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RESUMO

O cinema de Haneke é um cinema de hiper-realismo; de atmosfera; que fala e responde;
que traz em imagens a complexidade que caracteriza nosso questionado mundo. Este
trabalho tem como foco a analise da obra do diretor austriaco Michael Haneke, através de
uma revisdo dos recursos estéticos e manifestacdes discursivas mais relevantes em seus
filmes, definidos como marcas autorais. Em um primeiro momento, foi necessario realizar
uma contextualizacdo da obra como parte de um momento histérico concreto,
demonstrando sua total vinculagdo com o pensamento modernista surgido na década dos
anos 1970. Posteriormente, realizou-se uma pequena revisdo biografica do autor,
ressaltando sua relagdo direta com o universo teatral e com a proposta estético-ideoldgica
do dramaturgo alemdo Bertolt Brecht, a qual se distingue como absolutamente dominante
no pensamento do diretor. E, finalmente, realizou-se uma andlise detalhada dos elementos
formais mais significativos presentes nesta obra como parte da intencionalidade do diretor.
Os pontos centrais com o0s quais trabalha esta pesquisa, que por sua vez sdo definidos pela
heranca de Brecht, sdo: em primeiro lugar, a ativacdo da consciéncia do espectador
mediante uma reflexdo sobre as imagens representadas; em segundo, a mise en scéne do
diretor gragas a qual tal ativacdo acontece. Espectador e cena sdo, portanto, os pilares deste
estudo. Para conformar o corpus do presente trabalho foram selecionados os filmes de
Haneke ambientados em um momento presente, contemporaneo, para apds a andlise dos
aspetos formais encontrados, aproximar uma critica que fala diretamente sobre o nosso
mundo. Os filmes escolhidos nesta pesquisa foram os seguintes: O Sétimo Continente
(1989); O Video de Benny (1992); 71 Fragmentos de uma Cronologia do Acaso (1994);
Violéncia Gratuita (1997); Cédigo Desconhecido (2000); A Professora de Piano (2001);
Caché (2005).

Palavras-chave: Michael Haneke, Teatralidade, Mise en scene, Cinema Contemporaneo.



ABSTRACT

Haneke's cinema is a cinema of hyper-realism, atmospheric, which speaks and answers. It
translates into images the complexity that characterizes our challenged world. This work
focuses on analyzing the work of Austrian director Michael Haneke through a review of the
most important aesthetic resources and discursive manifestations in his films, defined as
copyrighted brands. Firstly, it was necessary to contextualize the work as part of a specific
historical moment, demonstrating its total link with the modernist thought emerged in the
mid 70s. This is followed by a short review of the author's biography, emphasizing its his
direct relationship with the theatrical universe and with the aesthetic-ideological proposal
by the German playwright Bertolt Brecht, which distinguishes itself as absolutely dominant
in the doctrinal thinking of the director. Finally, we carried out a detailed analysis of the
most significant formal elements present in this work as part of the director’s intent. The
main topics addressed by this research, which in turn are defined by Brecht’s legacy, are:
the activation of the viewer's consciousness through a reflection of the facts represented, as
a first topic, which originates through the productions created by the director, as a second
topic. The spectator and the scene are therefore the pillars of this research. The aim of this
study is to identify some ideas about the aesthetic design emanating from this filmography,
understood as a byproduct of the renewing contemporary aesthetic thought. As part of the
body of this research, Haneke's films set in a present and contemporary moment were
selected in order to conclude in a critique that speaks directly about our world, after having
reviewed the formal aspects found. The movies chosen for this research were the following:
The Seventh Continent (1989), Benny's Video (1992), 71 Fragments of a Chronology of
Chance (1994), Funny Games (1997), Code Unknown (2000), The Piano Teacher (2001)
and Caché (2005).

Key Words: Michael Haneke, Theatricality, Mise en scene, Contemporary Cinema
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INTRODUCAO

Nos tempos que correm, parece que o tipico ato de “assistir um filme” pode ter-se
convertido em um fato perigoso para a tranquilidade social do individuo. Os filmes
deixaram de ser esse lugar de reftigio onde as luzes e as sombras nos transportavam até os
sonhos perdidos e faziam que nos esquecé€ssemos de nossa realidade durante o tempo que
rodava a bobina. Hoje, depois de importantes processos histdricos, o cinema se entende
através de perspetivas diferentes. As representacdes contemporaneas se transformam em
verdadeiros trabalhos de reflexdo sobre o mundo e se constrdem unicamente através de
processos de interioriza¢do dos discursos. Aqui € onde situamos a obra do diretor Michael
Haneke que este trabalho se propde a analisar.

O foco principal do estudo € a andlise da obra do diretor contemporaneo Michael
Haneke, a partir dos aspetos formais que adotam suas peliculas e que sdo determinantes
para o exercicio de ativagdo da consciéncia do espectador. O que pretendemos demonstrar é
como este diretor programa cada uma de suas estratégias na composi¢do de seus filmes,
tentando criar um determinado efeito em seus espectadores que dé passagem a um tipo de
critica concreta. Esta critica contida no filme e, consumada com a reflexdo do espectador,
da-se em Haneke através de um complexo sistema de tensdes e distensdes nos mecanismos
psicoldgicos do observador. Por outro lado, dito efeito ndo poderia produzir-se sem a
intencdo do espectador de querer saber o que o diretor lhe estd dizendo. Sua cumplicidade é
essencial para a formulacido do discurso, convertendo-se no elemento mais importante da
construcdo narrativa.

Ao longo de sua carreira, como diretor de cinema, Haneke conseguiu manter-se firme a
certos principios estéticos para conseguir centrar seu olhar sobre a crise social e politica da
sociedade contemporanea. Tal critica € portanto a assinatura de Haneke. Esta filmografia
reflete as obsessdes deste autor e que por sua vez vém sendo o grande quebra-cabeca da
sociedade capitalista, eurocentrista, multicultural e globalizada. Por esta razdo, e tendo em
conta que um filme é sempre uma obra intencional, considerou-se apropriado realizar uma
selecdo dos filmes de Michael Haneke, ambientados em um dado momento presente, para,
depois de sua andlise, conseguir melhor entendimento da critica referida a atualidade, a

realidade social e fixada nas bases da historia. Assim, os filmes escolhidos nesta pesquisa
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foram os seguintes: O Sétimo Continente (1989); O Video de Benny (1992); 71 Fragmentos
de uma Cronologia do Acaso (1994); Violéncia Gratuita (1997); Cédigo Desconhecido
(2000); A Professora de Piano (2001); Caché (2005).

Os filmes de Haneke falam principalmente sobre a Europa, mas ndo por isso fazem
referéncia exclusiva a injustica européia, também se veem insertos em seu discurso todos os
paises afetados por seu dominio cultural. No livro, “Critica da imagem eurocentrica”
(2006), Robert Stam e Ella Shohat, destacam o predominio da cultura européia como um
exercicio totalitario recfalcando seu império em relagdo ao resto dos movimentos culturais.
Para esses autores o eurocentrismo:

Situa-se de modo tdo inexordvel no centro de nossas vidas cotidianas, que mal
percebemos sua presencga. Os tracos residuais de séculos de dominacdo européia
axiomdtica dao forma a cultura comum, a linguagem do dia a dia e aos meios de
comunicagdo, engendrando um sentimento ficticio de superioridade nata das
culturas e dos povos europeus ( p. 20)

A imagem eurocentrica se converteu na referéncia da imagem universal e isto ndo
agrada a Michael Haneke. Este diretor tenha que usar certos recursos, ‘“‘equagdes
hanekenianas” para a consolidacdo de seu discurso, pois uma representagdo em tom
didético ndo ancoraria em sociedadades perturbadas pelos dominios existentes na histdria.
No entanto, é verdade que, nestes ultimos anos, a brilhante Europa unificadora e com ares
de grandeza se viu prejudicada por seu préprio ego, por uma gestdo cobicosa e que hoje se
ilumina por detrds do falsario de uma construcio idealista que pouco tem de ideal. Como
veremos neste trabalho, Haneke ja o vinha anunciando desde principios dos 1990.

Em uma entrevista realizada por Christoph Ehlers a Michael Haneke e publicada no
jornal La Vanguardia', o diretor diz que "o cinema mais interessante de hoje em dia vem do
terceiro mundo, porque essa gente tem algo pelo que lutar. N6s ndao fazemos mais do que
descrever permanentemente o asco que sentimos de ndés mesmos". Como demonstra a
afirmacao anterior, o principio pelo qual se guia a concec¢ao estética deste diretor consiste
em uma critica ao pensamento eurocentrico e aos males que derivam de sua doutrina.
Haneke situa a Europa como germe dos problemas da sociedade contemporanea. Trata de
advertir-nos das perversidades que existem no mundo e que sobrevoam entre nds sem que

percebamos sua presenca, deixando impressdes na historia, mas mais do que na histdria,

' Disponivel em: http://www.lavanguardia.com/cultura/noticias/20100115/53871175703/michael-haneke-las-
guerras-del-dia-a-dia-conducen-a-grandes-guerras-alemania-oscar-primera-guerra-mu.html
14



nas consciéncias. Este diretor trabalha com a memodria, pois nela se assentam as bases do
esquecimento a cargo de certos interesses, € o espectador, sem perceber, estd sendo
manipulado pelos processos que operam sobre suas proprias lembrancas. Fala das
contradicdes humanas tentando reluzir o porqué de sua ambivaléncia, e por isso se
pergunta: quais deverdo ser os ajustes para nossa nula percecao? A violéncia mididtica e a
manipulacio, a incomunicagdo e perda de valores morais na sociedade, o papel das classes
dominantes, o irrevogavel pertence a um sistema regido pelo individualismo e a tecnologia,
sao algumas das preocupacdes temdticas mais recorrentes em seus filmes, os quais
funcionam, como pretende demonstrar este trabalho, sob uma especificidade e autonomia
da forma para a construgdo do discurso. Sua obra concebe uma estética hiperrealista através
de uma imagem concreta na que se instala um mundo ambiguo, real e ficticio a0 mesmo
tempo, trabalhando diretamente com a psicologia de seus espectadores.

Meu interesse pelos filmes do diretor surgiu sem vacilagdes, da forma mais simples
de todas. Fui pela primeira vez presa de um de seus filmes, Violéncia Gratuita (1997),
revolvendo-me por dentro, com um mal sabor na boca. Tal foi o efeito que esse filme
causou em mim naquele dia, que agora me vejo escrevendo, nem mais, nem menos, uma
dissertacdo de mestrado. Lembro-me daquela sensa¢do de incomodo. Um sobe e desce de
tensdes ao longo do filme que fazia perguntar-me, quais sdo os limites da violéncia nas
representagdes. Porque o diretor traria tdo mds intengdes consigo? O primeiro pensamento
foi uma espécie de crueldade por parte do autor e por isso entendo algumas das criticas
entre as quais poderiamos desculpar, as do critério da divida. Perguntava-me, quem faria
sofrer assim a uma familia sem culpa, mas claro, ainda ndo estava preparada para
compreender o sentido da culpa em Haneke. Naquele periodo eu estava cursando um
mestrado na Universidade Ramoén Llull de Barcelona e ali foi onde me impregnaram de
Haneke. Em praticamente cinquenta por cento dos debates surgidos nas classes para pensar
sobre as fic¢cdes contemporaneas saia a luz o nome deste diretor. Como era de esperar e
depois daquela reacdo fandtica que tive com o primeiro filme, em menos de um més tinha
assistido a filmografia completa. Parecia-me como se a cada um destes filmes, apesar de
tratar de histdrias diferentes, sugeriam os mesmos temas e o fazia da mesma forma. A partir
deste momento me interessei pela andlise de sua obra entendida como um todo e me dispus

a escrever alguns trabalhos para a universidade. Parecia-me 6bvio que para entender seu
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cardter pouco compassivo, o meio mais adequado fora a andlise da reconstru¢do do mundo
inventado pelo diretor e que vinha em forma de mensagem para nossa consciéncia. Dai que
este estudo parta da forma como os filmes foram criados, trazendo suposi¢des sobre as
significacOes da dita reconstrucdo.

De acordo com Comolli, a relagdo do filme com o mundo exterior reside na magia
mise em scéne. Para a andlise da forma, os livros de Aumont e seus colegas, “A imagem”,
“A Estética de Hoje”, “A Andlise do Filme”, bem como a ajuda de Metz e Mitry para as
relacdes simbolicas, e Comolli para o sentido ideoldgico da obra em seu conjunto, foram de
grande ajuda.

Em um primeiro momento, para entender quais eram os tracos objetivos mais
comuns de seu compéndio filmografico, levei a cabo uma exaustiva revisdo de todos os
filmes. Rebobinando, parando e pensando no significado das a¢des e dos tempos que elas
precisavam para sua execuc¢do. Dos enquadres mais recorrentes, da relacdo entre uns
personagens e outros, dos didlogos e os gestos em sua interpretacdo, da construg¢do
narrativa e em definitiva, de um cimulo de recursos estéticos sempre presentes nestes
filmes. Depois me submergi em uma busca obstinada das referéncias sobre o diretor em
revistas especializadas, blogs e artigos online, todo tipo de resumos que me ajudasse a
esclarecer qual seria o objetivo de andlise da minha pesquisa.

Surpreendeu-me a quantidade de documentos que pude encontrar que tratavam
sobre o tema. Tinham sido muitas as pessoas interessadas na obra de Haneke, analisando
seus filmes desde as mais variadas perspetivas, social, estética, moral, politica,
antropoldgica. Encontrei também vérios livros que analisavam exclusivamente a obra deste
diretor. “La Disparidad de lo Tragico” escrito por Juan Herndndez e publicado no ano 2009,
foi o primeiro e qui¢d o mais importante no impulso para embarcar-me neste projeto. Neste
livro, Herndndez dialoga com cada um dos filmes de Haneke para fazer pensar ao leitor nos
possiveis sentidos que surgem de seu encontro. Lembro também, que a citacdo do pensador
francés do século XVII Blaise Pascal que introduzia o livro e que li repetidas vezes, ndo me

deixou impassivel, pelo que considero oportuno reproduzi-la nesta introducao.

Quando considero a curta duragcdo de minha vida, absorvida na eternidade
precedente e na seguinte, 0 pequeno espaco que ocupo e inclusive que vejo,
abismado na infinita imensiddo dos espagos que ignoro e me ignoram, espanto-
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me e me assombro de ver-me aqui e nao ali, porque ndo existe nenhum razdo de
estar aqui e ndo ali, agora e ndo em outro tempo. Quem me pOs aqui, agora e nao
em outro tempo?

Esta citagdo adiantava a que seria toda uma experiéncia pessoal através das
presuncgdes filosoficas que este autor realizava sobre a obra autoral de Haneke. Mas
Hernandez nido se limitou a andlise estética dos filmes. O que em seu momento preocupou
ao autor, como o mesmo titulo aponta, foi o cardter tragico de seus filmes, a disparidade do
tragico, ou dito em outras palavras, a ambivaléncia do mundo que se manifestava e que,
depois de sua reflexdo, concebia-se como a terrivel tragédia da sociedade contemporanea.

Uma vez realizadas as leituras apropriadas e feita a revisdo da filmografia, foi
possivel concretizar um apéndice de conteido. Assim, o primeiro passo a seguir dando
comego a investigacao foi realizar uma breve contextualizacdo do tempo em que se tinham
produzido os filmes. Por esta razdo e como se verd a seguir, que no primeiro capitulo
abordou-se questdes sobre a histéria do cinema europeu, recalcando a importincia das
criacdes modernistas dos anos 1970 para a concecao estética atual. De acordo com Font e
Losilla, a maior parte dos filmes contemporaneos europeus que merecem consideracao por
propor uma reflexdo mais profunda sobre o mundo, surgem como consequéncia direta do
movimento modernista. “Toda a heranga do passado em beneficio do atual”, aponta Font. O
modernismo conduziu a uma rutura total com a doutrina baziniana de realismo
cinematografico a qual entendia que o cinema devia capturar a vida tal e como €, sem
intervencdo humana e fazendo uso de uma minima montagem. Como pretende demonstrar
este primeiro capitulo, o abandono do sentido de transparéncia baziniano possibilitou uma
reforma no pensamento cinematografico dando passo as estéticas atuais, dentro delas, a
obra de Haneke. O que se quer fazer ver neste estudo € como Haneke revive o antigo debate
que surge em Cahiers du Cinéma durante os anos 60 e que se refere a relacdo entre o fora e
o dentro do filme, o que Deleuze chamou de “filme dentro do filme”. Esta discussdo
acolhia a idéia de que ndo € uma representacdo justa do mundo a que mais se aproxima a
realidade. A realidade deve ser sugerida a partir de outras relagdes, através de uma dialética
entre o afora e o adentro do filme, e ndo mediante a representacdo de fatos objetivos. Por
outro lado e como j4 assinalado, para que se possa produzir este didlogo o espectador deve

ter uma verdadeira disposi¢cdo ante o filme. Deve querer ver o discurso contido. Assim, a

17



ultima questdo que serd abordada neste primeiro capitulo de maneira introdutéria, é a
importancia que o espectador adquire para o cinema europeu atual. O renascimento do
espectador como sujeito ideoldogico e a constatacio da sociedade como sujeito
cinematografico.

