos e
diferentes, todos séo retratos de uma jovem com um véu vermelho, 0s quais mais
adiante, descobriu-se terem sido copiados de uma tela do século XIX feita pelo
pintor francés Jean-Jacques Henner (1829-1905), que por sua vez, também teria
copiado de uma outra imagem, provavelmente pintura, desenho ou gravura. Do
autor da imagem, nada se sabe, a ndo ser que nao conheceu a fama e nem a
relevancia da critica, restando apenas trabalhos de amadores, coépias que

sobreviveram com a forca de um icone.

Em diferentes tamanhos e formas, a série artesanal contempla imagens
esmaltadas, cravejadas, bordadas, desenhadas, estampadas em porcelana e,
especialmente, pintadas sobre tela, algumas molduradas e outras né&o.
Compartilhando aspectos muito semelhantes, o que se observa é que, sobre fundo
escuro e chapado, uma jovem com franja e olhos castanhos divaga, voltando seu
perfil para a esquerda, enquanto deixa ver a cabeca e uma parte do pescogo e
ombros cobertos. Nao pertencendo ao repertério da histéria da arte legitimado,
acredita-se que o quadro servisse de protecdo para a casa, crenca que favoreceu a
dispersdo da imagem pelo mundo. Uma explicacdo possivel tem a ver com o fato de
que parece uma forma facil de reproduzir, pois basicamente constitui-se num
volume vermelho sobre fundo noturno. Sob a forma de instalacdo constantemente
rearranjada conforme o local expositivo, Francis Alys ja apresentou sua colecao,
entre diversos museus, como na National Portrait Gallery de Londres, na Hispanic

Society of América em Nova York e no Haus Zum Kirschgarten na Basiléia.

H& um pequeno texto em que Giorgio Agamben® reconhece a ninfa como
uma metafora da dificil relacdo dos homens com a imagem e também como
paradigma da prépria vida das imagens, encarando-a como composto de
singularidade e repeticdo. Em sua interlocu¢cado warburguiana, aponta-a como deusa
pagéa no exilio, frequentadora da zona intermediaria entre imobilidade e aceleracao.
De sua parte, pensando a figura da musa como sendo a prépria arte, Jean-Luc
Nancy® observa que ndo existe a Musa, e sim as Musas, pois ndo se pode falar da

arte, mas das artes. Embora estas ndo possam ser classificadas conforme uma
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natureza ou ordem técnica, mas como heterogeneidades sensiveis, multiplas e
Gnicas, sem origem nem fim, trata-se de pensar o pensamento que faz pensar e o
sensivel que se faz sentir. Refutando como simplista a idéia de que a arte é
producdo de sentido, define-a como ressonancia de um registro sensivel. Em
seguida, o filésofo vai acrescentar que as musas serdo sucedidas pelas donzelas,
guando a arte reencarna o limite de sua propria dissolucdo. Privadas da vida divina
gue as animava, sua interioridade esta vazia, existindo somente como lembranca

velada desta realidade.

Desdobrando este raciocinio, pensar as musas seria um modo de pensar a
arte na sua condicdo plural singular, cabendo-lhe como tarefa fazer aparecer o
inaparente e a paténcia do mundo. Pensar as ninfas seria um modo de tangenciar o
significante da arte, cabendo-lhe uma operacéo através da qual se tenta apreender
a energia dindmica da imagem, sua carga afetiva e forca mneménica. Todavia, s6
como imagem da imagem, arquivo do arquivo, as Fabiolas encontram seu lugar na
arte contemporanea. Como donzelas, tornam-se fundadoras dos espacos
expositivos e da memdria, naquilo que ficou processado entre o que um dia foi e as
estranhas trajetorias das imagens que nos chegam, sendo nesta condi¢cdo que se

tornam guardias do proprio trabalho de Francis Alys.

