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A brief approach

to the meaning of “The
touch in cinema” through
the survival of archive in
Harun Farocki’s movie:
The Expression of Hands

The archive has a very special role in the cinema of Harun
Farocki (Novy Jicin, Neutitschein, Sudetengau: now Czech
Republic). As a young student director at the Berlin Acade-
my of Film and Television in Berlin, was strongly influenced
by Bertolt Brecht and Jean-Luc Godard, who gratefully con-
tributed to his first non-narrative films / essays on image
politics. The film Der Ausdruck der Hénde (30 min. Video-
BetaSp, 1: 1,37) 07.09.1997), produced by Harun Farocki
Filmproduktion (Berlin) for WDR - Westdeutscher Rund-
funk, collects several readings (in individual historical film
scenes) in which the image and the narrative are organise
by the hands. From the analysis of a documentary film by
Harun Farocki, will be made an attempt to approached the

meaning of “the touch in cinema”.
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Breve aproximacao ao
significado de “O toque
em cinema” na
sobrevivéncia do arquivo
no filme de Harun Farocki:
Der Ausdruck der Hinde

O arquivo tem um papel muito especial no cinema de
Harun Farocki (Novy Jicin, Neutitschein, Sudetengau:
hoje Républica Checa). Em Berlim, na formacido como
realizador na Academia Alema de Cinema e Televisdo
de Berlim (dffb), foi bastante influenciado por Bertolt
Brecht e por Jean-Luc Godard que muito contribuiram
para os seus primeiros filmes/ensaios nao narrativos
sobre a politica de imagens. O filme Der Ausdruck der
Héinde (30 min. Video-BetaSp, 1:1,37 ) 07.09.1997),
produzido por Harun Farocki Filmproduktion (Berlim)
para a WDR - Westdeutscher Rundfunk, recolhe varias
leituras (em cenas individuais da histéria do cinema) em
que as maos organizam a imagem e a narrativa. A partir
da anadlise a um filme-documentario de Harun Farocki
esboca-se uma tentativa de aproximacao ao significado

de “o toque em cinema”.
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1. Introducéo

Harun Farocki é mais um arquedlogo (da histéria) do que
um criador de filmes, pesquisa profundamente a histéria
das representacdes: para as desafiar e para as interrogar.
E um investigador dedicado, capaz de entrar na histéria da
imagem em movimento e, de algum modo, sabe envolver o
olhar do espectador, pedindo-lhe que tome parte na con-
strucdo e na analise de imagens. O trabalho que realiza
é conotado como um manifesto/postura que um artista
pode e deve encarar ao interrogar a realidade.

Der Ausdruck der Hdnde foi realizado em 1997, e muitos
dizem ser uma reminiscéncia dos ensaios de video de Hart-
mut Bitomsky. Seja: com uma instalacdo de dois monitores
de video, tantos quantos as maos de um humano podem
activar, a voz explicativa de Farocki comenta varios excer-
tos de filmes de ficcdo e de documentario. Utiliza outros
médiuns (livros, especialmente “Gestologia e Representacdo
para atores de cinema”* de Dyk Rudenski) como um bloco
onde esboca planos chave; e com as suas proprias maos
esclarece de maneira representativa (e activa) o que nos
monitores-video esta a acontecer. O resultado é uma nar-
rativa fragmentada em torno do tema-mote “As maos”. A
mao é, neste sentido, ndo sé um veiculo para a linguagem
gestual mas também um instrumento de trabalho.

2. Analise do filme-documentario: Der Ausdruck der Hénde

O filme comeca com uma anélise de uma sequéncia de pla-
nos em conflito.

Num excerto do filme Pickup on South Street (1953), de
Samuel Fuller, Farocki realca a importancia da construcao
dramatica da escala de planos bem como o papel essencial
da mao e do rosto na cena escolhida: um homem seduz
uma jovem senhora no metro. Essa jovem senhora sente-
se atraida e nem percebe que a evasiva mao do ladrdo se
apodera do contelddo da mala que traz ao ombro. O rosto,
plano tdo adorado no cinema, mente, diz o contrario do
que a mao faz; por isso, é reforcada a sinceridade instintiva
da mao, um elemento essencial na dramaturgia.