Apesar de seu dificil acesso, outro elemento que foi importante para a andlise desta
obra foi o livro publicado em 2010, “Companion to Michael Haneke”, editado por Roy
Grundmann, que inclui uma série de ensaios de prestigiosos estudiosos de cinema da
Franca, Alemanha, Canada e Estados Unidos, entre outros, oferecendo uma gama de artigos
sobre o trabalho de Haneke em cinema e televisdo. Este livro explora os primeiros trabalhos
do diretor em teatro e televisdo analisando as repercussdes que estas experiéncias tiveram
na criagdo de seus filmes.

A partir deste momento e de acordo com as sugestdes da banca de qualificagdo, me
dispus a realizar o segundo capitulo deste trabalho. Em um primeiro momento deste
segundo capitulo, levou-se a cabo uma pequena introducdo biografica no sentido de
contextualizar a obra de Haneke como um derivado de sua experiéncia de vida. Como
veremos, este diretor trabalhou durante muitos anos no teatro, o qual, como pretende
demonstrar esta pesquisa, semeou as bases de sua atual mise en scene. De acordo com
Grundmann na introducdo do compéndio de ensaios, as praticas realizadas por Haneke no
teatro constituem o valor de sua autoria e sdo por tanto sua principal ferramenta de estilo.
Haneke consegue ter um controle total do dispositivo através de uma selecdo concreta dos
recursos que aparecem no plano, atendendo a diversos interesses estéticos e criticos. Para
constatar a anterior afirmacio, em um segundo momento do capitulo esta proposta traz o
conceito de teatralidade cinematografica trabalhada por varios autores, como Oscar
Cornago ou Perez Bowie. Estes autores entendem o exercicio da teatralidade como um
meio de acdo do cinema contemporaneo, que permite desarticular as convencdes das
narrativas cldssicas ao mesmo tempo em que se formula como uma estratégia para
recuperar a impressao de realidade no espectador. O fator principal que este recurso traz a
cena é uma perce¢do de distancia sobre os fatos representados. Um distanciamento como
pressupds Brecht em seu teatro €pico. Desta forma e a partir da andlise do conceito de
teatralidade cinematogréfica, destacando suas possiveis contribui¢des a construcdo do

relato, foi importante observar a influéncia de Bertolt Brecht no estilo de Haneke,
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analisando os filmes com a inten¢do de realizar um estudo comparativo referente a
producdo estética e tedrico-politica de ambas propostas artisticas.

Segundo Aumont, a andlise filmica tem como objetivo “nos fazer sentir prazer
gracas a melhor compreensdo das obras”. A partir disso, no terceiro capitulo se pretende
analisar os tracos estéticos frequentes nos filmes, com a finalidade de compreender os
discursos os sustentam, atendendo a questdes relativas a sua gestdo autoral. O plano fixo e
o plano-sequéncia, o uso do fora de campo, a trilha sonora, a cor e a luz, o ritmo e a
montagem, e os planos mais recorrentes sdo as senhas de identidade do diretor que este
trabalho propde investigar.

No estudo realizado por Aumont em seu livro “Andlise do Filme” este chega a
conclusdo de que ndo existe uma metodologia universal para analisar o filme, pois, como
aponta, € impossivel completar uma andlise ji que sempre haverd algo que possa ser
analisado referente a seus diferentes graus de extensdo e precisdo. De acordo com a anterior
afirmacao, quero destacar que, devido a dimensao desta autoria e a limitagdo do tempo e o
conteido sujeito a realizacdo da dissertacdo, fui obrigada a deixar fora deste estudo
questdes muito importantes que poderiam ter sido também analisadas.

O que pretendem demonstrar as paginas seguintes, é o fato de que Haneke ¢ um
cineasta que consegue abordar as questdes de forma e conteido com grande talento para
expressar uma peculiar e muito acertada visao do mundo. Faz isso através da teatralidade,
das tensdes da imagem, da conjun¢do de elementos opostos, plano-fixo/plano-seqiiéncia,
por exemplo, do trabalho de direcdo de atores e de toda uma série de recursos com os quai
consegue construir uma critica que atua diretamente em nossas consciéncias. Haneke,
sempre preocupado conosco que estamos do outro lado das telas, pergunta-se
continuamente pela posicdo do espectador, que desde ja, pode-se alegar que dispde de
poucas vantagens. Para o diretor a unica realidade que percebemos é a realidade da
televisdo, a dos meios, uma realidade contraditéria em si mesma, entranto dando-nos uma
alternativa. Ele afirma que nosso horizonte de experiéncias € muito limitado, pois o que
sabemos do mundo € pouco mais do que o que nos mostram os meios, o que faz que nao
tenhamos uma realidade, sendo um derivado desta. Todos seus filmes respondem a um

mesmo olhar que se retorce com a simples contemplagdo da vida passando.
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A ideologia marxista a frente das sutilezas da expressao do cinema contemporaneo,
em contestacdo a uma sociedade transgénica, que reluz por fora apesar de ter o interior
podre. Sua estrutura em si ndo se sustenta harmoniosamente e precisa da reflexdo do
individuo como meio para combater a tragédia.

Entretanto, Haneke ja comeca a ser incluido entre os grandes diretores, se ja ndo o €,
pelo menos na Europa, junto com Tarkovsky, Bergman, Godard, Bresson ou Kiarostami.
Ambientes como o festival de Cannes ja apreciaram o talento do diretor a quem se lhe
outorgou por segunda vez uma palma de ouro. A primeira por A Fita Branca no ano 2009 e
a segunda e mais recente o passado maio deste ano 2012, por seu filme Amour que ainda

nao foi estreado no cinema e que espero ansiosa sua chegada.
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CAPITULO 1
A EXPRESSAO MODERNISTA:

Uma aproximacao a obra de Michael Haneke

1.1. A ESTETICA CONTEMPORANEA E O NOVO CINEMA EUROPEU

Desde a Segunda Guerra Mundial, foram muitos os debates em torno da tentativa de
criacdo de uma identidade cinematografica européia tratando questdes que vao desde os
produtos de consumo nacionais até as identidades culturais; todos eles sem sucesso em
obter consenso. Se repassarmos pela historia (e devemos nos desculpar, pois faremos
referéncia principalmente as cinematografias ocidentais historicamente predominantes),
veremos que depois de épocas de repressdo, surgiram movimentos intelectuais e culturais
de merecida consideracdo em grande parte do territério eurocéntrico. Os eurpeus se viram
forcados a enfrentar importantes mudangas no ambito politico e social, o que lhes levou a
criar novas visdes do mundo em suas representacdes. No entanto, estas visdes renovadoras
ndo conseguiram manifestar-se como uma unidade em torno da identidade européia. A
situacdo de cada um destes paises procedia de histdrias politico-sociais diferentes e,
portanto, eram portadoras de formas culturais muito variadas e distantes entre si, tornando
impossivel uma fusdo dos cédigos nacionais do que poderiamos chamar de “federagcdo
cinematogrifica européia” e que tivesse condi¢cdes de enfrentar o mercado de cinema
estadounidense.

As décadas de 1950 e 1960 se distinguem por serem épocas de transi¢ao, nas quais
jovens diretores, muitos deles criticos de cinema, com impulso politico e querendo
confrontar o cinema convencional, batalharam pela criagao de um sistema de producao com
maior liberdade de expressao, dando origem a esses novos cinemas.

O precursor Neorrealismo italiano, seguido pela Nauvelle Vague francesa e pelo
Free Cinema britanico em primeiro plano, o recondito Cinema Espanhol nascido sob as
detengdes e reprovagdes da ditadura militar e 0 Novo Cinema Alemdo em segundo, além

) . .. ) . 2
das incursOes internacionais como o Cinema Novo no Brasil, entre outros”.

2 . . A . . . N . ~
Deve considerar-se a importancia que as revistas de cinema da época tém como meio de expressdo para os
debates da critica presentes nos discursos de muitos diretores. Cahiers du Cinéma para a Nauvelle Vague
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Grandes tentativas de mudanca, agrupadas sob o nome de ‘“novos cinemas”,
afloraram em defesa da democracia e como contestacdo contra os abusos sociais sofridos
em cada um destes paises, deixando vestigios importantes na histéria do cinema. Muitas e
muito diversas foram as causas nacionais que se poderiam analisar até hoje e que surgiram
com um carater ideoldgico pds-guerra.

Destacam-se, portanto, dois principios comuns que impulsionaram a mudanga nas
estéticas do cinema europeu em um primeiro momento. Por um lado, a busca de um meio
de expressdo alternativo em épocas de discussdes censuradas por politicas totalitdrias ou
dominantes, e por outro lado, a luta contra os monopdlios da indistria norte-americana e
em conseqiiéncia, contra a narrativa cldssica propria desta’.

Deste momento de crise e renovagdo, e dando continuidade a aqueles movimentos,
floresce o conceito conhecido como Cinema Moderno j4 instaurado nos anos 1970, e que
deixa suas impressdes na maior parte dos cinemas da época, ainda que com sintomas
diferentes em cada um deles. Seu habitat natural era a Europa, mas ndo estava circunscrito
a ela, sendo em constante didlogo com os modelos estéticos das cinematografias
americanas. Inclusive poderia se destacar também a aparicio de um verdadeiro
vanguardismo em Hollywood, a margem do convencionalismo predominante, nas maos de
diretores como Orson Welles ou Hitchcock, e que ademais serviram como referéncia para
0s movimentos europeus.

A conjuntura modernista pretendia, portanto, criar um movimento de vigilancia que
se ocupasse da condi¢do humana desse tempo, revelando as condi¢des reais instauradas no
presente. Estas novas estéticas criticavam a estrutura ldgica do discurso do cinema cldsico
por sua invisibilidade, por ndo mostrar mais do que um discurso de interesses. Nestes
filmes modernos, os fatos ndo se dao de forma causal, uma coisa acontecendo em

z N

decorréncia de outra, a causalidade ¢é inerente a pessoa, dd-se unicamente como

francesa; Sight&Sound para o Free Cinema inglés; Film Cultura para as novas producdes estadounidenses e
Nuestro Cine para o Novo Cinema espanhol. Além disso, nesta década também se inaugura um grande
nimero de escolas de cinema, as quais serdo promotoras de muitos acontecimentos surgidos nos anos
posteriores.

? Nio obstante, os anos 60 ndo devem ser recordados somente pela mudanca ideoldgica que afetou a estética
do momento. As producdes ocidentais, em fun¢do desse movimento, lutavam também contra um importante
discenso de lucros nas bilheterias, tanto em Hollywood como na Europa, o qual supunha uma amplitude para
a renovacao.
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conseqiiéncia de um processo de reflexdo mais profundo, contemplando a possibilidade de
interpretacdes plurais. O motivo principal pelo qual as narrativas modernistas recusavam a
estrutura cldssica € por ndo motivar a consciéncia do espectador, ponto que serd analisado a
seguir.

Domenech Font (2002), em uma de suas tultimas publicagdes, realiza um amplo
estudo sobre o significado da modernidade no cinema europeu assinalando alguns pontos
importantes que podem ser aqui destacados em nossa aproximacdo a cinematografia
contemporanea. Uma das primeiras posi¢des do modernismo entendido como experiéncia
moral e estética foi o desejo de familiarizar o cinema, de “acercd-lo a uma cotidianidade
para que fale face a face a experiéncia e a consciéncia do espectador” (FONT,
2002, p.14)[traducdo nossa]. A maior virtude do movimento modernista foi a existéncia de
uma consciéncia sobre a necessidade de criar um espectador capaz de embarcar-se na
reflexdo de si mesmo como sujeito universal representado. Foi neste momento que se
recuperou a idéia do espectador como sujeito estético e criador narrativo. As novas estéticas
cinematograficas construiam espectadores interessados na reflexdo e no prazer artistico,
fato pelo qual o movimento obteve pouca repercussao entre o grande publico +

Em meio a toda esta efervescéncia cultural e intelectual surgem também as
reivindicacdes do diretor como autor reconhecido por deixar sua expresiao no filme, frente
ao papel do realizador ou produtor dos filmes industriais. Assim é como a visao pessoal do
cineasta se converte no dispositivo da mensagem cinematografica, passando a ser objeto de
debate permanente desde os anos 50 até os nossos dias.

Barthes, em um artigo que dedica a Antonioni, publicado em Cahiers du Cinéema em
1980, reflete suas opinides em torno dos dois grandes debates desta época: a teoria do autor
e a proposta modernista, e/ou o autor como sistema de consciéncia e o filme como lugar de
repressdes. Comega este ensaio referindo-se a seu querido Antonioni, ao que reclama

dizendo:

Porque vocé € um artista, sua obra esta aberta a0 moderno. Muitos consideram o
moderno como uma bandeira de combate contra o velho mundo, contra seus
valores comprometidos; mas, para voc€, o moderno nio € o fim estitico de uma

“E interessante destacar aqui a reflexdo que Rosellini, antecessor na consolidag¢io do movimento, faz sobre a
rececdo que o grande publico teve em relacdo ao movimento modernista. Ele diz que o espectador estd
acostumado a ser tdo pouco considerado que quando se vé respeitado pelo autor se sente totalmente perdido
(ROSSELLINI apud FONT, 2002, p.16).

23



oposicdo fécil; o moderno €, ao contrdrio, uma dificuldade ativa para seguir as
mudangas do tempo, jd ndo somente no nivel da grande histdria, sendo também
no interior dessa pequena histdria cuja medida € a existéncia de cada um de nds.
[traducdo nossa]5

O modernismo € valorizado por seu empenho ideoldgico, convertendo-se em uma
referéncia para a evolucdo e o reconhecimento do cinema europeu atual, e portanto, em
“uma experiéncia estética moral e determinante para a sociedade contemporanea e que
afetou a coletividade de duas gera¢des de espectadores” (FONT, 2002, p. 14). Sua principal
caracteristica, a criagdo de uma liberdade para o entendimento da realidade, possibilitou a
aparicdo de novas estéticas e narrativas fragmentadas, na tentativa de desbancar os
tradicionalismos nas representacdes e levar o espectador a uma reflexdo sobre a abordagem
do tema apresentadoG.

O modernismo passa a histéria como um verdadeiro acontecimento que marcou a
sociedade européia e cujo pensamento assentou as bases estéticas e ideoldgicas do que hoje
chamamos de cinema contemporéaneo europeu’. No entanto, o movimento modernista supds
mais do que um agrupamento estético e nacional, mas também a criacdo de toda uma nova

ideologia artistica que mudou o rumo do pensamento e a consciéncia do espectador.