Em suas deambulacbes urbanas, este arquiteto que mora na Cidade do
México, aborda o tempo e os sentidos da caminhada, referenciando questdes
baudelairianas e benjaminianas relacionadas ao flaneur, mas contemplando através
das tarefas simples e aparentemente sem sentido, empreitadas onde obtém o que
chama de maximo de empenho com o minimo de resultado, tal como andar com
sapatos imantados, empurrar uma barra de gelo, passear com um caozinho de
madeira com rodas magnéticas, uma arma ou uma bandeira. Mesmo quando
encena subir um morro com um fusquinha é o trabalho sisifico que se destaca,
onde o comeco e o fim ou o efemero e o imutdvel se conjugam, enquanto
interrogam as praticas culturais, o sentido simbolico dos gestos, a memodria
individual e coletiva. Na animacao feita com outros trés colaboradores em 1998,
intitulada Cancéo para Lupita, uma mulher passa a agua de um copo que segura
numa mao para 0 da outra e depois retorna, repetindo o movimento

indefinidamente, permitindo interrogar o que significa retroceder ou avancgar, seja no


http://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=/search%3Fq%3Dfrancis%2Balys%26hl%3Dpt-BR%26biw%3D1440%26bih%3D783&rurl=translate.google.com.br&sl=en&u=http://en.wikipedia.org/wiki/Fl%25C3%25A2neur&usg=ALkJrhgPf3PsoyVCJ_QeYbswCD8vQsgHiQ

2069

tempo ou no espaco. O carater alegorico deste trabalho permite ao artista afirmar
gue cria um registro visual para um ditado mexicano: fazer sem fazer, nao fazer mas

fazendo.

Ocorre que, tal como no caso das performances e videos, seus desenhos e suas
pinturas também contemplam uma elevada dose de interrogacdo sobre as
conviccdes e canones artisticos vigentes. Na série Le Temps du sommelil, iniciada
em 1996 e trabalhada a noite, Francis Alys cria cenas envolvendo pequenos
homens e mulheres que atuam em estranhos rituais, lembrando jogos infantis e
experiéncias de ginastica que comp&em uma sorte de poliptico com 111 pinturas a
6leo, medindo 11 X 15 cm, cujos diferentes estagios sdo datados com um carimbo
de borracha. Por tratar-se de um tipo de registro sempre sujeito a rasura, a
sobreposicao e justaposicéo, a avaria e alteragcao, estas diminutas imagens tornam-
se também uma sorte de palimpsesto. Em Deéja vu (1996), apresenta pares
idénticos de pinturas a 6leo (uma imagem e sua copia exata) pendurados
separadamente em diferentes espacos de exposicdo para que O Vvisitante
experimente a sensacdo de algo ja visto, através de seu percurso no ambiente
expositivo. O mesmo personagem deste trabalho, com terno cinza e sapatos
marrons, ressurge em Os ultimos recursos do palhaco (2000), animacéo pictorica de
um homem que caminha colhendo imagens ou detalhes para seu filme No total, a
instalacdo inclui noventa desenhos exibidos em uma mesa com tampo de vidro e
dezesseis pinturas sobre telas antigas de varios tamanhos apoiados huma longa e

estreita prateleira de pinho.

BN

Voltando a questdo da duplicacdo, cabe destacar que a maioria destas
imagens existe em pares, sendo repetidas com sutis variagoes. A trilha sonora inclui
um tema circense, intercalado com gargalhadas quando o homem cai e risadinhas
qguando vira a cabeca levemente para o visor. Desafiando o valor comercial da obra
e o poder da versao original encontra-se a instalacdo The Liar, a copia do Mentiroso
(1997), onde considera uma fatura pautada no anonimato, recorrendo a pintores de
letreiros e solicitando que pintem versGes ampliadas de suas pequenas pinturas,
liberando-os para a producéo de cépias ilimitadas’. Eis o ponto que nos faz retornar

as Fabiolas, compreendendo a sobrevivéncia de sua imagem como uma
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modalidade particular de ser. Exilada de si mesma, sua continuidade se faz por
meio de uma astdcia, alteracdo e metamorfose que Ihe assegura uma sorte de vida

péstuma®.

DISPOSITIVO DO DISPOSITIVO

Evidenciando que a linguagem é plena de imagem, embora nem por iSso
comunicéavel, na Bienal do Vento Sul que aconteceu na cidade de Curitiba em 2011,
Cristian Segura (Argentina, 1976) apresentou trabalhos na forma de site specific,
articulando diferentes espacos: Vidros quebrados, na Praca Tiradentes; Sonunu,
Soro, Itavera, no Jardim Botanico, na Opera do Arame e no vdo central do Museu
Oscar Niemayer®. Variando nas composicées e combinando palavras e projecées
sonoras e visuais em quatro ambientes distintos, seus projetos foram elaborados a
partir de sonoridades e palavras, criando efeitos de avaria e rachaduras. Buscando
uma articulagdo entre o conhecimento e a experiéncia espacial para além do
souvenir turistico e das versfes cristalizadas sobre a memoéria urbana, o artista
produziu uma espécie de efracdo dos significados estabelecidos, privilegiando a
obra como matéria distinta da realidade mundana e situando-a onde a verdade néo
esta dada e nem se resume a simplicidade de um presente. Mas, se € verdade que
este artista fala a partir do espaco urbano, suas praticas e prédios, pracas e
monumentos, cabe destacar que néo se trata especificamente de uma cidade, pois
seu pensamento plastico pode se voltar tanto para Washington, Barcelona, Curitiba
ou cidade do México™.