O ladrdo faz um rosto despreocupado enquanto a mio tenta
aproximar-se. A mao faz algo diferente do que o rosto indica.
O ladrdo abre a bolsa da mulher, a mulher abre os labios, entdo
parece que o ladrao abriu os ldbios. A mulher parece seduzida em
vez de roubada. A mdo comete um crime e parece gerar seducao.
(Farocki, 1997: 2'43") (figuras 1, 2, 3)

Ao desenhar os planos-chave num bloco, Farocki analisa e
desconstroéi a cena. Envolve-nos e, por isso, da-nos a possibi-
lidade de partilhar a investigacdo que executa.

Com o filme Betrayed by a Handprint (1908), de D.W. Girif-
fith, a importancia da montagem bem como a ilusdo que a
mesma provoca é posta em questdo. Recorde-se que o Unico
grande-plano e o primeiro grande-plano da histéria do cin-
ema é destinado & mao (“Hand”). Uma mulher em pijama
passa em equilibrio no parapeito da janela para esconder
as joias (que roubou no apartamento ao lado) dentro de um
sabonete: trata-se de um filme de acdo (“Handlung”).2 Na
montagem, ainda pouco desenvolvida por Griffith, é dificil ter
nocao dos fragmentos de imagem (recortes do plano-geral,
hoje a normal narrativa do cinema) necessarios ao entendi-
mento efetivo da acdo do filme. Ou seja, o enredo e o con-
flito da cena eram transmitidos através de uma exagerada
e deficiente mimica. Farocki introduz a linguagem gestual
através do livro “Introducdo a linguagem de sinais e a sua ex-
ploracdo”? A linguagem (que como qualquer outra é estranha
a quem a desconhece)* usa a mao como ferramenta primor-
dial de comunicacao ao servico do ser humano. O dialogo é
constante; a expressao da mao tem continuo significado: As
mdos congeladas deveriam pensar na ferramenta de servico que
as mdos sdo.’ (figuras 4 e 5) A inutilidade de tal instrumento
traduz a condicdo de dependéncia humana desta acoplada
ferramenta.

"" What the human hand means

A man tries to warm hisinumb hands . is revealed in its failure.

Figura 4 Figura 5

Aqui, um homem tenta aquecer as maos, que ficaram adormecidas.
As méaos congeladas ndo conseguem segurar o fésforo, a Unica hipo-
tese de se aguecerem. As maos insensiveis deveriam deixar pensar:
que ferramenta Util sdo as maos! O que a mao humana significa é
representado aqui em falha. (Farocki, 1997: 6'56")

No excerto de North by Northwest (1959), de Alfred
Hitchcock, a funcdo elementar da mao é destacada. Na
montanha, numa das mais excitantes e célebres cenas
de Hitchcock, Cary Grand, agarrado na berma de um pe-
nhasco, tenta salvar Eva Marie Sant que, na iminéncia de
cair, procura socorro estendo-lhe a mao. A cena é inter-
rompida assim que o perseguidor os encontra e pisa a mao

Figura 1 Figura 2 Figura 3
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de Cary. Ficamos com a nocdo de uma cadeia de vida li-
gada no ultimo reduto da sobrevivéncia: a mdo é o ultimo
recurso de salvacao, é o elo de ligacdo a vida. A transi-
tividade de objetos, eternamente ligada as maos, tem um
papel preponderante na narrativa cinematografica. Vemos,
num dos monitores, quatro pares de maos trocando, su-
cessivamente, dinheiro entre si. E um excerto de um filme
de propaganda dos USA (1934 a 1937), onde se publicita
a aquisicdo de trabalho em massa. O dinheiro circula na
mao que tudo pode fazer. A dualidade de expressdo da mao
€ descrita, mais uma vez, através do livro “Gestologia e Repre-
sentacdo para atores de cinema”.® A partir deste ponto o autor
comeca a trabalhar a interacdo humana em relacao a posicao
da m3o: a palma da m3o (a parte interior) sensivel e fragil que
tem como funcédo guardar e acariciar; a costa da mao (a parte
exterior) arida e forte, cuja funcio é proteger e defender. Esta
é a dualidade representada através das imagens abaixo: o res-
peito e a intimidade (figura 6), a agressao e a caricia (figura 7).