O filme — qualquer filme — é uma instincia ou ilustracdo da modernidade: essa
nova forma de produgdo cultural que traz ao mundo um novo tipo de objeto
artistico, e um novo tipo de perce¢do para o espectador que € submerso em uma
obscuridade comunitdria assombrosamente carregada. Mas todo filme é um
exemplo deliberado de modernismo artistico? Obviamente ndo; (...) A maior
parte do cinema — e por certo o que se produz com fins comerciais — tende a certa
forma de contengdo regulada, uma espécie de disciplina, que o empurra até o

5 Texto de Ronald Barthes publicado em Cahiers du Cinéma, n° 311, maio de 1980. Disponivel em:
http://www.edder.org/?p=1416

® Os anos 70 se caracterizaram pelo grande nimero de projetos independentes e por uma autoria para a
regeneracgdo estética, sem que existissem realmente cédigos de identidade que ajudassem a entender ao grupo
europeu como um todo. As salas de cinema, contudo, seguiam sendo dominadas por filmes americanos.
Alguns destes novos cinemas europeus contaram com a ajuda de administragdes nacionais e fundos europeus
na intencdo de trazer a tona as deficiéncias do mercado. A Franga podia destacar-se como o tnico lugar na
Europa verdadeiramente interessado pelo cinema nacional, além de dispor de um sistema de financiamento
que permitiu realizar producgdes de melhor qualidade.

7 Mas nem todas as opinides seguem na mesma dire¢do. No artigo “Historia do cinema e historia das
sociedades”, Sorlin (1991) realiza uma breve, mas precisa descricao do significado do cinema como historia
remarcando suas ataduras a todo um contexto cultural, artistico e ideoldgico, mas nunca nacional. Para este
autor, os filmes devem ser analisados como objetos independentes, atendendo a um contexto concreto e
segundo os pardmetros antes expostos. Sorlin critica o modernismo por ser considerado como uma “mega-
categoria que engloba a quase tudo”.
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classicismo: o filme bem balanceado, bem armado, a historia bem contada, as
regras estabelecidas do artesanato profissional. (MARTIN, 2008, p.18)[traducao
nossaj

Se para a Europa, anos antes ja havia sido uma ardua tarefa criar signos de
identidade comuns a todo o continente, hoje, em um mundo cada vez mais globalizado
onde mal existem fronteiras culturais, também ndo hd possibilidade de consenso. Nao ¢é
possivel pensar o cinema como o sistema simbdlico préprio do pais do qual procede e,
portanto, também ndo faz sentido dividir os filmes em uma classificacdo segundo diferentes
nacionalidades como ocorre na maior parte dos festivais importantes. O cinema se
converteu em um jogo de identidades sem nacionalidades onde ha lugar para todo mundo.
O continuo intercambio das formas estéticas criou um campo simbdlico que se mostra
essencial ao cinema contemporaneo, no qual histérias pessoais procedentes de diferentes
partes do mundo se transformam em experi€ncias universais.

Entendemos, assim, que o pensamento existencialista do homem contemporaneo,
isto é, seu mundo interior e suas reflexdes sobre a realidade, € provavelmente a base para se
pensar as novas geracdoes do audiovisual. No entanto, é possivel afirmar que as
cinematografias contemporaneas devem muito ao que um dia foram os modelos dos anos
setenta, surgidos como conseqiiéncia direta do levantamento da ideologia modernista.

Deste modo, as representagdes contemporaneas deixaram de se preocupar tanto com
o conteddo de seus discursos e passaram a se interessar mais pelas estratégias de como
esses conteudos chegam ao publico e como esse publico recebe esse conteudo; seguramente
das formas mais variadas. Constituem-se como formas de organizagdo autoreflexivas que
podem ser transmitidas a diversas culturas, j4 que em si mesmas representam todas as
identidades possiveis da sociedade multicultural. Dai o fato dos filmes de Haneke, diretor
que analisaremos a seguir, muito embora classificados como um produto europeu que fala
de Europa, repercutirem em todo tipo de espectador, independentemente de sua
nacionalidade, e serem reconhecidos em todo mundo.

Existem dois pontos importantes que serdo analisados neste capitulo por serem
considerados os dois pilares bdsicos para a andlise da estética contemporanea, 0s quais
foram instaurados através da transmissdo direta da heranca modernista. O primeiro, um

reajuste de liberdade de expressdo para o entendimento da realidade, o qual leva a criar
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formulacdes estéticas das mais diversas complexidades organizadas por principios
simbolicos; e o segundo, a ascensdo categdrica do espectador, como principio narrativo e

ultimo termo para a instaurac¢do do discurso.

1.2. O SENTIDO CONTEMPORANEO DE TRANSPARENCIA

A impressdo de realidade no cinema supde uma das maiores dificuldades para a
andlise do meio, além de permanecer como uma discussdo constante desde sua apari¢do.
Autores como Bazin, Mitry ou Comolli, foram, entre outros, especialistas na teoriza¢do
sobre o tipo de relagdo que o cinema estabelece com o mundo exterior, ou dito de outro
modo, sobre a transparéncia cinematografica, ainda que abordando tais dificuldades desde
perspetivas diferentes.

Por outro lado, o modernismo conduziu a uma total desvinculacdo com a teoria da
transparéncia narrativa de Andre Bazin, possibilitando a aparicdo de novas percecdes no
pensar sobre cinema. Assim, as criacdes audiovisuais que surgem a partir dos anos setenta,
sobretudo em territério europeu, negam a teoria de transparéncia, assinalada na condicao
referencial das imagens, por excluir o campo das significagdes. A transparéncia
para Bazin é uma condicdo estética do cinema segundo a qual, o filme deixa ver os
elementos apresentados como se estivéssemos assistindo aos acontecimentos reais que
vivemos na vida cotidiana. O cinema permite, nas palavras de Bazin, “que subsista em nds
a impressdo de uma realidade continua e homogénea” (apud AUMONT et al, 1985, p. 74)
[traducdo nossa]. Refere-se a fotografia como “essencial objetividade”, destacando sua
qualidade imitativa, e ao cinema como “a realizacdo no tempo da objetividade fotografica”
(BAZIN, 2004, p. 28). Segundo o autor, o principio realista do cinema se encontra na
profundidade de campo, e portanto, a natureza do realismo cinematografico ndo deve ser
construida ja que, “pela primeira vez uma imagem do mundo exterior se forma
automaticamente sem intervengdo criadora por parte do homem, segundo um determinismo
rigoroso” (Ibid, p.28) [traducdo nossa].

Mas esta perce¢do baziniana perdeu seu valor para a critica contemporanea que
hoje destaca o aparelho cinematografico como dispositivo para atingir a consciéncia do

espectador atendendo, principalmente, a sua condi¢do de artifice construtor de qualidades.
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Segundo novas ideologias, a transparéncia baziniana desvaloriza a figura do autor como
construtor de formas reflexivas e da obra como poténcia ideoldgica construida pelo olhar
do espectador e, portanto, ja ndo serve como exemplo.

Em seu livro, “Estética y Psicologia del cine”, Mitry (1984), critica a
ontologia baziniana por pensar que por que a camara registra automaticamente um dado
real, gera uma imagem objetiva e imparcial dessa realidade. Este autor também entende a
profundidade de campo como um valor de realidade adicionado, o que ele chama
“espacializacdo psicoldgica do drama”, mas sem que por isso, tal perce¢do seja diretamente
referencial a vida real, e sim como uma imagem mediatizada de uma realidade, ou como “o
produto de uma imagem intelectual bastante afastada de nossa percecdo normal” (MITRY,
1984, p. 43) [traducdo nossa].

Apesar de ser uma imagem construida, a realidade no cinema se constréi como uma
imagem do mundo onde se incorporam uma quantidade de elementos simbdlicos com o
objetivo de criar impressdo de realidade no espectador. A impressao de realidade diz Metz
(1977), “desencadeia no espectador um processo percetivo e afetivo de participacdo”
(p.16), de forma que este se sente motivado a crer que o que vé faz parte de uma realidade
verdadeira. Assim, o segredo do cinema é colocar indices de realidade em imagens, isto &,
construir significados que ajudem a criar posi¢des verossimeis ja que, como Metz aponta,
“no cinema a impressao de realidade é também a realidade da impressao” (Ibid, p.22)

De acordo com Mitry (1986), as novas cinematografias estdo longe de “revelar” a

realidade “real” como supunha Bazin:

z

a imagem ndo € mais que um aspeto das coisas; um aspeto elegido e
reestruturado, seja conseqiiéncia de uma aparente linearidade (plano-sequéncia,
profundidade de foco) ou de uma aparente descontinuidade (planos curtos,
desarticulacdo da durag¢@o), a continuidade cinematografica é uma série de
fragmentos cujo desenvolvimento continuo nido € mais que um efeito ilusério (
p-82). [traducdo nossa]

Na imagem cinematografica confluem relacdes ndo procedentes de “o real
imediato”, que permitem ao autor a criacdo de uma dimensdo imagindria orientada por
“novas experiéncias tempordrias e espaciais”. Estas imagens se estruturam criando relacdes
novas e, portanto, uma realidade nova; “o representado é percebido através de uma

representacdo que, necessariamente, transforma-o” (Ibid, p.6) [traducdo nossa]
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Mas a visdo de Mitry exclui certos aspetos ideoldgicos como parte do tempo e do
espaco da produgdo do filme, imprescindiveis para a andlise de suas significagcdes. Como
assinala Comolli (2010), a proposta de Mitry ¢ monocular. Ndo leva em conta o “sujeito da
ideologia”, completamente associado a um “tudo social”, impossibilitando a leitura do
filme como um texto ancorado em uma sociedade determinada. N@o s6 os aspetos
“objetivos” analisdveis no filme sdo necessdrios para a andlise das relacdes simbdlicas que
possibilitam a criagdo de um novo mundo que tem a ver com a realidade, também o lugar
que ocupa o espectador como parte do processo de significagdes deve ser analizado.
Segundo Comolli, o estudo de Mitry se centra em “os efeitos de forma, a alteridade e a
especificidade dos significantes filmicos, a irredutibilidade do filme a toda “transparéncia”
ao “real” (Ibid, p. 188), limitando-se ao simples formalismo e reduzindo o potencial da obra
em sua interpretacdo. Questdes como a percecdo espetacular na qual o filme se vé inserido,
devem ser discutidas na andlise da transparéncia cinematogrifica. As “resisténcias
ideoldgicas” que determinam um contexto inserido em um sistema cultural, social,
histdrico, e ndo exclusivamente nacional, mudam os sistemas de significagdes sobre o filme
e criam a forma de pensamento que tornou o filme possivel. O ambiente e as condi¢des de
producdo, a problematizacdo em torno do autor, a ligagdo com produgdes anteriores, o
posicionamento na industria como produto de consumo, etc, sdo temas importantes para
pensar sobre cinema, e mais concretamente, sobre o espectador desse cinema, arrastando &

andlise, faz-se um terreno embaracoso devido a complexidade de suas varidveis.

A forga de insistir, contra Bazin, na diferenca filme/real, Mitry, ndo consegue ver
que, longe de confessar essa diferenca, o filme tende a reduzi-la ao presente como
adequada as normas de perce¢ao e restabelecer sem cessar a ilusdo do homogéneo
e do continuo, no qual se funda precisamente o erro baziniano que atribui o
mesmo valor a funcdo unificadora da percecdo e a representagdo filmica (Ibid,
p-182). [tradug@o nossa]

O que Comolli pretende expressar com sua critica a Mitry é que, certamente, o
discurso filmico surge como consequéncia da acdo de um conjunto de mecanismos
cinematograficos, tecnoldgicos, narrativos, econdmicos e estéticos principalmente,
diretamente relacionados a aspetos extracinematograficos de cardter ideoldgico, historico,

socioldgico, psicoldgico, filosofico, cultural, etc, os quais também contribuem para a
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formacdo do discurso filmico, participando o espectador do resultado de interagdo desses
elementos. Levando em consideragdo as varidveis extrafilmicas, o aspeto que se deverd
levar em conta nos estudos sobre um filme serd portanto, o modo como foi construido esse
filme, atendendo a uma situacdo ideoldgica concreta.

De acordo com Comolli, podemos destacar que o principio para entender a realidade
cinematogrifica contemporanea se encontra na “magia da mise en scene”, ou seja, na
construcdo do artificio. Este autor afirma que, “se hd que compreender a janela, teria que o
fazer com o outro grande preceito baziniano, “o enquadre ¢ um ocultador” (Ibid, p.38)
[traduc@o nossa]. Em cinema, ndo € suficiente sentar-se adiante da tela e observar o que
acontece para perceber os significados sugeridos pela obra, é necessdrio “querer ver, crer
ver, afundar no visivel, p6-lo em divida e talvez distanciar-se” (Ibid, p.40) [traducdo
nossal, o que, definitivamente, se traduz na reflexdao do espectador. Uma reflexdo que
talvez, ndo se manifeste a simples visdo, mas que poderia chegar a se revelar através de um
olhar consciente.

Ademais de conceber a representacdo da realidade de uma forma diferente a que
havia sido estabelecida até o momento, estes novos filmes se veem determinados por uma
estética que como aponta Metz (1977), interessa-se por grandes categorias que aludem aos
sentimentos e sensac¢des da vida. Uma nova concecdo da experiéncia estética que ja ndo se
apresenta como um jogo de linguagens, sendo a outro tipo de processo cognitivo com o
objetivo de operar sobre problemas da existéncia humana.

Assim, estes modos de representagdo cinematografica, incorporam um sentido de
transparéncia que difere notavelmente do entendido por André Bazin. A transparéncia
nestas obras ndo € mais pensada como uma representacdo realista da vida, que deve ser
limitada ao notdvel uso da capacidade do préprio feito cinematografico de capturar o
momento presente. O sentido de transparéncia nos filmes contemporaneos deixa de lado a
busca de um realismo entendido por sua proximidade com o mundo para ser substituido por
uma realidade que compartilha alguma verossimilhanga com o fato representado, em um
tempo concreto e referido a um sujeto especifico.

Neste sentido, e concluindo, destacamos que as novas cinematografias procuram
reconfigurar os significados do realismo em suas representacdes criando uma estetica que

permita criar sensagdes reais no complexo espectador do século XXI, apelando a seus
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mecanismos psicologicos, ja que consideram que € neste ponto onde verdadeiramente
podem ser criados efeitos de realidade. Assim veremos nos capitulos seguintes como, no
cinema de Haneke, autor protagonista deste estudo, o sentido de transparéncia estd em
constante movimento. Apresentam-se planos longos (plano-sequéncia) e minima
montagem, concomitantemente, que revela o dispositivo, permitindo assim que estes filmes
se apresentem como reais € irreais a0 mesmo tempo, atendendo a um modo intertextual
como mecanismo para atingir a consciéncia do espectador.

Portanto e dando continuidade ao proximo item, cabe destacar que o ponto de
inflexdo do cinema contemporaneo se encontra no espectador, mas mais do que no
espectador, “no exercicio da soberania pelo cidaddo” e “na consagragao da sociedade como

sujeito cinematografico” (LEDON, 2003, p.142) [traducdo nossa].

1.3. O RESSURGIMENTO DO ESPECTADOR

Neste dltimo ponto do capitulo, pretendemos discutir sobre a importancia que o
espectador contemporaneo tem adquirido como mais uma consequéncia da mudanga
produzida na estética cinematografica em relagdo as produgdes anteriores.

Este aspeto da importancia do espectador surge inicialmente a principios do século
passado com a proposta estética de Bertolt Brecht no teatro alemdo. Uma das renovadoras
transformacdes que Brecht traz ao teatro em primeiro lugar, e ao cinema em segundo, foi a
de outorgar ao espectador um papel central na obra, dotando-lhe de capacidade para pensar
por si mesmo. Brecht cré que o espectador tem a obrigacdo de mudar o mundo, por isso lhe
situa adiante de alguma situacdo especifica para que possa analisd-la, buscando despertar
nele uma consciéncia critica e um posicionamento. Exige ao espectador que seja parte ativa
no relato, que julgue o que estd vendo, que se coloque em uma posi¢do dialética consigo
mesmo. Desta forma, o espectador vé mais intensamente porque se vé vendo, é parte ativa,
participa da constru¢do final da obra, adotando uma atitude critica ante os fatos
representados. Para fazer sofrer ao espectador de um olhar consciente, Brecht questiona os
meios dominantes de producdo artistica como técnica de representagdo e propde, para
mudar a representacdo, novas estratégias para a manipulacdo da cena, muitas das quais

serdo analisadas no capitulo seguinte.
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O abandono do realismo pela ativac@o da consciéncia que, como vimos, € de ordem
dominante desde a aparicio do modernismo, produziu uma mudanga na ontologia do
cinema. O espectador, que até entdo tinha freqiientado a posicdo de vouyeur, sem mais
missdo do que seguir logicamente a narrativa, entrega-se ao filme para interagir diretamente
com ele. A causalidade propria dos relatos convencionais ja ndo € visivel diretamente.
Pertence ao espectador a tarefa de procurar sinais do mundo. Um mundo, até entdo dotado
de ilusdo e positivismo que agora se apresenta como um lugar complexo e indeterminado,
cheio de razdes encobertas. A consciéncia e a subjetividade ao ndo versem limitadas pela
ilusdo, faz que os espectadores se distanciem das superficiais aparéncias que emanam das
representagdes filmicas e que podem confundir a percecao.