Particularmente considerando o espaco expositivo e as relacdes de poder
gue visibilizam e legitimam a obra de arte, nos trabalhos de Cristian Segura o
museu é problematizado, considerando tanto seu ambiente interno como também o
externo. Assim, constroi dispositivos na forma de material artistico para pensar as
politicas culturais e museoldgicas, a constituicdo e manutengdo de seu acervo, suas
condi¢des de funcionamento, as praticas de administracdo e seus bastidores, bem
como situacdes de vulnerabilidade ou mesmo de arbitrariedades que ali incidem.
Neste campo das relagcbes de poder e dos diferentes regimes de verdade

implicados, também s&o acolhidas as escolhas artisticas e as circunstancias em que
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0s espectadores se colocam. Do mesmo modo que um escritor pode fazer da
literatura seu tema, tornando-a objeto daquilo que escreve, este artista lanca um
olhar critico e reflexivo sobre o campo institucional da arte e encontra neste
repertério um modo de atualizar o pensamento plastico. Dispositivo do dispositivo,
trata-se de um recurso de metalinguagem, na medida em que é uma arte que se
problematiza e fala do territério que lhe € pertinente, fazendo disto referéncia que

alimenta a propria criacao.

Em 2008 Cristian Segura exibiu o video intitulado Patinar em EI MACBA, no
Centro de Producéo Hangar em Barcelona. Neste trabalho um grupo de skatistas
movimenta-se e faz barulho em frente ao Museu de Arte Contemporanea de
Barcelona, produzindo um novo sentido para um espaco de passagem impessoal e
formal. A narrativa visual soma-se ao som das rodinhas que, com a chegada da
policia se esvai na mesma medida em que o0s jovens deixam o cendrio. Este
trabalho que incorpora o supostamente alhures ao museu, também se desdobra em
fotografias, além de uma instalacdo que resulta numa espécie de triptico com um
skate, um boné de policial e um catdlogo do museu, seguindo posteriormente para
Santiago, Washington e S&o Paulo. Considerando o Museu de Belas Artes de
Tandil, por ocasido das comemoracfes de seu aniversario de 70 anos, o artista
apresentou uma vitrine com 70 quilos de confetes obtidos a partir de catalogos e
convites feitos para o proprio museu, podendo o mesmo ser visto da calcada e pelo
lado de fora do museu durante todo o més de janeiro, quando 0 museu estava
fechado para férias 70 anos de museu, 70 kilogramas de confete (2008). Ha
também Km 0, onde apresenta numa placa a distancia entre o Museu de Arte
Contemporanea de Rosario e outras instituicbes e polos artisticos argentinos, ndo
apenas medindo ou constatando a distancia, como também situando o corpo do

espectador como ponto de referéncia e deslocamento.

Em trabalho para o museu Museu Juan B. Castagnino de Rosario, o artista
esfacela as bordas de um livro editado pela Fundagdo Torchlight Antorchas e as
dispde como se fossem o0s restos mortais de uma documentacdo ou confetes de
carnaval. Ao intitular Patriménio protegido (2006) recorre ao humor para falar dos
perigos, menos relacionados aos insetos roedores e mais aos instrumentos legais

de destruicdo de instalacdes e acervos. No caso de MACROcash (2007), realiza
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uma réplica miniaturizada deste museu a partir do dinheiro que recebe para fazer
uma obra para seu acervo. Assim, aborda em objetos com pequena escala
guestdes relacionadas ao espaco institucional do museu como lugar privilegiado de
producéo cultural e referéncia simbdlica, cujo arsenal e espdlio possuem um destino

sujeito a diferentes contingéncias e interesses.