Figura 6 Figura 7

A revolucao de Le Petit Soldat (1963), de Jean-Luc Godard,
traz a tona o punho como simbolo de forca e de resisténcia.
A mao fechada em punho (de costas voltadas para quem se
mostra) é sinénimo de ameaca; virada ao contrario, a mao
mostra a parte fraca; ao alto, erguida, diz que ndo tem medo
e que esta decidida a lutar; é por isso, sinénimo de revolucao,
o inverso de ameaca. A mao pode ser virada, rodada, obser-
vada de todos os lados; é o Unico membro do corpo passivel
de admiracao em todas as perspectivas. Pode ser poiso para
os olhos como se fosse um espelho; pode ser uma superficie
de escrita, um ecrd ou um palco para um mundo imaginario.
Para quem a vé, é muito mais do que uma mao, é o que os
olhos conseguem imaginar.

A famosa cena de Un Chien Andalou (1929), de Luis Buriuel,
ilustra com mestria este sentimento: o ator olha expectante
o formigueiro na mao (figura 8). Farocki exemplifica e sin-
tetiza, pedagogicamente, escrevendo as trés possibilidades
na palma da mao: papel, palco e ecra (figura 9). Neste caso,
diz Farocki, embora se trate de um grande-plano da mao,
nao se pode considerar um filme de acdo. O olhar do ator,
no filme de Bufiuel, é transformado enquanto admira o espe-
taculo que decorre na palma da sua mao (“Palco”). Ndo existe
portanto, qualquer (“Handlung”), ou seja, ndo existe qualquer
acdo da mao.

=

Paper Stage Screen

Figura 8 Figura 9

No mesmo livro “Gestologia e Representacéo para atores de
cinema’, consta a intencdo de criar uma nova lingua gestual
para atores de cinema. Anuncia, também, a inauguracido de
uma escola de atores que até a data (1997) nédo tinha sido
criada. Em interligacdo com esta informacao, Farocki exibe
novamente um conjunto de imagens referentes a filmes de
propaganda dos USA (1934-1937), onde, através de uma cri-
teriosa selecdo, salienta a vontade de se publicitar a funcao
da mao no trabalho laboral. Segundo o excerto de filme, e
em sua opinido, a funcdo da mao no trabalho laboral é muito
limitada: armazenar, agarrar, trazer (“hinlangen, greifen, brin-
gen”). O autor do livro propde até um plano curricular onde,
no terceiro semestre, se toma como importante o estudo do
taylorismo e da economia do movimento. Farocki critica a
postura cientifica, irracional e desumanisada dos principios
da ciéncia de gestdo de Frederick Taylor: a introducdo do
cronémetro nas fabricas; a otimizacdo de movimentos dos
trabalhadores para uma eficicia superior; etc. Diz ainda que,
até ao presente (em 1997), nio tinha sido considerada a
relacdo entre os movimentos do gesto laboral e o do gesto
na narrativa cinematografica - a mao que toca piano, a mao
que trabalha - o pianista e o operdario.

Num filme intitulado Play of Hands® ndo existem rostos, s
imagens de maos para sustentar o enredo. A primeira ima-
gem é a de um pianista, que na opinido de Farocki, é o prin-
cipal trabalhador “laboral” do cinema. O cinema mostra a mdo
do pianista tdo apetitosamente como a mdo que agarra um
revélver®. Numa andlise sucinta e geral a estratégia de cada
imagem do mesmo filme, encontra um denominador comum:
a funcdo da mao como elemento decisor de montagem. As
imagens funcionam como um jogo de advinhas. Percebe-se o que
¢ exibido e cumpre-se de imediato a func¢do.'® A excecédo recai
numa das imagens do filme: as mdos de uma mae, agarradas
a uma cama de ferro, tentando superar as dores de parto (fig-
ura 10). Esta imagem, segundo Farocki, teria lugar, também,
num filme em que as maos nao fossem o objeto central.

even in a film not obsessed
g g with hands.