O sentimento de proteciao do espectador, ao saber que o que acontece no filme ndo é
real, sendo uma fic¢do, puro espetdculo e, portanto, algo que nao lhe afeta diretamente, nao
estd presente nas novas cinematografias. Estas estéticas contemporaneas ndo permitem ao
espectador esquecer que sua visdo € manipulada pelo discurso, como sucedia, apesar de
todo discurso ter um cardter persuasivo, nas narragoes classicas.

Além de ser um principio considerdvel para falar de uma mudanga ontolgica no
cinema, o espectador como parte da narrativa poderia também marcar a diferenca entre o
cinema de autor e um tipo de cinema mais convencional, como veremos no dltimo capitulo,
antes de passar a analisar as marcas autorais encontradas na obra de Michael Haneke.

Para conseguir uma reflexdo no sujeito observador, os novos modelos
cinematograficos convertem a mise en scene em um dispositivo de acdo. Atribui-se a
camera, a tarefa de “reeducar o olhar” do espectador, de lhe fazer perceber o que nio se
pode ver com uma primeira olhada. “O cinema atua como exercicio de reeducacdo do olhar
e da escuta. Ao colocar-lhes em jogo, manifestam as insuficiéncias dessas faculdades e
aponta a seus limites mesmo: a cegueira no centro do ver, a surdez da escuta” (COMOLLI,
2010, p.40) [traducdo nossa]. Tratam de representar um mundo que como aponta Comolli,
“ndo € omnivisivel”, sendo que deve ser descoberto através de um exercicio de
interiorizagdo do fato representado. Para as novas estéticas, ver significa ir mais longe,
observar além do que a imagem simplificada apresenta, tomar em consideragdo o que nao
foi mostrado, associando a realidade cinematografica a diferentes dimensdes ao mesmo

tempo. De acordo com Comolli, o fato de mostrar sutilmente o ndo mostravel, sem que seja
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realmente mostrado, situa ao espectador “em um lugar real com respeito a ilusdo total do
espetaculo”. (Ibid, p. 127)
As vicissitudes do sujeito, a imersdo no inconsciente, a implicacdo do observador
na observacdo ou do analista na transferéncia, o estado aleatério das particulas,
todo isso parece levar a uma fragilizagdo do sentido comum, uma relativizagao
dos chamados dados “objetivos”, uma crise das fronteiras entre o interior e o
exterior, uma vacilagdo do sujeito cartesiano. Os relatos do mundo se inclinam

até o lado do virtual, do multiplo, do reversivel, do espectral (ibid, p. 66).
[traducdo nossa]

Existe, portanto, a necessidade de uma cumplicidade com o espectador para que
possa ver por tras dos fatos aparentemente representados na tela. O fator da vontade, isto é,
o interesse pela representacdo, é importante para a constru¢do do sentido destas obras.
Neste sentido, a conexdo com o relato provém do vinculo que o espectador encontra com 0s
fatos apresentados, da propria experiéncia do observador, pois é ai onde realmente se
constréi o discurso filmico.

Ao constituir-se o filme como uma experiéncia pessoal, os espectadores podem se
ver imersos em diferentes identidades. As percecdes ndo estdo limitadas a correspondéncia
com um significado concreto, se incorpora também um desejo de ver, um imagindrio que
consegue identificar a ambos os sujeitos da enunciacio e se corresponder com as relacdes
emergentes. A ilusdo essencial das narrativas cldssicas passa a ser um recurso de segundo
plano.

Ferramentas estéticas como o uso de fora de campo, a manipulacdo do som ou os
tempos de reflexdo sdo, entre outras, formulas perfeitas para estimular a reagdo no
espectador. O fora de campo, como indica Comolli, ¢ um “ocultador ativo”, que foi
concebido para atuar diretamente no imaginario de seu publico. Nele reside um universo de
possibilidades sugeridas, um imenso campo de significacdes que permite, através da
experiéncia, do imagindrio, da ativa¢do do inconsciente, do que nao foi materializado na
pelicula, criar um tipo de percecdo no espectador. Comolli assinala que o fora de campo
“ndo € s6 um fragmento de espaco oculto: que é tempordrio, que nele a auséncia nada mais
¢ do que a iminéncia de uma presenga, sua promessa ou sua ameaga, sua espera ou sua

saudade” (Ibid, p.73) [tradu¢@o nossa]. Tudo o que a realidade oculta, tudo o que se

mantém a margem da possibilidade de ver, tudo o que ndo se interessa em mostrar, tudo o
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que estd “a margem do lugar do espectador”. Produz-se deste modo uma “virtualizagao”
das nocdes proibidas, das escuriddes. De tudo aquilo que se refere as sociedades como
conjunto, mas também ao universo particular do espectador, e que permanece oculto, seja
por um conflito de interesses ou pela insuficiéncia de nossas capacidades de observacgao.
Recordemos a frase de Comolli “a cegueira no centro do ver, a surdez da escuta”. A
situacdo parece confusa, pois € através da sutileza das formas que o cinema contemporaneo
consegue desterritorializar as perversidades do espetdculo e seu mundo de ilusoes.

O antropdlogo francés Edgar Morin (2001) em seu livro “O cinema ou o homem
imagindrio”, realiza um ensaio antropoldgico sobre a idéia de busca do espectador
cinematografico. Este autor, em seu estudo sobre os procedimentos que surgem da
participagdo psicoldgica do espectador no filme e sua relacdo com o efeito procurado pela
proposta estética, assinala os processos semidticos que derivam das ficcdes
cinematograficas. Afirma que a objetividade do mundo do cinema, entendida como um
produto da consciéncia, “precisa de nossa participagdo pessoal para tomar corpo e
esséncia”, “precisa de nossa substancia para viver” (p.135) [tradu¢do nossa]. As questdes
ndo se veem limitadas por fatos objetivos, quem, como, onde e porqué, mas existe um
desejo de ver, de conectar com a representacdo. A vontade e a insisténcia de ver do
espectador dd4 margem a leituras diferentes, outorgando ao filme um potencial de
significagdes. Segundo a afirmacdo de Metz (2001), que dé lugar ao titulo de seu ensaio,
“no cinema o significante € imagindrio”.

No ensaio de Morin, também se fala de um espectador ingénuo, como aquele que
nio consegue identificar os verdadeiros incidentes que trabalham sobre o filme. Este
espectador ndo tem uma visao critica porque nao é consciente desse campo de significacdes
que a ele mesmo se referem e que subjazem de um pensamento mais profundo do que a
simples observagdo. A existéncia do espectador ingénuo é devida, em parte, ao predominio
da imagem televisiva na vida cotidiana. Estas sdo imagens presas aos afetos, as impulsdes,
ou como diria Brecht, as “emog¢des impuras” do espectador, interessadas em captar a
atencdo para esse momento concreto, mediante um mecanismo de cdédigos que apelam
diretamente ao sujeito observador.

Cabe destacar aqui a comparacio que Metz (1977) faz entre o espectador de cinema

e o espectador de televisdo. Este assinala que diferentemente do espectador de cinema, “o
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espectador das atualidades de tv ndo se considera testemunha direta do acontecimento”
(p-36). A televisdo mascara de forma tao direta a realidade que consegue que o espectador
ndo se sinta aludido ante os fatos representados. A realidade da televisdo € a realidade do
espetdculo. Em certo sentido, a anterior afirmagdo sobre a televisdo poderia ser usada para
compreender a posicdo que ocupou o espectador na histéria do cinema até os anos 70,
sobretudo nas narrativas cldssicas hollywoodianas, as quais entendiam também a figura do
espectador como mero observador dos acontecimentos ao nio se ver implicado em uma
reflexdo sobre as tramas.

No estudo de Comolli (2010), este destaca que até o momento em que se produz o
estabelecimento do espectador no relato, a teoria cinematografica ndo leva em conta a
contribuicdo ideoldgica dos filmes as condicdes de producdo capitalista. Como dissemos, o
espectador ndo era mais do que um observador inconsciente das repercussdes de dita
observacdo. Deste modo, as narrativas cldssicas, pretendendo perpetuar o cardter ideoldgico
burgués, encobriam as verdades sociais que afetavam ao mundo mediante a recriacdo de um
universo de aparéncias. Um exemplo disso poderia ser a glorificacdo da tipica familia
americana, a qual serviu para enfeitar a maior parte dos filmes cldssicos.?

Este despertar da filosofia das representacdes fez surgir novos meios para pensar a
realidade e para pensar, sobretudo, no sujeito ao que se lhe oferece dita realidade. As
estéticas contemporaneas se constituem hoje como fendmenos coletivos que permitem o
reconhecimento do espectador em perspetivas universais, de tal modo que aqueles que

participam da narrag¢do, hoje conseguem se ver integrados na totalidade dos contextos.

Compreende-se que os processos fundamentais do cinema que tendem a realizar e
excitar a mobilidade, a globalidade e a ubiquidade da visdo psicoldgica,
corresponda ao mesmo tempo a fendmenos de percecdo pratica e a fendmenos de
participacdo afetiva. (MORIN, 2001, p. 117)[tradugdo nossa]

8 Comolli, na dltima parte de seu livro “Cinema contra espetdculo™: “Técnica e Ideologia”, levando o
pensamento marxista ao extremo, realiza sua propria sentenca: o olhar do espectador sobre a realidade social
foi manipulado através dos filmes, mostrando exclusivamente o que se considerava interessante para a
construcdo de um inconsciente coletivo arraigado ao sistema capitalista. Este autor destaca como exemplo, o
desinteresse de Hollywood sobre o uso da profundidade de campo por ser um recurso proximo a realidade que
ndo permite centrar a atencdo do espectador, além da necessidade de uma montagem invisivel que ndo
revelasse as funcdes do artificio, a cAmera.
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A ativagdo da consciéncia como meio de representagdo supde, portanto, uma
mudanca no pensamento social, econdmico, histérico e em conjunto cinematogréfico,
permitindo a apari¢do de narrativas complexas das quais emergem diferentes dimensodes
significativas e que sdo reconhecidas em diversos tipos de identidades, como € o caso da
obra de Michael Haneke que passaremos a analisar nos capitulos seguintes. Tal afirmacao
nos serve de desculpa pelas possiveis caréncias de nossa andlise, centrada principalmente
no estudo da forma que apresentam os filmes do diretor, pois, como dissemos, € a partir da
andlise dos elementos formais que cremos derivar o campo das significagdes conscientes e
inconscientes surgidas no espectador. Desde jd, podemos assinalar a faculdade deste diretor
que se interroga constantemente pelo lugar que o espectador ocupa no relato, pois sabe que
nele estd a chave para a transmissdo de sua mensagem: conscientizar ao espectador da

manipulacio a que se vé submetido pela “era visual”.
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CAPITULO I

A REPRESENTACAO TEATRAL NA OBRA DE MICHAEL HANEKE

2.1 HANEKE E O TEATRO

Antes de iniciar o desenvolvimento deste segundo capitulo e considerando a
importancia de conhecer a experiéncia de vida de um artista para poder empreender o
estudo de sua obra, pretendemos realizar uma breve introduc¢do assinalando os tragos
importantes encontrados na biografia de Michael Haneke, que sejam determinantes para a
andlise aqui proposta.

Michael Haneke nasce em 23 de marco de 1942 perto de Munique, na Alemanha,
em plena 2* Guerra Mundial. Filho de Beatrix von Degenschild e Fritz Haneke, dois atores
que entretinham as tropas de guerra. O diretor passa a infancia e parte da adolescéncia em
um suburbio de Viena junto a sua mae, ja separada de seu marido. Beatrix se casa pela
segunda vez com um judeu austriaco e assim, melhorando seu nivel social, consegue
oferecer uma boa educacdo a seu filho. Em 1945, quando Haneke ainda era um recém-
menino, as tropas soviéticas invadem Viena. A cidade se mantém ocupada por tropas
inglesas, francesas, estadunidenses e soviéticas durante dez anos. O contexto vienense com
o qual convivia Haneke vinha marcado pelas transformagdes culturais e politicas que
surgem com o final da guerra, suportando, portanto, um clima de pds-guerra onde as
tensdes, as incertezas € a desordem tinham um papel fundamental para a sociedade do
momento. Este fato influi de forma determinante na educag¢do de Haneke, sendo um ponto
de referéncia em toda sua biografia € um momento crucial para o estudo de sua obra.

Haneke estuda filosofia, psicologia e dramaturgia na Universidade de Viena, apds
fracassar em suas tentativas de estudar musica e interpretacio. E interessante notar como o
fundamento ideoldgico que impregna toda a obra de Haneke se vé diretamente vinculado &
filosofia moderna alema representada basicamente pela triade Marx-Freud-Nietzsche, e ao

mesmo tempo sensivel aos pensamentos da escola de Frankfurt, sobretudo a Adorno.
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Na década dos 60 se produzem grandes mudangas no meio artistico alemao, até o
momento, prejudicado pelos desastres da guerra. Das cinzas do pds-guerra surge uma nova
corrente cinematografica conhecida com o nome de Novo Cinema Alemao. Esta corrente,
formada por um grupo de jovens diretores, nasce como resposta a uma necessidade de
mudanca e de renovacdo artistica na nova Alemanha. Os representantes maximos do
movimento, €, portanto, predecessores diretos de Michael Haneke sdo
Rainer Werner Fassbinder, Werner Herzog, Wim Wenders e VolkerSchlondorff.

Os filmes destes diretores, classificados como Novo Cinema Alemao, sdo filmes de
tendéncia politica onde se analisam as leis pelas quais eram regidas as relagcdes sociais da
época. Neles se refletem os conflitos de inadequagdo social que o pais vivia como resultado
de sua histéria. Os filmes deste periodo guardam relacdo direta com a obra de Haneke,
sobretudo com aqueles filmes que o diretor realiza para a televisdo na década de 80, mas
também com os filmes atuais no que se refere ao aspeto estético-ideolégico de suas
propostasg. O caréter teatral que encontramos nos filmes do diretor contemporaneo, que
serd analisado neste segundo capitulo, também pode ser considerado uma heranca deste
movimento. Pensemos por exemplo nos filmes de Fassbinder, cineasta, ator, diretor e autor
teatral alemao, nos quais se alterna teatro e cinema como estratégia estética baseada no uso
do melodrama.

Assim, depois desta pequena retomada de sua biografia, podemos deduzir
que Haneke conquista o cinema com uma proposta que muito tem a ver com a sua
procedéncia. Uma vida marcada por conflitos politicos e outros sentidos da histéria: o final
da guerra, a Guerra Fria encerrada com a soberania dos Estados Unidos, a queda do muro
de Berlim, etc.

Em 1967, Haneke entra como diretor no Siidwestfunk Theater Company, onde dirige

numerosas pecas de teatro. Trés anos mais tarde, decide seguir trabalhando com teatro, mas

® Friiulein (1984), filme dirigido por Haneke para a televisdo, foi produzido em resposta ao filme O
casamento de Maria Braun(1979) de Fassbinder. Ambos os filmes contam a mesma histéria: uma mulher
alema cujo marido desaparece na guerra e que passa a manter relacdes amorosas com 0s estrangeiros que
chegam a Alemanha ocupada. O ressurgimento dos maridos € o detonador do problema. A diferenga entre um
filme e outro se encontra na posi¢do da mulher. No filme de Haneke, a protagonista ama ao estrangeiro para
escapar da dominacdo de seu marido, enquanto Maria Braun de Fassbinder se prostituia por interesses
econdmicos. Assim, este filme situa Haneke junto aos mestres do Novo Cinema Alemao.
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de forma independente, convertendo-se ele mesmo em diretor e cendgrafo de todas as pegas
que dirige até hoje, assim como ocorre em seus filmes.