Ainda na mesma ocasido da Bienal do Vento Sul em 2011, o artista recorreu
a procedimento inusitados de um tipo de arquivamento, concebidos como parte de
um catalogo da histéria da arte, através de uma obra intitulada Entre-bienais,
apresentando no comeco da viagem entre o trajeto de Curitiba e Porto Alegre, onde
acontecia a Bienal do Mercosul. Trata-se de uma selecdo de videos de artistas
argentinos que nao estavam em nenhuma das duas bienais e dispostos numa
sequéncia marcada pelo ritmo visual como se fosse uma pega sonora. No Chile,
Cristian Segura realizou um trabalho para uma galeria situada onde antes era uma
locadora. Para isso, fez uma selecdo de trabalhos em video com artistas de
diferentes geracdes, desde os anos 70, apresentando-os da mesma maneira que
uma video-locadora Videoarte Club (2007). Assim, propde outra possibilidade
expositiva, abrindo uma brecha para a ironia em torno dos procedimentos de

pirataria e transformando o que deveria ser um cubo branco num video clube.

Assim, as instalacdes, o0s objetos e os videos podem ser considerados como
dispositivos destinados a problematizar ndo apenas o ambiente e as instituicdes,
mas igualmente o patrim6nio e a colecdo. Através deles, o artista realiza um gesto
onde os procedimentos curatoriais sdo também os de alguém que opera uma
alteracdo matérica, gerando novas demandas e possibilidades relacionadas tanto a
composicdo de um novo museu imaginario!, como de novas composicées
babélicas'?. Montando sua prépria colecdo imagética faz uso do ambiente virtual
para disponibilizar este arsenal em espacos expositivos ampliados e inusitados.
Processando um tempo em que novos meios permitem estocar, recombinar e fazer
circular as informagdes, 0 que surge sdo novas relacdes entre a histéria da arte e os
espectadores, entre os artistas desconhecidos e trabalhos destacados, ou mesmo

entre a imaginacao poética e a memaria.

IMAGEM DA IMAGEM
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No inicio de 2013 Harun Farocki (Alemanha, 1944) faz sua primeira exibicdo
individual na Fundacdo PROA, em Buenos Aires, através de cinco video-
instalacBes realizadas entre 2002 e 2012™. Na primeira sala apresenta Olho-
maquina Il (2002, com 15 minutos de duracdo), onde dois monitores tratam
sucessiva e simultaneamente, através de inUmeras imagens bélicas e histéricas, de
relacdo indivisa entre a tecnologia armamentista e a inteligéncia humana.
Apresentando cenas gravadas nas camaras dos misseis e registradas nos campos
de combate, assinala que no olho-maquina a inteligéncia ndo é apenas um atributo
humano. Em seu raciocinio visual, como no verbal, mostra que a tecnologia da
Guerra de Golfo tanto acabou por gerar inovacfes na vida civil, como também
abasteceu e foi abastecida pelos os filmes de ficcdo cientifica e as imagens
simuladas em computador. Dai decorre a pergunta formulada: Serdo suficientes
estes campos de batalha por computadores ou necessitaremos de mais ofensivas

de racionalizagédo para novas guerras?

Na sala contigua, encontra-se a instalagdo Trabalhadores saindo da fabrica
durante onze décadas (2006, 36 minutos de duracdo), onde doze monitores
apresentam, concomitante, cenas da histéria do cinema em que os trabalhadores
saem da fabrica. Entre elas, vé-se o0s empregados nos estudios dos irmaos
Lumiere, bem como Marilyn Monroe num filme de Fritz Lang, saindo da linha de
montagem e falando a respeito, onde podemos inferir o fato de que, apenas
aparentemente, ha um contraste entre a estrela de cinema e a operaria, pois ambas
nao passam de engrenagem de uma industria. Considerando que o trabalho recebe
pouca atencdo no cinema, pois a vida se passa antes ou depois dele, para o artista,
quase tudo o que ocorreu na fabrica nos ultimos cem anos, incluindo palavras,
olhares ou gestos, escaparam da representacdo cinematogréfica. E acrescenta que
a invencao da cadmara e do projector é essencialmente mecanica (...). Os processos
técnicos que surgiam nessa época, como a quimica e a electricidade, praticamente

ja ndo eram acessiveis para a compreensao visual.