Figura 10

Do parto nasceram dois filhos, um deles foi pianista que mais
tarde perdeu uma das maos na guerra. Este infortlnio da
vida, deixou-lhe, para todo o sempre, um gancho na extremi-
dade do brago como moeda de troca. Mais uma vez a expli-
cativa voz de Farocki clarifica o enquadramento base de um
pianista a tocar. Quando se trata de tocar piano, a maioria das
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cdmeras tende a cortar as mdos do resto do corpo.** (figura 11)
O filme The Beast with Five Fingers (1946), de Peter Lorre,
é um belo exemplo de uma mao que abandona o homem.
A um pianista, que devido a um acidente perdeu as maos,
sdo-lhe cosidas as maos de um homem que foi acusado de
homicidio. Estas estranhas maos, com o instinto assassino,
tornam-se auténomas e apoderando-se do sua vontade.
Exibindo uma imagem de Un Chien Andalou (1929), de Luis
Bufuel, vé-se um homem que observa e pica, com a ben-
gala, uma mao cortada no meio da praca. Farocki compara
a quantidade de maos que na guerra ou na camera sao
cortadas.?? (figura 12) Também as maos do trabalhador
pianista e as maos do trabalhador de fabrica, (figura 13)
separadas do seu corpo, prestam simplesmente o servico
requerido. Num filme de propaganda Hands (1944), de
Army Pictural Service - Signal Corps, é clara esta relagdo:
o filme comeca com as maos do pianista e finaliza com as
do operério militar.

[

,/von Schmetzen
verkriippelte Hande,

Piano playing is manual labor

. performed before an audience.

Figura 11 Figura 12

No anuncio publicitario o apelo a acdo é notério:

Maos paralisadas pela dor sdo maos incapacitadas que nunca po-
dem fazer o que é comum. Essas maos deverao ser arrancadas de
tais pessoas. Fechem as maos - Cerrem o punho. As maos fortes
da América, mais punhos de raiva. As mdos de milhdes de traba-
Ihadores que dao a sua destreza, o seu amor, a sua forca. Maos que
moem, encaixam, martelam, moldam, despejam, testam, constro-
em, lutam. Maos para o golpe final. Vamos acabar com isso! (figura
14) (Army Pictural Service, 1944) (Farocki, 1997: 22'07")

Figura 14

Farocki esboca, no bloco, um teclado de piano e a méo
do pianista. Introduz, de seguida, uma nova sequéncia de
imagens de filme de propaganda nazi: trabalhadores que
vigiam maquinas que manufaturam armas. Para Farocki é

Figura 13

interessante ver como as maos, sujas de 6leo desses tra-
balhadores, conduzem, deixando deslizar com gentileza, o
recém nascido material bélico. E, portanto, um ritual, como
sugere um excerto de um livro sobre direito arqueoldgico:

O tato, como mero gesto de toque, é, originalmente, uma acio
magica. Isto é a mais evidente e a mais antiga forma de juramento.
Um objeto magico pagao nao pode ser afagado ou agarrado. S6
através do toque conquistara o estatuto de encantado. (Schwerin,
1943) (Farocki, 1997: 23'53")

Este filme foi lancado a seguir a sangrenta batalha de
Stalingrad em 1943. Farocki considera que para os traba-
Ihadores existem todas as razdes para utilizarem gestos mdgi-
c0s.22 O excerto do filme é interrompido quando a maquina
de manufatura de armas para de subito. Num dos moni-
tores, circulam imagens de um magazine-semanal sobre
cultura europeia produzido pelos nazis em Marco de 1945.

Neste video ndo se encontram casas rebentadas, soldados,
armazéns, mortos ou automdveis. Estdo de volta os traba-
lhadores, de volta a destreza na ponta dos dedos.'* Apenas se
vé, numa pequena oficina, um construtor que transforma
madeira em violinos.

Farocki desenha e analisa os dois enquadramentos (a mao
do pianista e a do operério militar que deixa deslizar a
peca bélica por debaixo dos dedos) (figura 15) para provar
que o cinema ndo é um médium do tato, mas estad sim,
dependente da visdo. A maioria das sensacées tdteis sdo
traduzidas, no cinema, em olhares.*> A mao de Farocki en-
tra na imagem de uma forma estranha como se fosse um
caranguejo. (figura 16) Diz que todas as criancas imaginam
uma mdo a fugir e a fazer coisas proibidas.*® A sequéncia
inicial de Pickup on South Street (1953), de Samuel Fuller,
onde a jovem mulher ao sentir-se atraida no metro é rou-
bada pelo sedutor, &, de novo, reproduzida. Como se de
uma ilusdo se tratasse, a mesma cena tem agora outro
significado. Todos os movimentos dos dedos sdo alavan-
cados por uma nova percecdo assimilada durante todo
documentdrio. (figura 17)

Also, the human hand,can
resemble an animal.