Durante a primeira parte de sua vida, trabalhou como critico de cinema, como
realizador de televisdo e dirigindo pecas de teatro no sul da Alemanha, o que lhe ajudou a
ganhar uma ampla experi€ncia para o que, posteriormente, serd sua trajetéria como diretor
de cinema. Haneke dirigiu uma série de producdes teatrais em alemao nas
cidades de Berlim, Munique e Viena, entre elas, obras de Strindberg, Goethe e Heinrich von
Kliest. Provavelmente, este seja o periodo em que o diretor desenvolve suas capacidades
criativas para essa genial concecdo da mise en scene, o motivo do presente trabalho. Antes
de se dedicar por completo ao mundo do cinema, Haneke passou muitos anos trabalhando
como diretor de cena, o que o levou a submergir-se na dramaturgia alema e a conhecer em
primeira mao a obra de Bertolt Brecht. Assim, os instrumentos de trabalho empregados pelo
diretor partiram de um meio para o outro, do teatro para o cinema, deixando importantes
marcas teatrais em seus filmes. Hoje, além de trabalhar nos projetos cinematograficos e
como diretor de Opera desde 2006, trabalha também como professor de Direcdo na
Academia de Cinema de Viena'’.

Uma vez revisada a experiéncia e procedéncia de Haneke como diretor de cena, onde
encontramos aspetos importantes que destacam sua relacdo direta com o universo teatral,
pretendemos em um segundo momento do capitulo, explicar o conceito de teatralidade
cinematografica aplicado a obra de Haneke, de forma que se determinem as funcdes de
referida teatralidade como recurso narrativo. Por ultimo, realizaremos um estudo
comparativo entre a proposta do diretor e a base tedrica do dramaturgo alemio Bertolt
Brecht, considerada uma referéncia inquestiondvel e fonte de inspiragdo para
Michel Haneke. Para cumprir tal propdsito, examinaremos tracos comuns das referidas

propostas mediante exemplos encontrados nos filmes.

' Hoje em dia, Michael Haneke esté dirigindo uma 6pera de Mozart, Cosi fan tutte, para o Teatro Real de
Madri. Disponivel em: http://elpais.com/diario/2009/05/26/cultura/1243288806_850215.html
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2.2 A TEATRALIDADE CINEMATOGRAFICA

O cinema mantém até hoje uma estreita relagio com o meio teatral.
Os dois requisitos bdsicos para o bom critério destas artes c€nicas sdo: o artificio de
encenagdo e o trabalho de interpretacdo com os atores. Assim, estas relacdes se viram
determinadas ao longo da histéria por manter um didlogo constante, favorecendo a troca de
recursos estilisticos em suas representacdes, com o fim de atingir a melhor forma para seus
discursos. Essas incursdes arbitrarias geraram uma verdadeira complexidade para
determinar as relagdes que estes dois meios mantém na atualidade, representagcdo
teatral versus representacdo cinematografica. Por outro lado, é importante destacar que
quando o cinema nasce, € concebido como espeticulo teatral. Este fato teve como
conseqiiéncia a conquista do cinema mudo, um gé€nero sensivel a gestualidade e atencioso

ao palco, e a aparic¢io das “obras filmadas™''

, pecas teatrais célebres, sobretudo do teatro
europeu, filmadas desde a frontalidade. O teatro marcou de forma transcendental os
primeiros anos da evolu¢do do cinema, convertendo-se portanto, em progenitor da sétima
arte.

Este trabalho se centra na idéia de que as interrelacdes produzidas entre o cinema e o
teatro, sempre que sejam bem-intencionadas, podem favorecer a ambos os meios
contribuindo com um valor expressivo mediante o uso de elementos novos em seus

discursos, sem por isso ter que renunciar ao conhecimento de si mesmo, isto €, a sua

especificidade.

Frente a apropriacdo direta, na qual um meio, esquecendo sua identidade, duplica
e se apropria dos recursos utilizados por outro, a assimilagdo por analogia se
produz quando um meio adota os resultados e principios estéticos, expressivos ou
narrativos pertencentes inicialmente ao otro, através de novas e originais
solugdes, coerentes con suas particularidades. O estudo do modo no qual se
produzem estas assimilacdes por analogia permite apreciar a maneira em que,
através de uma constante interacdo, o teatro e o cinema reformulam suas
propostas construtivas sem renunciar em nenhum momento a sua especificidade.
(IGLESIAS, 2008, p. 129) [tradu¢do nossa]

Como j4 foi mencionado, existe um vinculo forte entre o diretor contemporaneo

Michael Haneke e o mundo do teatro. E ao mesmo tempo diretor de cinema, diretor de cena

1 . . - . . N . L .
Este teatro filmado tinha como objetivo conquistar ao ptiblico burgués e aristocratico e por meio dele, se
representavam os grandes dramas classicos.
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e realizador de televisdo; o que faz com que em seus filmes apareca um talento especial
para a configuracdo interna da mise en scene, fruto de tais experiéncias. Esta ligacdo com o
teatro e também com a televisdo, formula-se, portanto, como uma ferramenta de estilo em
toda sua obra. Haneke direciona a atencdo dos espectadores seguindo procedimentos
similares aos usados no teatro mediante uma criacdo cénica que combina diferentes
recursos como elementos formais da narracdo. A presenca teatral que encontramos em seus
filmes merece consideracdo por apresentar-se, portanto, como uma estratégia essencial para
a construcao da mise en scene deste diretor.

O valor da gestualidade e o uso continuado do plano fixo sdo possivelmente os
motivos mais importantes para poder entender o cinema de Haneke sob o conceito de
teatralidade, os quais analisaremos em profundidade ao longo deste trabalho. Estes
recursos se constituem como atributos fixos que se mantém imoveis em toda sua obra. Os
planos fixos de longa duragdo, em muitas ocasides, coincidem com o momento de
intensidade gestual dos atores, dessa forma, tal conjuncdo permite que se consolidem um
com o outro. Para reter a tensdo gestual, ou como diria Brecht (2004), o ‘“gestus social”,
sobre o que falaremos mais adiante, faz-se necessario um plano estitico que permita manter
a atencdo no personagem, para que ndo tenha distragdes que levem o espectador a se fixar
em outras propriedades da cena.

Também passam a fazer parte deste grupo de elementos teatrais encontrados nos
filmes de Haneke: a) Os espacos abertos, criando uma imagem que recorda a platéia de
teatro. b) A dependéncia de tomadas longas. ¢) O abuso da frontalidade, sobretudo em
Caché e em Codigo Desconhecido, como exemplo deste ultimo, a cena dos jovens no
restaurante apresentando um plano longo, frontal, onde eles aparecem conversando atrds da
mesa do restaurante, mantendo o mesmo angulo durante toda a cena. d) A fragmentacdo
narrativa como recurso temporal. O diretor passa de um tempo narrativo para outro com
rigor, sem atender a “ilusdo projetiva” (ALLEN, 2005, p.199) pela qual “deixamos de ter
consciéncia da imagem projetada como uma reproducdo ou registro de alguma coisa e
experimentamos os acontecimentos nela representados como se estivessem presentes”
(SMITH apud ALLEN, 2005, p.142). Na teoria que Allen (2005) formula sobre o conceito

de “ilusdo projetiva”, este afirma que no mesmo momento em que o espectador toma
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consciéncia de que a imagem que tem ante seus olhos é uma representacdo, a percecao se
modifica pelo bloqueio do efeito de ilusdo que até entdo se tinha mantido sobre a imagem'?.

No filme O Sétimo Continente, por exemplo, o diretor elege uma montagem em que
cada cena guarda uma unica relacio com o todo devido a uma narrativa linear. Os
acontecimentos se sucedem cronologicamente e as transi¢cdes espago-temporais entre oS
dias se distinguem por uma rigorosa tela negra cuja duragcdo depende do tempo decorrido
entre uma cena e a seguinte. Como bem nota Herndndez (2009), “a mise en scéne
de Haneke ndo opera por situagdes, sendo por planos” (p. 50). Em algumas ocasides, se
estabelece uma correspondéncia entre os quadros dramdticos e os planos teatrais, de forma
que muitas das altera¢des espaciais vém acompanhadas de uma mudanca de plano.

Outros dispositivos teatralizantes que também estdo presentes na estética
hanekeniana sdo: os planos de corpo inteiro dos personagens, a distribuicdo de objetos e
pessoas no espaco atendendo a composicao, os siléncios cheios de significa¢do, o uso da
profundidade de campo, as entradas e saidas dos atores na cena e o esvaziamento como
elemento significativo da composicdo, entre outros. E interessante destacar o duplo uso
que Haneke faz do dispositivo da teatralidade como meio para recuperar a impressdo de
realidade no espectador por um lado, € como um mecanismo de dentncia as representagdes
espetaculares por outro.

Metz (1977) aponta que “a realidade total do espetidculo é mais forte no teatro
que no cinema”, o que colabora com a critica sobre a representacao antes mencionada por
um lado, “mas a por¢do de realidade de que dispor a fi¢do € maior no cinema que no teatro”
(p. 28), de onde surge o efeito de realidade nos filmes por outro. Sendo assim, o segredo do
cinema versaria em colocar indices de realidade em imagens sem que por isso deixem de
entender-se como tal, isto é, como as imagens de uma representacao.

No filme A Professora de Piano, uma das cenas mais duras de todo o filme funciona
gragas a um dispositivo teatralizante. Esta € a cena em que Erika e Walter se encontram no
banheiro do Conservatdrio e se beijam até que ela lhe repele com um empurrio, abre o

ziper de sua cal¢a e lhe masturba até quase fazé-lo chegar ao orgasmo. Quando o jovem

"2 Murray Smith (2005) analisa a leitura ficcional através de seu vinculo com a institui¢do publica. Este debate
aparece, de alguma forma, inserido no filme O video de Benny. O personagem de Benny ndo é capaz de
discernir entre leitura ficcional e leitura real, o que lhe leva a cometer um assassinato. Benny confunde os
niveis entre realidade e ficcdo devido ao uso abusivo que faz dos meios de representacéo audiovisual.
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estd a ponto de acabar, ela para, ndo quer seguir lhe tocando e lhe proibe que o faca ele
mesmo, usando essa ordem como mecanismo de dominagdo. Neste momento de
tensdo, Erika impde a Walter as regras de seu sadico jogo do qual ele s6 podera participar
se as cumprir. Ele, que quer amé-la saudavelmente, fica perplexo ante a distor¢cdo da
professora. Haneke apresenta a cena com um plano aberto, quase na medida de um plano-
sequéncia ndo fora pelos cortes produzidos ao final da cena, com pouco movimento, €
assim o mantém quase até acabar, o que poderia ser perfeitamente percebido como o palco
de uma peca de teatro. Deste modo, a cena ndo se apresenta desde o erotismo, mas de forma
insensibilizada. Ao apresentar uma cena tdo dura a distancia, através de um
dispositivo teatralizante, eliminando as imagens que possam ofender a sensibilidade do
espectador, Haneke consegue questionar a representagdo para que possa ser percebida como
um fato social e ndo como espetaculo erético.

Mediante a teatralidade cinematografica, este diretor consegue criar um recurso
narrativo que em si mesmo manifesta uma critica aos modelos de representacdo dominantes
respaldados pela inddstria hollywoodianos, questionando por sua vez, a estrutura cldssica
como veiculo narrativo, sendo esta, portanto, uma funcdo principal do recurso teatral
permanente nestes filmes.

O filme Violéncia Gratuita é o melhor exemplo para entender a idéia antes exposta.
Este filme consiste em uma representagdo da violéncia mediante o uso de um mecanismo
alternativo de representacdo, baseado principalmente na participagdo do espectador no
relato’”. O espectador constréi a violéncia através de suas expectativas. Tudo vem dado
com a seguinte pergunta: a violéncia como condi¢do humana ou como fundamento politico
de base?E, portanto, institucional, social, histérico e ndo necessariamente
bioldgico. Haneke consegue romper com o modelo hegemdnico de representagdao
distanciando as imagens. Na cena do assassinato do menino, por exemplo, encontramos o
predominio de um plano aberto em um meio retangular, o saldao da casa ao inicio e ao final
da cena, e este plano se mantém durante bastante tempo. Dai que a sensa¢cdo de dor na cena
se acentue, em parte gragas a distancia que apresenta o plano. Uma perspetiva pouco

emocional para a linguagem cinematografica. Tarin (2005) diz a respeito:

13 < . ) Lo . - .
Hernandéz (2009) define o filme Violéncia Gratuita como una proposta tautoldgica por consistir na
narracdo de uma narracdo. A representacdo da violéncia mididtica nos meios de comunicagio.
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E esta distdncia ou frieza que fard possivel que essa dor seja transmitida ao
espectador como pura abstragdo, distante da historia em si, correspondendo a um
mundo que € mais que real porque ndo € o da ficcdo audiovisual — enganosa —
sendo o de sua prépria realidade experiencial, a que se encadeia de forma
inequivoca e da qual ndo € possivel escapar (p. 3). [traducdo nossa]

De acordo com Cornago (2005), a teatralidade aplicada ao cinema é entendida como
componente fundamental do comportamento humano onde o cinismo ganha terreno ao
prevalecer como um elemento de realidade. Portanto, a sensa¢do de engano “percetivel” é

um requisito basico para a assun¢do do efeito teatral.

Em todas as ordens culturais, afirmar sobre algo que ¢é teatral implica um olhar
consciente que torna visivel os cddigos exteriores que estao sendo empregados. A
realidade fica desvelada como um jogo de representacdes e a veracidade de seu
sentido ulterior passa a ser questionada (CORNAGO, 2005, p.7). [tradu¢do nossa]

O jogo da teatralidade cinematografica exige um olhar consciente sobre a
representacdo. A visdo do espectador se converte no elemento motor do discurso e,
portanto, em um pré-requisito para que se produza o exercicio da teatralidade. O dispositivo
do olhar ¢é emVioléncia Gratuita a estratégia principal do filme. Nesta
representacdo, Haneke nos demonstra que olhar também € imoral e nio deixa de ser um ato
de intervencdo. Para Haneke, olhar um crime € ontologicamente perverso, e isto é o que
fazemos a cada dia quando assistimos a todas as perversdes do mundo pela televisdo. Com
o modo pelo qual apresenta o relato, este diretor consegue que os espectadores se sintam
culpados por serem os observadores de suas imagens.

Assim, se pode ver como todos o0s personagens que aparecem nos filmes
de Haneke estdo dotados de uma verdadeira ambiguidade, e isto, em parte, resulta desse
aspeto teatralizante que emana dos filmes, criando uma distincia entre o espectador e o ato
de representacdo. Manifesta-se como um jogo de tensdes, entre 0 que um vé por um lado, e
0 que percebe como escondido por trds do que estd vendo por outro, convertendo-se,
portanto, em um espaco instdvel, vivo e em movimento (CORNAGO, 2006). Ja que é um
processo ativo, a percecao de uma distancia teatral entre o espectador e o fato representado

estimula a autoreflexdo sobre o préprio meio e enriquece a determinagdo do discurso.
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Em seu artigo “Ficgdes Visuais”, Gregory Currie (2005) faz uma diferenciacdo
interessante quando se refere a ficcdo visual como um género narrativo especifico que

o old
nasce de uma “performance dramatica”

(p. 186). Isso se deve ao fato da fic¢do necessitar
da presenca do ptblico para consolidar-se como tal. Concede-se ao publico um papel duplo,
sendo ao mesmo tempo ator e espectador da produgdo. Currie assinala que tanto os filmes
como as pecas teatrais solicitam que o espectador se imagine vendo conteidos ficcionais,
para o que é necessaria uma verdadeira disposicdo intencional que se verd afetada pelas
presuncdes e intencionalidades que emanam do discurso, como ficou constatado no
primeiro capitulo.