Numa outra sala desta mesma exposicdo esta Jogos sérios lll: Imersdo
(2009, 20 minutos de duracao), sendo que seus dois videos foram feitos depois que
o artista visitou um atelié organizado pelo Instituto de Tecnologia criativa numa

Universidade do Sul da Califérnia, onde sédo pesquisadas realidade virtual e
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simulagédo por computador. Neles mostra o tratamento ministrado a veteranos de
guerra acometidos por estresse pés-traumatico, por meio de jogos virtuais onde o
exercito e a realidade de combate, bem como os cenarios e zonas de conflito sdo
recursos considerados como modo de fazer o paciente retornar a zona de seus
sofrimentos psicologicos. Com vistas a tratar do trauma e reprogramar as ligacdes
mentais, é possivel aumentar, diminuir e desenvolver 0 grau de ameaca que 0
paciente podera suportar. Conforme o contetdo narrativo desta obra, atualmente o
exeército britanico ainda contrata artistas para a realizacdo de pinturas a 6leo com
cenas de batalhas, retendo esteticamente aquilo que a realidade da violéncia vivida

nao suporta ou deseja registrar.

Depois de afirmar que animagdes e jogos de computador exigem habilidades
artesanais e reflexao intelectual, tanto quanto aquelas pinturas, observa que,no
caso iraquiano, a iconografia da guerra foi cedida pelas autoridades militares a
indUstria de jogos, sendo este 0 meio pelo qual circulam as representacoes
imagéticas do pais, onde desertos e palmeiras, aldeias e montanha sdo o cenario
para os combates virtuais travados. Por sua vez, assim como o0s pilotos de
aeronaves comerciais praticam simulagdes de voo com o objetivo de aprimorar seu
treinamento e desempenho nas mais diversas situacdes, 0s recrutas podem praticar
ataques, resgatar feridos, atravessar areas de extremo perigo. Certos programas de
treinamento incluem, ainda, operacdes simuladas de inspecao de edificios durante a
noite e combates com inimigos virtuais. Quando voltarem da realidade bélica vivida

poderdo também voltar a ambiente virtual para tratar de seus traumas.

Em Paralelo (2010, 17 minutos de duragdo) apresenta-se uma justaposicao
entre a histéria da animacéo digital e a histéria da arte. Observa-se que, buscando
uma perfeicao técnica, as animacdes digitais evoluiram de simples formas estéaticas
e simbdlicas para uma verossimilhanca com as fotografias e o cinema. Sendo a
perfeicdo mimética do fogo, do vento, da &gua, das nuvens buscados através de
algoritmos generativos, estas tecnologias tornam-se cada vez mais capazes de
calcular e controlar processos complexos, incluindo tanto a manufatura de guerra
como as experiéncias emocionais em mundos animados do entretenimento de
massas. Na base deste raciocinio, esta o fato de que vivemos num mundo em que

as imagens tecnoldgicas se convertem em tipos ideais. Questionando a idéia de
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progresso, Harun Farocki mostra que, segundo o paradigma do realismo digital, a
realidade vivida e imperfeita jA ndo é mais a medida, mas a perfeicdo e pureza da
realidade virtual torna-se o parametro do mundo, conforme mostram os sistemas de
vigilancia e as tecnologias militares. Em outras palavras, trata-se de pensar se ao
se apropriar do hiper-realismo digital ndo se acabara também por superar esta

mesma realidade.

Em A cruz e a prata (2010, 17 minutos de duracdo), o artista examina
detalhadamente, com recurso de dois videos, a pintura intitulada Descricdo de Serro
Rico e Villa Imperial Villa de Potosi (6leo sobre tela de Gaspar Miguel de Berrio,
feito em 1758 e medindo 262 x 181 cm.), que se encontra no Museu Colonial
Charcas da Universidade Sao Francisco Xavier, em Sucre, na Bolivia. Enquanto um
dos videos mostra como a pintura retrata a extracdo de prata na mais importante
mina do século dezoito, o outro permite reconhecer as atuais condi¢des de vida na
mesma cidade. Numa espécie de exercicio de arqueologia foucaultiana da pintura,
enquanto na tela da direita vé-se a aridez e miséria que persistem a partir de um
mesmo enquadramento da paisagem, na tela a esquerda, com recurso de animacgao
digital, detalha-se toda a estrutura barroca e sua composi¢céo social: amerindios e
colonizadores, trabalhadores forcados e trabalhadores livres, pedreiros,
comerciantes e artesdos, proprietarios da mina e operadores de fundicéo,
administrac@o colonial e clero, os espanhodis e seus descendentes, distribuidos
pelas ruas, casas de aldeia e prédios oficiais. A descricdo visual vai inventariando
em minucias a vida de Potosi como (...) uma das maiores cidades do mundo -
comparavel a Londres ou Paris. Durante o dominio colonial espanhol, enormes
guantidades de prata foram enviados para a Europa, dando ao sistema capitalista
um tremendo impulso (...) Potosi traca a circulacdo de dinheiro e arte, que se

desenvolveu durante esse periodo.