Figura 15

Figura 16 Figura 17
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Também a malvada auténoma méao de The Beast with Five
Fingers (1946), de Peter Lorre, é pregada ao piano como
forma de represélia, e, ndo admitindo tal desfeita, in-
cendeia a casa e estrangula o seu dono: a mdo que traz
a morte.Y” (figura 18) Vemos, de imediato, uma cena de
um Western: a mao agarra a pistola e dispara sobre um
cowboy que, inanimado, cai largando a esfera de ferro
que tinha escondida na mao, ou seja, a mdo que anuncia
a morte.*® (figura 19) No monitor oposto, um soldado fa-
minto é atingido ao tentar alcancar uma lata de comida: a
Vontade sai do corpo, a mo perde suporte.? (figura 20)
Farocki (que vemos no reflexo do monitor) repete a mes-
ma cena, desta vez ligeiramente mais lenta, como se nos
quisesse mostrar o que de mais importante existe dentro
da mao; e sempre que esta a larga a esséncia da vida fica
livre.20

Figura 18

Figura 19

3. O toque em cinema

O toque em cinema é representado pela mao. Ela trans-
porta ou deve transformar as percecbes sensoriais em
visual num filme. Na histéria do cinema os planos foram
evoluindo numa escala de grandezas, de plano-geral para
grande-plano. O rosto humano, o mais querido dos en-
quadramentos, é limitativo para revelar o que a face es-
conde: o pormenor da acado e o que o mundo sensorial re-
leva. A mao, como foco de interesse cinematografico, tem
o poder de transportar o instinto, a ilusdo do tato: a mao
filmada desafia a imaginacao e cria a possibilidade de pas-
sagem a novos mundos. O saber inato da linguagem corpo-
ral traduz um conhecimento inconsciente da gramatica da
mao. O instinto, defensor de sobrevivéncia de um corpo,
limita-se somente a fornecer pistas, que pouco ou quase
nunca, nos levam a reflectir profundamente sobre a ne-
cessidade e a adaptabilidade desta ferramenta. O cinema
traduz esta linguagem muitas das vezes imperceptivel aos
olhares mais distraidos na sala de cinema que, fulgorosa-
mente, entre pipocas e refrigerantes, seguem o desvendar
de um crime ou a revelagdo de um caso de amor proibido.
E nesta grandeza de atencio que sio dadas todas estas
mensagens subliminares. Como num plano-geral ndo se
da importancia aos puxadores das portas, também, num
grande-plano das mao, muitas das vezes, ndo se olha para
a sujidade por baixo das unhas. A mao é portadora de mui-
tas informacodes: idade, condicao social, condicdo mental,
condicdo fisica, estado de espirito, etc. Mas, a funcdo que
exerce € muito mais do que meramente estética. Tem o
poder de agarrar, construir, pesquisar, tocar, etc. Embora
estejam estas qualidades subjacentes, visiveis e presentes,
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Figura 20

é o movimento que nos atrai. A funcao instintiva de so-
brevivéncia ou de cacadores deixa-nos mais astutos e
mais alerta sempre que algo se mexe. Por isso, é facil de
entender que, na cena de Pickup on South Street (1953),
de Samuel Fuller, exibida logo no inicio do video-ensaio, o
foco de atencao esta na acao, na habilidade do ladrdo e no
objeto desejado: neste caso, no dinheiro.

3.1. Objetos em transito

A transitividade de objetos ou a vontade demonstrada
em os ter é extremamente declarada no cinema de Bres-
son. Um autor que segundo Deleuze conecta os peque-
nos espacos Vvisuais (sem conexdo premeditada) através
da m&o?%, enaltece a funcdo da mesma, dando-lhe todo o
protagonismo.

E o triangulo (dinheiro, vitima, ladrdo) que nos deixa ex-
pectantes e em suspenso no decorrer do filme. Tal como
no excerto do filme de Samuel Fuller, a cena de seducao
é tdo bem detalhada e trabalhada como a cena de assalto.
E esta comparacio que levanta a questio moral que esta
por detras de uma acdo. A mesma questao levantada por
Farocki no momento que, em justaposicdo, desenha a mao
do pianista e a do operério militar. As acoes retratadas ao
mesmo tempo contrapdem-se: a possibilidade de um ato é
intrinseca a vontade do corpo e das motivacdes que o or-
dena; e suportam-se na medida em que ambas elegem um
julgamento moral: uma terceira imagem, uma conclusio.
Esta é a posicao de um espectador de cinema, apenas Ihe é
permitido elaborar este tipo de pensamentos, estando por
isso inibido de interferir com o enredo ou com o disposi-
tivo. E por isso que toque em cinema é somente retratado.
O cinema esta ligado a visdo e nao ao tato.