Outro exemplo diferente de teatralidade que permite questionar a representacio € a
cena em Codigo Desconhecido na qual Haneke introduz uma interpretagdo teatral dentro
da diégesis, mostrando-nos Juliette Binoche interpretando a personagem de Anne, ao
mesmo tempo em que Anne, atriz de profissdo, interpreta outro personagem dentro do
filme. Neste caso, a teatralidade cinematografica também supde um modo consciente de
representacdo ainda que de forma declarada. De acordo com Perez Bowie (2010), a insercdo
de uma representagdo teatral dentro dadiégesis é provavelmente a primeira referéncia
quando se tenta imaginar em que consiste o conceito de teatralidade cinematogréfica. Tal
insercao produz um efeito singular na representacdo criando uma dupla ficcdo simultanea.
Os personagens do filme adquirem o papel de espectadores e os espectadores reais passam

a fazer parte de uma segunda dimensao.

j

Violéncia Gratuita — Coédigo Desconhecido — A Professora de Piano

' Uma performance ou acio artistica se diz de uma mostra cénica. Gregory Currie (2005) afirma que “o
conteido da perfomance, como o de qualquer outra ficcdo é determinado em parte pelo que nela é
explicitado” (p. 178), € claro que ha elementos de significacdo dentro do conteiido que nédo sdo visualmente
objetivos, mas que podiam ser perfeitamente deduzidos pelo espectador, ja que este conhece perfeitamente as
convengdes do meio, ademais de possuir certas referéncias culturais que lhe permitem entender estes
significados.
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Um dos truques melhor empregados pela teatralidade para atrair o olhar do
espectador sendo, por sua vez, um recurso presente nos filmes que aqui analisamos, € a
excessiva representacdo da materialidade. A exibicdo da matéria na tela simboliza um
mundo coisificado’”. Esta coisificacio do mundo representado gera no espectador uma
atencdo especial sobre o meio mesmo, atraindo um olhar de forma consciente que reflete
sobre o fato reproduzido em lugar de submergir-se de maneira quase instintiva na historia
narrada. A matéria em movimento converte os atores em bonecos manipulados pelo diretor
do filme. Desta forma, a narracdo, ao estar condicionada pela teatralidadee pela
materialidade, perde significado situando-se a meio caminho entre o cinema narrativo e o
cinema poético.

Murray Smith (2008), em seu ensaio sobre a espectatoriedade cinematografica e a
institui¢do da fic¢do, sobre o que ja fizemos referéncia, define a categoria de ‘“‘cinema
reflexivo” como aquele que direciona o atendimento do espectador a seu estatuto de
artefato convencional. Seguindo tal conceito, a funcdo da teatralidade no cinema pode ser
entendida como uma equac¢do paradoxal. Ao mesmo tempo em que a representagiao
teatralizada procura afastar-se da estética realista, a diferenca do Neorrealismo Italiano, por
exemplo, incorpora um valor de realidade no filme, através de um exercicio meta ficcional
baseado em um dispositivo de reflexdo sobre o proprio discurso. O objetivo do cinema
reflexivo consiste, portanto, em “nos fazer focalizar a atenc@o sobre personagens que nos
indicam, explicitamente, a existéncia de um conjunto de conveng¢des implicadas tanto na
produgdo como na compreensao do filme” (SMITH, 2008, p. 162).

O efeito ideoldgico que resulta da teatralidade cinematografica se define por sua
relacdo com a ideologia inerente a perspetiva. Deste modo, Cornago (2006) analisa o auge
de teatralidade no mundo moderno como uma consequéncia da cultura de massas;

capitalista, consumista, midiatizada e manipulada. Diz:

'S Em “Histéria e Consciéncia de Classe”, Lukdcs (1969) utiliza o conceito de coisificacio para definir a
condicdo universal do sistema de mercantilizacdo, o qual determina o modo de ver da sociedade e a atitude
dos homens. O ser social se vé condicionado pelo fetichismo de mercadorias que produz a alienagdo da
estrutura. Desta forma, a coisificacdo rege a visio de mundo e a consciéncia das sociedades. E importante
destacar esta critica de Lukdcs para pensar em como essa aparéncia material nos filmes gera um valor de
sentido critico, j4 que a perce¢do de materialidade abriga em si mesma uma dentincia ao sistema dominante e
uma representacdo, podiamos dizer, mais responsavel da realidade social.
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“O fracasso das representagdes histdricas, unido ao excesso das ficgdes e a
inflagdo da palavra, justifica, em dltima instdncia, o desenvolvimento da
teatralidade como modo de resisténcia frente a um poder que se levanta sobre as
ruinas das representagdes dialéticas” (p. 205). [tradugd@o nossa]

Neste sentido, o cinema contemporaneo utiliza a teatralidade para superar a crise de
credibilidade sofrida pela retérica hollywoodiana. Produz-se, portanto, uma espécie de
retrocesso, sobretudo no contexto europeu, que leva a recuperar recursos da representacdo
teatral e incorpord-los nos filmes como meio para conseguir uma relagdo mais direta com o
mundo real. '°

Brecht, autor ao qual se dedica o seguinte item, sublinha que quanto mais
teatralidade produz o cinema de forma inconsciente, pior € esta teatralidade empregada. Na
visdo de Brecht (2004), “o giro fazia a discricdo e o aproveitamento de tipos dados, a
rejeicdo da expressdo exagerada que se produziram no passo do cinema mudo ao cinema
sonoro, custou-lhe muita expressao ao cinema sem por isso liberd-lo das garras do teatro”
(p. 247) [traducgdo nossa] Em concordancia com a anterior afirmacao, defendemos que hoje,
muitos diretores de cinema contemporaneos fazem uso da teatralidade cinematogréafica para
lutar contra a crise de credibilidade na qual viram submergidos os meios de representacdo
como conseqiiéncia da estrutura dominante, para deste modo, dar forca a seus discursos

através desse recurso.

2.3. BRECHT' EM HANEKE

Segundo o dramaturgo alema@o do inicio de século, Bertolt Brecht, o objeto da

representacdo € um tecido de relagdes sociais entre os homens e, portanto, deve estar a

' Exemplos contemporaneos desta reteatralizacio encontramos nos filmes de Lars Von Trier, Dogville (2003)
e Manderley (2007). Aqui o diretor faz um minimo uso cenogréfico para sua representacdo. Desta forma,
“cria um cinema ‘depurado’, mais préximo ao homem e, por conseguinte, mais apto para representd-lo”
(BOWIE, 2010, p. 44). O efeito de distanciamento produzido por um cendrio, que busca a maxima expressio
com minimos elementos, direciona a atencdo do espectador até os atores que, junto a outras técnicas
distanciadoras, colaboram dando forga a instincia narradora.

'7 Bertolt Brecht nasceu em 1898 em Ausgburg, Berlim oriental. Ativista politico e militante da Reptblica de
Weimar. Entra para o Partido Comunista em 1930 e poucos anos depois, apés a queda do Parlamento Alemao,
foge para a Dinamarca. Passa meia vida exilado, escapando das repressdes fascistas e das tensdes politicas da
época na Suécia, Finlandia, EEUU, etc. Brecht viveu a construcdo forcada do socialismo em uma sociedade
em desalento ap0s as tragédias da guerra.
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servico da construcdo social e trabalhar em todo momento para conseguir uma
transformacdo do mundo. ParaBrecht,a arte deve servir para mudar a natureza da
convivéncia humana em uma tentativa de melhorar a realidade social do momento. Desta
forma, a base ideoldgica do projeto brechtiano se fundamenta no vinculo entre criagdo
artistica e razdo social, sendo esta questdo, por sua vez, a primeira instancia para pensar 0s
filmes de Michael Haneke.

Rompendo com as convengdes do teatro da época, ds que considerava servindo aos
interesses burgueses, Brecht propde um novo modelo metodoldgico de criagdo para as artes
interpretativas baseado principalmente nando identificagdo do espectador com o sujeito
representado. A intengdo desta técnica € conseguir que se manifeste o conhecido efeito de
distanciamento, de maneira que o espectador possa afastar-se da situa¢do e desenvolver
uma atitude critica sobre a representagao.

O argumento principal do livro de George Lellis, (1982), “Bertolt Brecht, Cahiers
du Cinéma and Contemporary Filme Theory” consiste em afirmar a teoria de Brechte os
principios do teatro alem@o como a principal influéncia para o desenvolvimento e a
evolucdo da revista Cahiers du Cinéma e, consequentemente, da teoria do cinema
contemporaneo. A assimilacdo de Brechtem Cahiers foi um processo gradual. Brecht
passou a ser considerado uma figura importante na Franca em 1960 com sua entrada no
teatro francés, mas € s6 depois de sua morte que cresce o nimero de tedricos interessados
por ele. Um dos defensores mais importantes de Brecht no contexto cultural francés daquele
periodo foi Roland Barthes. Em um de seus ensaios sobre teatro, Theatre Populaire, ele

assinala:

Qualquer que seja a nossa avaliacdo final de Brecht devemos, ao menos, indicar a
coincidéncia de seus pensamentos com os grandes temas de nosso tempo: que os
males que os homens sofrem estdo em suas proprias maos — em outras palavras,
que o mundo pode ser mudado, que a arte pode e deve intervir na histéria; que
deve contribuir para o mesmo objetivo que as ciéncias, com a qual ela estd unida;
que nés devemos ter uma arte de explicacdo e ndo mais meramente uma arte de
expressdo; que o teatro deve participar da histéria através da revelacdo de seu
movimento; que as técnicas de palco sdo elas mesmas “comprometidas”; que,
finalmente, ndo hd tal coisa de uma “esséncia” da arte eterna, mas que cada
sociedade deve inventar a arte com a qual serd responsdvel por sua propria
libertacdo. (BARTHES, 1975 apud Lellis, 1982, p.32) [tradu¢do nossa]
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Este ensaio demonstra a asticia de Barthes para entender quais sdo realmente os
pontos chaves a serem tratados no discurso brechtiano, associados principalmente a
sociologia e a semidtica, e por sua vez, importantes para a teoria cinematografica, além de
ser uma referéncia direta para pensar nas criacdes das décadas posteriores. Dessa forma, as
criticas e as andlises surgidas nesses anos proporcionam conceitos sobre os quais se
constroem as bases para entender o cinema de nossos dias. Podemos considerar, por tanto,
que os mecanismos de representacdo defendidos por Brecht passaram a ser utilizados por
muitos diretores contemporaneos em suas producdes com o fim de aproximar-se dos
espectadores. Encontramos, por exemplo, a influéncia do distanciamento de Brechtem
filmes de Resnais, Godard, Glauber Rocha, entre outros'®,

A arte como convite a prdxis, a sociedade como protagonista, a exibicio do
dispositivo, o distanciamento em lugar da catarse, o entretido pelo formativo, a negacido do
herdi, o gesto e a atuacdo como realidade, sdo alguns dos fundamentos brechtianos melhor
empregados por esses diretores, sendo ao mesmo tempo, tracos determinantes na obra
de Michael Haneke.

J. A. Hernandez (2009) em seu livro sobre o diretor, reprova da critica o empenho
por destacar superficialmente o efeito Brecht na obra de Haneke, dizendo “o
que Brecht consegue é um circulo mdgico entre os atores e espectadores. E importante ter
isto em conta porque costuma despachar-se frivolamente a mise en scene
de Haneke recorrendo a este referente” (p. 67) [traduc¢do nossa]. Com isto, Herndndez quer
defender a autonomia de Haneke sobre a concecdo estética de seus filmes, enquanto outros,
elogiam a iniciativa deste diretor por encontrar uma maneira de continuar os projetos
de Brecht no novo século.

Embora a obra de Haneke provavelmente seja uma das que mais nitidamente reflita
a heranca de Brecht, ndo s6 no que se refere ao conteido tedrico politico de suas intengdes
mas também na criagdo de bases para a representacdo, nos filmes do diretor podemos

analisar novas estratégias para abordar as exigéncias sociais que se correspondem com a

'8 Se pensamos, por exemplo, nos filmes de Godard, encontramos o distanciamento brechtiano principalmente
no uso que o diretor faz da linguagem. Para Godard, a linguagem € o tema central do cinema, de forma que,
como destaca Susan Sontag (2007), a severidade verbal que emana de seus filmes se situa como um
instrumento virtualmente autdbnomo, convertendo-se portanto, em um elemento visual incorporado nos
mesmos.
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realidade do momento. O autor pretende uma mudanca de atitude face a realidade, e ja que
a realidade se apresenta como um fendmeno instdvel, deve responder, portanto, as
A . z 19 . . .
exigéncias dessa época ~. Dessa forma, pretendemos destacar em linhas gerais a teoria
critica e a proposta metodolédgica de Brecht, para entender como se viu aplicada nos filmes
do diretor. Para isso, propomos analisar a filmografia de Michael Haneke com o fim de
descrever tracos comuns encontrados em ambas propostas estéticas, mediante a

contribui¢do de alguns exemplos concretos.
2.3.1. Pensamento marxista e realidade social

Brecht desenvolve um modelo de teoria artistica dentro da vanguarda que tem como
premissa bdsica o cardter ideoldgico da obra. Para o dramaturgo, tanto a arte como a
politica deve servir para transformar o mundo na construcio de uma sociedade nova,
mudando, portanto, a natureza da convivéncia em sociedade. Sua obra reflete as causas da
crise social: os valores sociais tém se desumanizado e os que predominam exaltam a
insensibilizagdo e a soliddo nos homens, o que se traduz em uma sociedade dividida.

Do mesmo modo que Brecht, a potente critica a sociedade que introduz a obra
de Haneke, também procura uma reflex@o sobre as questdes que condicionam o pensamento
do homem de nosso tempo. A necessidade de uma tomada de consciéncia social levou
ambos os autores a criarem uma proposta metodologica para a representacdo baseada
principalmente na visdo critica do espectador. Este afa por ativar a reflexdo nos
espectadores €, sem duivida, o ponto de confluéncia mais importante em seus discursos.

Estes autores lutam contra a alienacdo do homem produzida pela rotina de produgdo
do sistema capitalista, a0 mesmo tempo em que denunciam o esquecimento a que se veem
submetidas as classes desfavorecidas. Procuram uma reflexao politica que fale através dos
direitos dos prejudicados perdidos pela dominacdo de interesses capitalistas. Nos textos
de Brecht pode se observar que este faz uso do conceito marxista de ‘“‘superestrutura’.

Marx explica como a atividade material e o comércio levou a perda de consciéncia dos

19 e e . . . £
Para as disciplinas histéricas, os filmes podem ser considerados verdadeiros testemunhos de uma época e,
portanto, a partir de suas andlises, favorecer o estudo da histéria. Segundo Pierre Sorlin (1985) , as vezes, os
filmes nos falam tanto da sociedade que as realizou como do fato histdrico que tentam evocar.
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problemas sociais e da humanidade entre os homens, fazendo que os problemas inseridos

na vida real se apresentem como gigantescos fetiches.

N

A produgdo das ideias e representacdes da consci€ncia aparece a principio
diretamente entrelacada com a atividade material ¢ o comércio material dos
homens, como a linguagem da vida real. As representacdes, 0s pensamentos, O
comércio espiritual dos homens se apresentam ainda aqui, como emanacdo direta
de seu comportamento material. E 0 mesmo ocorre com a produgao espiritual, tal
e como se manifesta na linguagem da politica, das leis, da moral, da religido, da
metafisica, etc., de um povo (MARX, 1991, p. 40). [tradu¢do nossa]

As relagdes sociais dependem das forcas produtivas e, portanto, do sistema de
producdo dos homens, ou seja, 0 modo que tém de se sustentarem condiciona as relagdes
que mantém entre eles, determinando sua ideologia independentemente de sua vontade®.
Cria-se assim uma superestrutura politica e juridica que determina a consciéncia social a
respeito da religido, da moral, da ciéncia, da filosofia, da arte e, portanto, também do
cinema e do teatro. Voltamos assim a questio do ‘“‘sujeito ideoldgico”, referida por
Comolli na primeira parte deste trabalho.