Tanto seus escritos de cunho teérico™*, como seus filmes para tv, cinema e
videos possuem um carater fortemente ensaistico. Reconfigurando as imagens,
Harum Farocki expde 0s pressupostos politicos e econdmicos que presidem a
formacdo, como também a deformacédo e a desinformacdo contemporénea. Suas
peliculas como suas video- instalacdes buscam produzir una montagem critica,

capaz de denunciar a violéncia inscrita nas imagens do mundo, geradas por
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artefatos aparentemente neutros e inocentes. De meros dispositivos tecnologicos,
dota- Ihes de uma critica da economia politica e da cultura visual que fazem parte
da nossa histéria. No livro intitulado Desconfiar de las imagenes™, o artista observa
gue desde seu primeiro curta metragem feito em 1966, a palavra e a imagem visual
sdo concebidas como face de um mesmo propdsito: interrogar as imagens que nos
afetam. A partir de uma selecdo de textos publicados entre 1980 e 2010 em
revistas, jornais, livros e catalogos de exibicbes em museus e galerias, parece
processar incansavelmente a mesma pergunta: por que, de que maneira e como é

que a producéo de imagens participa da destrucédo dos seres humanos?

Ao longo de suas mais de 100 producdes filmicas, destaca-se o carater de
ensaio cinematografico que interroga o proprio cinema, através das imagens
tomadas de arquivos de fontes diversas, incluindo arquivos do Estado e arquivos
militares, filmes industriais e educativos, publicidade e telejornais, filmes de
amadores e video-vigilancia ou dos considerados classicos da histéria do cinema.
Estes mananciais s&o manuseados menos a maneira de um cinéfilo e mais como
um médico legista que investiga as minucias de um corpus audiovisual para
encontrar as causas de uma doenca ou as provas de um crime. Suas idéias séo
menos assemelhadas as de um fildsofo e mais as de um estrategista que trava um
combate incansavel com as imagens, rebatendo-as como uma sorte de muni¢ao ou
nocao operatéria para entender e dar a ver a violéncia politica que contém. Ao
mesmo tempo que as apresenta pelas molduras histéricas, recorre a elas como uma
escapatoria, cortando-as e recortando-as, movendo-as e recombinando-as, tirando
seu carater anestésico e dotando-as de uma perspectiva analitica em detrimento da
mimética. Nesta empreitada acaba por indicar uma arqueologia da imagem,
situando-a como parte integrante de um sistema de saberes e poderes. Seus jogos
de montagem, desmontagem e remontagem possibilitam uma constelacéo
destinada a produzir um estranhamento. Situadas em nova posi¢cdo, pedem que a
guem as olhe, também se posicione e as reconheca no trabalho de decomposicéo e

recomposicéo do mundo®®.
MOVENCIA E ALTERACAO

Ao longo do século XX muitos artistas puderam colocar-se diante da tarefa de

fazer surgir um feito e desvencilhar-se de clichés e padrbes de representacdo,
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mantendo-se fora da zona de conforto em proveito de uma linguagem pensante que
habita a zona de risco. E de Joseph kosuth!’ a defesa de que ser artista agora
significa questionar a natureza da arte. Para ele, desde Marcel Duchamp a arte foi
deixando de estar atrelada a verdades pré-estabelecidas e se distanciando das
condigbes meramente morfolégicas para encontrar sua prépria linguagem, sendo
que suas proposicfes caminharam da aparéncia para a concepc¢do, fazendo do
dominio conceitual um tipo de investigacdo que cria 0s seus proprios sentidos. Para
além de um produto estético, da subjetividade roméantica e da arte como mera
expressdo individual, trata-se da investigacdo de problemas, de perscrutar
inquietacdes ultrapassando os limites sobre o que isto quer dizer para por-se diante

de um o que é isto.

Entendendo a obra de arte como um tipo de organismo sempre sujeito a
cambiancias e metamorfoses, contaminacdes e interdependéncias, movéncias e
porosidades, clausuras e escapatorias, autonomizacfes e retornos gerados em
meio as complexidades do arsenal imagético, também podemos concebé-la como
variedades e variagbes engendradas a partir das sensibilidades e percepcdes
artisticas dotadas de espacamentos e atravessamentos. Eis 0 ecossistema estético
onde as imagens se potencializam e proliferam, desdobrando-se e reproduzindo-se

como arquivo do arquivo, dispositivo de dispositivo e imagem da imagem.
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