4. Anacronismo e memorias

Harun Farocki (neste filme) abandona por completo a or-
dem cronolégica das imagens selecionadas. Com filmes do
inicio do século até 1963, com Jean-Luc Godard, sdo apre-
sentados variados exemplos para reflexao.

Existe, porém, uma linha condutora e bem definida em
todo o filme. Como objeto de estudo de um artigo cientifi-
co ou com personagem principal numa histéria de cinema,
o filme Der Ausdruck der Hénde (1997), de Harun Farocki,
é construido dentro da famosa estrutura de trés atos de
Syd Field: Exposicdo - Confrontacdo - Resolucdo. Numa
breve e sucinta andlise verifica-se, no primeiro ato, uma

20
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clara introducédo ao objeto de estudo: a funcionalidade, a
vitalidade e o poder da mao como ferramenta na imagem
em movimento. No segundo ato é colocada em confron-
tacdo a relacdo Mao-Ferramenta e as diversas variantes
da mesma relacdo sdo expostas de maneira consequente:
a mao como ferramenta de comunicacdo, de salvamento,
de construcao, de defesa, de guerra, de fantasia, de imagi-
nacao, de trabalho, de toque magico. A intencionalidade
de Farocki ao construir um discurso em torno do operéario
de cinema e do operdrio fabril e do de guerra, vem, pos-
sivelmente, na consequéncia de histérias contadas em
familia sobre as atrocidades da Segunda Guerra Mundial,
e numa vontade profunda e didatica de clarificar e expor a
manipulacado de imagens, bem como propor e desafiar um
novo olhar analitico e perspicaz na manufatura, tanto de
imagens como de acdes. O terceiro ato encarrega-se de
transportar a dicotomia entre os dois mundos de vida. A
mao que retira a vida e a vida que sai da mao. A proposta
de reflexdo é clara e bem definida. Existe, portanto, uma
ordem, um enredo predefinido, uma intencao cronolégica
no interior na selecdo dos excertos filmados.

4.1. O arquivo e a peca de domind

O arquivo (ferramenta essencial na obra de Harun Farocki)
transporta consigo toda um série de caracteristicas per-
manentes que capacitam o intérprete de um novo olhar, de
uma nova reconexao do tempo passado com o presente.

A maneira como o passado recebe a marca de uma actualidade
mais elevada é dada pela imagem em que estd compreendido. E
esta penetracdo dialéctica, esta capacidade de tornar presentes
as correlagdes passadas, € a prova da verdade da acdo presente.
Significa isto que acende o pavio do explosivo que jaz no que ja
foi. (Benjamin, 1982: k 2, 3)

Como Walter Benjamin, ao passar pela destruida cidade
de Paris, admira a quantidade de histéria que jaz debaixo
dos destrocos da capital francesa, procurando imaginar
um panorama pintado dentro da desconstruida paisagem
de ferro, o arquivo cinematografico é também, dotado de
tal efeito. Insere-se, desde a sua génese, dentro de uma
cidade de prateleiras: catalogado, datado e consignado ao
direito de permanecer. Um filme é, por isso, somente um
dos edificios dessa cidade com um ou mais habitantes, com
varios apartamentos ou s6 mesmo uma grande casa: tem
uma histéria, uma cronologia interna especial e diferente
de todos os outros. Ao isolar um momento dessa histéria
(uma sala de estar desse apartamento) e analisd-lo por
si s, ficariamos sem perceber muita das motivacoes de
acoes ou estados de espirito dos protagonistas, pois parte
do enredo foi destruida. E de todo necessario referir que
uma imagem, fora do seu contexto, € como uma peca de
um dominé perdida no chao da sala, a espera de uma ajuda
carinhosa de alguém que passe e lhe diga qual a caixa a
que pertence. Se ainda aprofundarmos mais, na tentativa
de relevar e desconstruir a ideia de domind, teriamos de
descrever primeiro o que é fisicamente um filme. Um foto-
grama é a infima parte de um filme. No formato normal de
exibicdo em sala de cinema?? sio projetadas 24 imagens
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por segundo, um plano filmado é um conjunto de fotogra-
mas, uma cena é um conjunto de planos, um filme é um
conjunto de cenas. Portanto a peca de domind que deixa-
mos no chao, pode nao estar propriamente perdida, mas
esta sim a espera de um novo contexto. E importante per-
ceber que, a partir deste ponto, a imagem ganha um novo
valor interno e passa a valer por si sé. Diante da imagem, es-
tamos sempre diante do tempo. (Didi-Hibermann, 2000: 9)