Tanto Brecht como Haneke, acreditam em uma critica marxista do mundo, na qual a
economia de mercadorias € considerada como culpada pela perda de consciéncia dos
problemas sociais. A diferenca aqui é que, enquanto Brecht defende diretamente os direitos
das classes trabalhadoras, atadas sem escolha ao trabalho assalariado, a critica nos filmes
de Haneke se preocupa em mostrar os abusos de ocidente sobre o resto do mundo, o que, de
alguma forma, vem sendo o resultado da evolucido do sistema de mercadorias, que com o
tempo gerou uma grande diferenca de classe entre o primeiro e terceiro mundo. Assim
vemos como muitos de seus filmes incorporam cenas nas quais aparecem os conflitos

sociais de Europa como derivados de atitudes racistas. Haneke ajusta a luta de classes a

época convertendo as minorias, principalmente representadas pela sociedade imigrante, e

2 Hanna Arendt (2009), em seu livro “La Condicion Humana”, define o trabalho como “uma atividade que
corresponde ao ndo-natural da exigéncia do homem, que ndo estd imerso no constante ciclo vital da espécie,
nem cuja mortalidade fica compensada por referido ciclo. O trabalho proporciona um “artificial” mundo das
coisas, claramente distintas de todas as circunstancias naturais. Dentro de seus limites se abriga cada uma das
vidas individuais, enquanto que este mundo sobrevive e transcende a todas elas. A condi¢do humana do
trabalho é mundanidade” (p.21).
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ao sujeito social em risco, a classe média acomodada, nos novos motivos de luta contra o
capitalismo.

Em 71 Fragmentos de uma Cronologia do Acaso, por exemplo, apresenta-se a
histéria de um menino romeno que decide emigrar de seu pais para escapar da fome e da
miséria e o consegue gracas a um esconderijo encontrado dentro de um caminhio. Assim
mesmo, duas das sub-tramas de Codigo Desconhecido também remetem ao problema da
imigracdo. Na primeira cena, o conflito que o garoto africano sustenta com o irmao
de George ao querer defender a integridade de uma mulher romena que pede na rua, dando
margem a duas tramas protagonizadas por imigrantes. Por um lado, a histéria de Amadou,
um garoto franc€s de origem africana que dd aula de educacdo musical a meninos
surdomudos. E por outro, a histéria de Maria, uma mendiga romena que pede pelas ruas de
Paris para enviar dinheiro a sua familia e é finalmente deportada. Em Caché também se
mostra uma cena em que o personagem principal, outro George tem um confronto com um
garoto africano na rua ao ser quase atropelado por este, que andava em bicicleta. Como
podemos ver nestes exemplos, a luta brechtiana estd, de alguma forma, presente em todos
os filmes de Haneke.

No inicio do século passado, época em que Brechtrealiza seu estudo, a diferenca
monopolista da Europa frente ao resto do mundo ndo tinha se consolidado de forma a
colocar o continente em uma posi¢ao determinante. Hoje, no entanto, o eurocentrismo,
entendido como “residuo discursivo do colonialismo”, atingiu posicoes de hegemonia
econOmica, militar, politica e cultural. (SHOHAT; STAM, 2006). E por esta razao que o0s
filmes de Haneke falam sobre a Europa em primeira pessoa, criticando, desse modo, a idéia
de cultura de referéncia através de um dispositivo metatextual. Usam a
imagem eurocentrica para julgar o eurocentrismo, de forma que esta imagem constitui em
si mesma sua propria critica.

Todas as narrativas de Haneke trabalham, direta ou indiretamente, com a idéia de
culpabilidade histérica referida ao contexto europeu. Em Caché, por exemplo, se estabelece
um conflito relacionado com a luta de classes no mundo ocidental através da culpabilidade
inerente da classe dominante, neste caso, representada pela sociedade francesa abastada. O

conflito do filme se concentra no personagem de George, um critico literdrio dominado por
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um sentimento de culpa enterrado em seu passado. George comeca a receber gravacdes em
sua casa por parte de um acusador. Suas suspeitas lhe levam até Majid, um homem argelino
com quem conviveu quando pequeno e a quem traiu fazendo com que perdesse a
possibilidade de comecar uma nova vida. E provavel que as intencdes de Haneke para com
o filme pretendam explorar a idéia de recordagdo, mas ndo como exercicio individual, e sim
entendido a partir do conceito de consciéncia coletiva®'. A meméria da sociedade determina
em grande parte as conseqiiéncias da historia e, portanto, a consciéncia social da atualidade.
Este € o motivo pelo qual o filme introduz um fato histérico aparentemente esquecido e o
faz através da culpa do personagem principal. O diretor evoca no filme o ocorrido entre
Franca e Argélia no passado, criando um vinculo que demonstre suas conseqiiéncias no
presente: uma total discrimina¢do do povo argelino por parte da sociedade francesa. Dessa
forma, consegue fazer com que os espectadores tomem consciéncia da vulnerabilidade da
memoria histérica, compelida pelos interesses dominantes, e do perigo que sua
manipulacdo supde para a natureza dos homens™. Em O Sétimo Continente, sua obra prima
em cinema, pode-se ver como este é o tema central da narrativa € o motor para o
desenvolvimento da histéria. A trama mostra a histéria de uma familia que, culpada por
entregar-se a sociedade capitalista moderna, opta como meio de sublevagdo pelo suicidio
coletivo.

Outro elemento para pensar no tema da critica eurocentrica estd no fato dos
personagens principais de seus filmes sempre pertencerem a classe média alta,
intelectualizada, acomodada, urbana, capitalista e ocidental, de forma que o ptblico que em
geral assiste seus filmes, representado principalmente pela classe média européia, sente-se
identificado, em certo sentido, com os personagens. Encontramos o personagem de George

em Caché; a Erikaem A Professora de Piano; a Benny em O Video de Benny; as familias de

2l Cabe destacar aqui a definicdo que o sociélogo francés Emile Durkheim faz da nogdo de consciéncia
coletiva em seu livro “A divisdo do trabalho social” (2001), entendendo esta como ‘““o conjunto das crencas e
dos sentimentos comuns a metade dos membros de uma mesma sociedade, que constitui um sistema
determinado que tem sua vida prépria” ( p.89 )

22 O filme evoca o conflito ocorrido na Franca em 17 de outubro de 1961, “O massacre de Paris”, que figurou
na histéria como uma repressdo sangrenta a uma manifestacdo de argelinos em Paris, durante a época da
guerra de independéncia da Argélia. A repressdo policial francesa, dirigida por Maurice Papon, que foi
condenado em 1998 por crimes contra a humanidade cometidos durante o governo de Vichy contra os
argelinos que viviam na Franga, se manteve durante todo o outono de 1961. Por esse fato, a Franga ja havia
quase perdido a guerra e Charles de Gaulle comegava a negociar com a Frente de Libertagao Nacional (FLN)
da Argélia.
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O Sétimo Continente e Violéncia Gratuita, aos personagens de 71 Fragmentos de uma
Cronologia do Acaso; e a Anne, em Codigo Desconhecido.

Retomando o tema da trasnacionalidade do cinema contemporaneo, € interessante
destacar aqui a seguinte afirmacdo, “em um mundo multinacional,
a espectatoriedade mididtica tem um complexo impacto sobre a identidade nacional, a
afiliacdo politica e o pertenecimento comunitdrio” (SHOHAT; STAM, 2005, p.394).
A espectatoriedade, portanto, poderia definir-se como um traco de identidade mais do que a
prépria identidade imanente do filme. Através destas ficcoes, Haneke convida aos
espectadores europeus, por um lado, a refletir sobre si mesmos e sobre os problemas que
derivam de sua sociedade, mostrando uma forma diferente de verem-se representados,
motivando-lhes a participar em seus filmes mediante um posicionamento critico. E ao resto
dos espectadores, por outro lado, a pensar em um possivel didlogo e a motivar uma
intervencdo, além de constituir-se como um mecanismo de tomada de consciéncia social e
uma nova visdo para a organizacdo do mundo. Todo mundo encontra-se representado
através do olhar de Haneke.

Encontramo-nos em um momento diferente do capitalismo “em que a cultura e a
informacdo se tornam setores estratégicos” (STAM; SHOHAT, 2005, p. 405), fato pelo
qual todas as lutas politicas ocorrem agora no campo simbdlico dos meios de comunicagao

de massas. Outra vez vemos como tudo se virtualiza.

2.3.2. Principio tnico - Principio Didatico

A critica entendida como conceito artistico é o nexo ideoldgico mais importante
destas posturas. O prazer artistico deve estar a servico da acao politica, em uma tentativa de
aliar o prazer de pensar e o prazer estético. A arte depende assim de sua fungdo politica e,
portanto, tudo se vé determinado pela prdxis, ou seja, pelo meio de acdo selecionado para a
formulagdo didética do discurso.

Brecht (2004) assinala em seus escritos que o artista, para ser considerado como tal,
deve se guiar por um tnico principio que jamais pode ser quebrantado, a funcio social. A

arte se converte, portanto, em uma demanda necessdria e o artista em um trabalhador
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inserido no mundo com uma fung¢do social a desempenhar. Brecht pensa no teatro como
uma experiéncia socioldgica e na arte como um processo de criac@o coletiva. A intencdo de
sua proposta € chegar as massas, diz: “s6 em relacdo com eles esperamos fazer predi¢oes
satisfatérias, af procuramos a lei causal” (p.60)*[traducdo nossa].

Haneke ¢ um diretor de pos-guerra, também com um objetivo politico a
desenvolver, como pudemos comprovar depois do pequeno repasse biografico sobre a vida
do diretor no inicio deste capitulo. J4 desde o seu primeiro filme, O Sétimo Continente,
realizado no ano da queda do muro de Berlim, propde questdes de ordem social, politica,
histdrica e cultural, e continua guiado pela mesma perspetiva durante toda a sua producdo
artistica. O filme trata da imposi¢do capitalista universal na qual os valores econdomicos
regem a felicidade das pessoas. O tema central deste filme, € 0 mesmo para os demais
filmes da trilogia a que pertence — A glaciacdo dos sentimentos —, € extraido da cronica
negra alemd daquele momento. A noticia, uma familia que se suicida coletivamente por
razdes desconhecidas.

Em seu livro “A Condicdo Humana”, Hannah Arendt (2009) considera a ag€1024 na
vida ativa como a unica atividade exclusiva do homem, e que s6 pode ser entendida
plenamente por este. A partir da acdo se gera inevitavelmente o discurso. Viver ndo
deixa de ser uma forma de narrar e narrar, uma forma de viver. Desta forma, o homem se
vé inserido no mundo através da acdo (prdxis) e do discurso (lexis). Conectando com o
pensamento brechtiano, Arendt diz: “na vida ativa ndo devemos cobigar as honras ou poder
desta vida (...) sendo o bem-estar de quem estd embaixo de n6s” (Ibid, p.81).

Apesar de parecer dificil pensar nos filmes de Haneke como um produto de massas,
pois sua agdo aparece, em certo modo, limitada ao mundo ocidental, estes filmes podem

servir de referéncia para diferentes culturas. Como se pode ver na pergunta que Christopher

“A inten¢io do dramaturgo é descobrir a causalidade social, mas nio compreendida como causalidade
absoluta e sim como estadistica. Tal causalidade se apresenta a partir da apari¢do de feitos histéricos. Se gera
um vinculo entre “o interesse causal do espectador” e os processos ativos nos movimentos de massas. Desta
forma, o espectador concebe as massas como um produto do individuo e ao individuo como uma particula das
massas.

* Hannah Arendt (2009) define a aciio como “a tnica atividade que se dd entre os homens sem mediacio de
coisas ou matéria; corresponde a condi¢do humana da pluralidade o fato de que os homens, em O Homem,
vivam na terra e habitem o mundo. Enquanto todos os aspetos da condicdo humana estdo de algum modo
relacionados com a politica, esta pluralidade é especificamente a condicdo — ndo somente la conditio sine gua
non, sendo, la conditio perquam — de toda a vida politica” (p. 22).[tradugo nossa]
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Sharrett realiza a Haneke em uma de suas entrevistas, € possivel que o diretor tenha receio a

ver limitado o campo de acdo de seus filmes a Europa.

S: Seu trabalho parece uma critica permanente a civilizacdo ocidental
atual...

H: Penso que pode interpretd-lo assim, mas estou seguro de que vocé sabe que é
dificil para um autor dar uma interpretacdo de seu préprio trabalho. Nao me
preocupa esta visdo, mas ndo tenho nenhum interesse na autointerpretacdo. O
propdsito de meus filmes € propor certas perguntas, e seria contraproducente se
eu mesmo respondesse a elas” .[tradugdo nossa]

Em Haneke sempre existe a ambigiiidade. O diretor jamais estabelece respostas
concretas para questdes que seus filmes propdem como meio para ativar o pensamento do
espectador.

Estes filmes pretendem analisar o significado dos c6digos e os ritos sociais.
Seguindo com o filme O Sétimo Continente, vemos como em duas das cenas deste filme, os
personagens comeg¢am a chorar sem motivo aparente € nos momentos mais inesperados. A
primeira, em especial, causa uma verdadeira estranheza. Um dia o casal convida o irmao
de Anna, a mae de familia, para jantar. Sua mae havia falecido ha pouco tempo e por isso,
creram ser conveniente tal convite. No meio do jantar e depois de uma conversa sem
importancia, o irmdo come¢a a chorar desconsoladamente. Mae, pai e filha ficam
estupefatos ante a reacdo do irmdo. A familia ndo estd acostumada a lidar com este tipo de
situagcdo emocional. Um intenso minuto se passa até que Anne decide estender sua mao para
consold-lo. Haneke deixa que passe o tempo devagar, fazendo homenagem a preocupagdo
kantiana pela vontade humana, que o mesmo Kant definiu como “amor patolégico” *°.
Como se pode ver com este tenso minuto, a familia ndo sabe responder a certos impulsos
sociais.

Segundo Brecht (2004), o tema da arte € que o mundo estd fora de si e por isso,

para tentar dissolver sua complexidade de forma eficiente, é conveniente enfatizar o

* Disponivel em: http://www kinoeye.org/04/01/interview01.php [traducdo nossa].

%6 Ppara Kant, o amor patolégico era entendido como o amor ético onde a caridade se iguala ao respeito.
Manuel Garrido disse referindo-se ao conceito proposto por Kant: “a tensdo dialética entre inclinagdo e dever
somente se apresenta a uma vontade como a nossa, sujeita a animalidade” (2010, p.84), enquanto nos
pergunta por que, se€ Somos seres racionais, animais, devemos nos comportar como se nao fossemos? A ndo
aceitacao destes protocolos leva a inadequacdo social, o que obriga a comportar-se socialmente.
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elemento racional ja que, esta € realmente a unica forma de produzir as devidas
emocgoes. Os personagens e as narragdes que se apresentam nos filmes de Haneke também
parecem concordar com a idéia de um mundo louco e descontrolado: uma familia que se
suicida sem motivo aparente (O Sétimo Continente); um homem dominado por sua
culpabilidade (Caché); uma professora de piano que se autolesiona (A Professora de
Piano); um adolescente que se apresenta como um ser sem escripulos (O Video de Benny),
e assim sucessivamente.

Walter Benjamin (1989) também teorizou sobre a questdo funcional da composi¢do
artistica em seu ensaio sobre “a perda da aura”, em que igualmente sobrepde a utilizacdo
social a experiéncia estética. Afirma que a arte precisa ter um valor de uso além da
exclusividade do prazer estético. Ao contrario, Adorno (1984) ndo compartilha esta mesma
opinido por considerar a teoria de Benjamin como uma proposta idealizada ao elevar a
classe trabalhadora, o publico popular passivo, a um nivel com o qual ndo se identifica.
Considerando seus danos colaterais, Adorno classifica a nova arte, o cinema, como uma
arte modernista em prol do capitalismo. Dizia que o mito que envolve o cinema podia
chegar a cativar os homens e a cegar-lhes em sua busca de realidade. Este afirmava que os
filmes comerciais, fabricados em série, sdo produtos destinados as massas entendidas como
uma audiéncia passiva e automatizada. Considera-o, portanto, um tipo de arte perigosa que
se vende em formas de mercado alternativas, podendo chegar a dramatizar a realidade
social®’.

Apesar do pensamento de Adorno ndo contemplar a possibilidade de um uso
vantajoso do cinema, opondo-se, portanto, a conce¢do estética destes autores, sua
preocupagdo sobre o papel que jogam os meios na determinag@o dos valores dos individuos
se vé contemplada perfeitamente na obra de Haneke. Em uma das entrevistas que o diretor
realiza com os meios pode-se ver a seguinte nota de Haneke:

Antes da televisdo sabiamos muito pouco do mundo, mas éramos conscientes de
nosso conhecimento. Agora nossa consciéncia de mundo foi criada pelos meios e

" Adorno apresenta uma forte resisténcia a Brecht no intento de alcancar o dominio do pensamento de
Benjamin. Ele qualifica o enfoque filoséfico de Benjamin sobre a obra de Brecht como ndo dialético,
simplista e ingénuo.
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isso é muito perigoso, pois as imagens manipulam e pervertem, consciente ou
. . L . = 28
inconscientemente, a visao da realidade. [traducdo nossa]. = .