4.2. O valorinterno daimagem - a sobrevivéncia do arquivo

A fotografia é a verdade. O cinema é a verdade em 24 foto-
gramas, diz Bruno Forestier protagonista de Le Petit Soldat
(1963), de Jean-Luc Godard, (filme este, também selecio-
nado por Farocki) numa das citacbes mais famosas do ci-
nema. Aqui ndo se trata de realgar o intuito revolucionario
da Nouvelle Vague, mas sim, sublinhar a pertinéncia do
valor interno de uma imagem. A peca do puzzle, ainda que
perdida e separada da sua caixa, contém um valor interno
e a possibilidade de se encaixar noutro encadeamento. E
na justaposicao de imagens que o arquivo potencializa o
seu valor anacrénico.

...a ligacdo por analogia é a lei ou principio constituinte do pen-
samento metafdrico, o seu nexo, ja que o significado sé surge
através do contexto causal pelo qual um signo responde por,
toma o lugar de, traz a tona, é um paralelo, o campo de ligacao...
(Kosuth, 2006: 214)

A sobrevivéncia de um arquivo depende da sua adaptabi-
lidade a uma possivel reciclagem; da concorréncia formal
de imagens semelhantes, da novidade do enredo e da per-
tinéncia do seu valor interno. Farocki também joga com
todos estes elementos ao selecionar todos os excertos de
filme necessarios a uma digna coloracéo e clarificacdo da
ideia predisposta por si. Nas mdos humanas é transpor-
tado todo o valor metaférico, simbdlico e atemporal da
acdo. No seu movimento estd incutido uma das memorias
colectivas mais marcantes da Humanidade.

A realidade humana é feita apenas de exemplos e de casos par-
ticulares, contudo, compreendemos os comportamentos e os
gestos e as atitudes dos nossos semelhantes. E, portanto, uma
semiosis analoga que deve fornecer ao cinema, que é a “semiolo-
gia da realidade no estado natural”. (Aumont, 2004 : 29)

E neste valor interno da imagem que Farocki edifica o seu
enredo e constréi a sua propria cronologia. Retira do ar-
quivo de memorias excertos de filmes para produzir mais
um outro arquivo, outra memoria sobre as maos: fazendo-
0, mais uma vez, sobreviver.

5. Conclusao

Por mais estranho que, eventualmente, possa parecer,
considera-se que a leitura faseada do documentario de
Harun Farocki permite fazer uma ligeira aproximacdo ao
conceito de toque em cinema, aproximando-o do conceito
haptico: o resultado do que acontece quando alguém to-
cando num dispositivo desencadeia uma resposta visual
ou sonora (que pode ser reduzida ou ampliada). De facto,
por detrds de um toque numa tecla virtual existe um con-
ceito, aquele que traduz a abertura de uma imagem ou um
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som; abertura esta que pode dizer-se mora na ponta dos
dedos. Acontece entdo que a grande vantagem da andlise
fina do documentario de Harun Farocki (com o destaque
ao papel multifacetado das méos) é assim a modos que
descobrir o lugar onde a especializacdo das maos e dos
dedos (até de cada um dos dedos) se pode visualizar quan-
do elas e eles (dentro do filme) desencadeiam imagens e
andamentos novos. Exemplo elucidativo é a alteracdo dos
comportamentos dos personagens consoante o papel das
maos.

Como escreve ainda Benjamin: “O prazer que se retira do
mundo das imagens [...] alimenta-se de um sombrio desafio
lancado ao saber.” (Benjamin, 1933: 230) E nada é mais
necessario, para o saber, do que aceitar este desafio. (Didi-
Hubermann, 2000: 180)
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