Haneke, procurando um olhar critico sobre a crise mundial, incorpora imagens dos
conflitos armados que afetam o mundo através das televisdes de seus personagens. Assim
ocorre em quatro dos sete filmes que neste trabalho analisamos: 71 Fragmentos de uma
Cronologia do Acaso, O Sétimo Continente, Codigo Desconhecido e Caché. Suas narrativas
introduzem a violéncia como realidade social. O diretor o faz simplesmente colocando o
espectador adiante de fatos histéricos reais para que ele possa analisd-los. Em diversos
momentos dos filmes os personagens assistem televisao. Nao falam, mal se movem e fixam
seus olhos sobre as telas como se a vida lhes fosse isso. Trata-se a incomunicacao entre 0s
homens e como essa incomunicagdo derivou em uma perda de valores morais. Introduz-se,
como elemento diddtico, a representacdo de uma sociedade totalmente fragmentada. A

violéncia nestes filmes € legitimada evitando sua estiliza¢do e seu uso espetacular.

2.3.3. Contra Catarse e Espetaculo

Na introducao do recente livro dedicado a Michael Haneke, Roy Grundmann (2010)
assinala o principal ponto de convergéncia e divergéncia entre estes dois autores, Haneke e
Brecht. Por um lado, Brecht luta contra a dramatica aristotélica e os convencionalismos do
teatro de sua época, enquanto Haneke, por outro, pretende desbancar o mainstream e a
producdo de filmes hollywoodianos. Apesar de existir uma variagdo do tempo em que se
realizam e do campo de acdo para o qual foram criadas ambas as propostas, através da
questdo antes exposta podemos observar que existe uma inten¢ao semelhante entre elas.

Em “Escritos sobre teatro” Brecht (2004) introduz o conceito de dramadtica nido
aristotélica para definir um modelo dramdtico completamente oposto ao proposto por
Aristételes em sua Poética, e que se fundamenta essencialmente na nao identificacdo do
espectador com os personagens representados. O principio da tragédia grega, ao qual se viu

aferrada a maior parte da tradicdo teatral, consiste em um fundamento ético-estético

28 Entrevista de Michael Haneke em Cannes, em 26 de maio de 2009. Disponivel em:
http://www.observatoriofucatel.cl/michael-haneke-yo-en-television-solo-veo-el-parte-del-tiempo/
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baseado na imitagdo das paixdes humanas como parte essencial da representacdo. Para
Aristételes, o objetivo da tragédia se fundamenta em um dispositivo social: a catarse®
(kdtharsi). A catarse aqui € entendida como o tnico meio possivel para purificar os pecados
gragas ao sentimento de compaixao que esta produz e que supde uma aprendizagem sobre o
fato representado. Por esta razdo, a mimese se apresenta como um elemento necessario para
a dramadtica aristotélica, pois sem ela ndo se daria a identificacdo e, portanto, também nao
se daria a catarse. Assim, a dramdtica aristotélica se define como aquela que provoca no
espectador o ato psicoldgico da identificacdo, independentemente dos meios que utilize
para isso.

Para combater os convencionalismos na representagdo, marcados pelo predominio
da identificacdo, Brecht cria um modelo teatral sobre uma base de oposi¢do a dramdtica
aristotélica. Reprova, em referida proposta, uma falta de espirito cientifico que enfatize o
elemento racional, ja que, segundo ele, este € o tnico meio possivel para penetrar nas
massas. Para o autor, da dramdtica aristotélica ndao derivam verdadeiras emog¢des sendao
emocdes impuras, equivocadas e pouco verossimeis com a realidade. A identificacdo €
entendida como “um fendmeno social que em determinada €poca histdrica significou um
grande avango”, mas que agora se converteu mais bem em “um obstdculo para a evolucdo
social das artes interpretativas” (Ibid, p.25) e, portanto, em uma técnica pouco realista.

Brecht se refere a dramaturgia cldssica aplicada ao cinema como “uma espécie de
trafico de estupefacientes que foi comprovado que como signo de uma época de
decadéncia, exerce uma influéncia nefasta sobre o publico ao criar ilusdes sobre a vida real
e as situagdes reais”, afirmando que existe outra forma de representacdo em que “o mundo
que se representa ndao ¢ um mero mundo desejado, em que o mundo ndo se representa como
deveria ser, sendo como €” (ibid, p.130) [traducd@o nossa]

O homem ignora as ordens que determinam a sua existéncia. Seus sentimentos, suas
paixdes e sua consciéncia, aparecem desconectados em favor de um fundamento de classe

baseado nos interesses da classe dominante, de uma superestrutura que torna impossivel ter

% Brecht, em “Escritos sobre teatro” (2004), livro em que desenvolve extensamente este pensamento, define a

catarse aristotélica como “a purificacdo do espectador em relacdo ao espanto e a compaixdo, gracas a
representacio de acdes que provocam o espanto e a compaixao” (p. 19).
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uma imagem real do mundo e, portanto, também ndo serve para realizar uma atuagdo
social. O desejo da classe dominante, na contramdo da sublevacdo dos dominados, € o que
impede a aplicacdo de um parametro cientifico que permita verdadeiramente analisar os
problemas sociais. Nao obstante, Brecht pensa que “uma atitude do espectador
completamente livre, critica, centrada em solucdes puramente terrenais, nao constitui uma
base para a catarse” (Ibid, p.20). [tradu¢@o nossa]

Assim como Brecht, Haneke também se opde a uma catarse entendida como um
recurso que facilita a purgacdo dos homens. Seus filmes procuram o elemento que conduz a
desestabiliza¢do do espectador, e ndo ao perddao ou a compaixdo propia da tragédia grega.
Conseqiientemente, o estilo e as criticas que emana desses filmes opdem-se as producdes
americanas, oferecendo uma visdo antagdnica ao exercicio espetacular exigido por essa
industria. Como ja mencionado, o filme Violéncia Gratuita é o melhor exemplo para
entender a contradicdo entre os filmes de Haneke e os filmes americanos. Neste filme, o
espectador € condicionado ao longo do filme por uma narrativa sufocante, sem descansos
dramdticos ou purificacdes catdrticas. E interessante notar aqui a proposta que a inddstria
cinematografica de Hollywood fez ao diretor. A primeira versdo de Violéncia Gratuita é de
1997 e ¢ filmada em alemdo. O filme teve tanto sucesso que Hollywood pediu a Haneke
uma nova versao em 2007. Tim Roth e Naomi Watts reviveram o pesadelo do casal alemao
dez anos depois, mas sem o sonho americano. Este remake produzido em 2007 é uma
versao exata de seu predecessor Violéncia Gratuita, 1997. Haneke ndo quis mudar nem um
s6 plano, esse foi o seu acordo. Os didlogos sdo praticamente os mesmos, sé hd uma
variagdo do tempo e do lugar onde foram filmados. O engragado aqui ¢ como Haneke
conseguiu rir de Hollywood sem que eles mal se dessem conta. N@o se pode esquecer que o
filme vem com uma profundidade critica aos modelos de representacio dominantes, ou
seja, a industria do entretenimento e a seu classicismo narrativo. Como era de se esperar, a
pelicula ndo teve grande sucesso entre o publico americano. Um filme demasiado diferente
para um publico indiferente.

A questdo do espetdculo se formula desde diversas perspetivas nos filmes do diretor
austriaco passando a ser um tema central em toda a sua filmografia. Brecht, no entanto, ndo
aborda esta questdo com tanta magnitude, pois como ja foi mencionado, as preocupagdes da

época eram outras e os meios ainda ndo tinham se desenvolvido o suficiente para
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manifestar esse temivel controle social que hoje manipula o homem, conforme falava
Adorno.

Os filmes de Haneke levam a marca de Guy Debord e a Internacional
Situacionista®®. No livio “A Sociedade do Espetdculo” (2008) *', Debord traca o
desenvolvimento da sociedade moderna, regida pelas condi¢des de producdo capitalista.
Segundo Debord, a sociedade produziu uma “imensa acumulag¢do de espetidculo” com o
objetivo de promover um alinhamento social, fazendo com que tudo se converta em mera
representagdo. Este fato levou a que, como bem explicita o autor, “no mundo realmente
invertido, o verdadeiro ¢ um momento do falso” (ibid, p.34). A vida social auténtica foi
substituida por uma imagem representada da mesma, foi virtualizada, o que levou a uma
“evidente degradagdo do ser em ter” (ibid, p.35), fazendo com que as relacdes sociais sejam
substituidas pelas relagdes de consumo.

As narrativas dos dois dltimos filmes da trilogia, O video de Benny (1992) e 71
Fragmentos de uma Cronologia do Acaso (1994) também trabalham a partir de um
dispositivo de denincia da sociedade do espeticulo. No primeiro filme citado sdo
mostrados 71 fragmentos, de forma intermitente, da vida cotidiana de um entrelacado de
personagens. Apresenta-se aqui uma sociedade vitima e silenciosa, que contempla o
noticidrio de cada noite, e cujos valores foram se degenerando rumo a soliddo, a
incomunicagdo e a misantropia. Durante todo o filme, o autor nos bombardeia com imagens
de catastrofes do mundo, nos moldes de um telejornal, expressando a violéncia global
personificada em tratamentos triviais. Haneke ndo aponta de forma explicita o culpado por
tal empobrecimento, pois sua tarefa consiste em fazer o espectador pensar sobre as causas
de tais consequéncias.

O espetaculo, representado através do personagem principal €, sem duvida, o tema
principal no filme O video de Benny. O protagonista deste filme, Benny, um adolescente,
filho de uma familia de classe média alta, assassina uma jovem, sem premeditacio, apos

N

ver repetidamente e a camara lenta o video caseiro da matanca de um porco. Os

% A Internacional Situacionista foi uma vanguarda artistica que surgiu em meados do século XX e cujos
componentes, um grupo de artistas e intelectuais, lutavam para derrotar o sistema ideolégico contemporaneo
da sociedade ocidental, com o objetivo de acabar com a sociedade de classe como sistema opressor.
31 “A Sociedade do Espetdculo” (DEBORD, 2008) é um manual teérico que apresenta 221 pardgrafos no
modelo de sentencas.
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espectadores seguem a cena através do contracampo que se projeta em uma das camaras de
Benny. A curiosidade pelo espetdculo da violéncia é o detonador da situagdo. Vemos como
Benny, um garoto aparentemente normal, ndo sabe distinguir o bem do mal devido ao fato
de que os filmes violentos que aluga diariamente no videoclube lhe fizeram perder a
consciéncia. A funcdo principal nestes filmes € questionar a manipulacdo abusiva das
formas de representacdo através de uma reflexdo sobre o papel que estas exercem. Sobre a

sociedade do espetaculo, Haneke aponta:

As novas tecnologias, tanto de representacdo dos meios como do mundo politico,
possibilitam um dano maior a uma velocidade cada vez maior. Os meios
contribuem para criar uma consciéncia confusa através desta ilusdo de que
sabemos todas as coisas a todo o tempo, e sempre com este grande sentido do
imediatismo. Vivemos neste ambiente onde pensamos que sabemos mais coisas
mais rapidamente, quando de fato ndo sabemos nada de nada. Isto nos leva a
terriveis conflitos internos, os quais logo criam angustia, a qual por sua vez,
produz agressividade, e isto cria violéncia. E um circulo vicioso™

Tanto a proposta de Brecht como a de Haneke, concebe um mundo distorcido pela
feicdo e o grotesco como postulado, e se contrapdem a falsa beleza como meio de
reivindicac@o artistica. Ambos os autores concordam que o espeticulo deve levar uma
marca implicita de realidade social, “o espetdaculo da realidade”, sem pretender satisfazer os
canones da velha estética. Tratam a questdo do espetdculo desde uma perspetiva quase
psicoanalitica favorecendo a posi¢do de voyeur do espectador como ferramenta para

incorporar a critica em sua recec¢ao.

2.3.4. Nao Identificacao e estranhamento

Brecht propde um modelo de criacdo anti-ilusionista que tem como objetivo
eliminar a magia, a ilusdo que cria a obra para nosso desfrute. Este dizia que para fortalecer
as reproducdes realistas da vida referente aos homens € necessario estabelecer sua realidade
quanto a representagdo. Para isso, o autor cria um novo modo de representacao baseado na

exibi¢cdo do dispositivo, revelando os procedimentos técnicos com o fim de destruir o

32 Entrevista realizada a Haneke por Christopher Sharrett [traducdo nossa]. Disponivel em:
http://www.kinoeye.org/04/01/interview(O1.php
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mistério criativo. Desta forma, questiona os meios de producdo artistica e provoca no
espectador um olhar consciente.

A obra de Haneke também se destr6i a si mesma desde o interior, desde a
teatralidade, desde uma metalinguagem que reflete sobre a capacidade das imagens e que
conclui com uma parddia sarcdstica sobre a propria representacdo. O acontecimento
representado ndo tem a chave em si mesmo, por isso se faz necessdrio transmitir essa
intengdo concretizada em uma ideia e mediante um dispositivo de acao.

Frente ao que Bazin entendia como realidade imanente do cinematdgrafo sob o
conceito de transparéncia, estes autores defendem a ideia de que “o ilusionismo realista
deve ser adicionado” (BRECHT, 2004, p.38), e ndo uma copia exata da realidade
conhecida, pois como vimos, com as mudancas que trouxe o modernismo, uma constru¢ao

cénica simbdlica pode ser mais realista do que uma reproducao calcada na realidade.

Nao somente uma construgdo cénica servilmente imitadora da natureza, ou
fantdstica (estilizada) em certos tragos, € capaz de produzir a ilusdo total, também
uma construcdo cénica simbdlica pode produzi-la. H4 que se distinguir bem entre
os decorados simbolicos e a constru¢do cénica da dramdtica ndo aristotélica
baseada em caracteristicas realistas (BRECHT, 2004, p. 210). [traducdo nossa].

Tendo como objetivo a suspensao do efeito de ilusdo na representacdo, o principio
do teatro épico de Brecht radica em provocar em lugar da identificacdo no espectador, o
distanciamento. O distanciamento consiste, portanto, em “tirar-lhe a acdo ou ao personagem
os aspetos Obvios, conhecidos, familiares e provocar em torno seu o assombro ou a
curiosidade” (Ibid, p.83). Nao se trata de uma perda de emocdes, tampouco se excluem as
relacdes afetivas, o que muda é o modo com que essas emog¢des se manifestam. Assim, esta
proposta recusa a mimese, a identificagio com o espectador por considerd-la um
impedimento para o desenvolvimento social da arte. Para Brecht, distanciar uma acdo ou
um personagem significa simplesmente desfamiliarizar os elementos naturais proprios
desse personagem ou dessa acdo. Significa colocar em um contexto histérico ou representar
acdes e pessoas como histdricas, isto €, como efémeras. Para conseguir distanciar a
representagdo, deve-se colocar o personagem em um momento histérico, e suas acdes
devem estar representadas como decisdes momentaneas. Se um personagem faz uma
escolha e ndo outra quando se lhe apresentam vdrias opg¢des, € por uma questdo de vontade
propria e por isso, o espectador ndo deve compartilhar desse conflito. Qualquer tipo de
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empatia acritica com o personagem deve ser eliminado para poder julgd-lo segundo sua
escolha. Com esta proposta, Brecht pretende apagar dos acontecimentos suscetiveis de
serem modificados o rétulo de “familiar” que hoje os protege de toda intervengdo. A pega
didética nao deve ser uma cOpia da realidade, sendo mais bem uma metifora da realidade
social e, portanto, ndo pode ilustrar-se, como aponta Brecht, por meio de casos idealizados,
pois a impureza é o primeiro passo para evolugdo™".

Somos conscientes do passado, mas o que ocorre com a atualidade? Como podemos
ser conscientes dela a0 mesmo tempo em que ela se sucede? Para resolver essas questdes,
Brecht propde o efeito de distanciamento como meio para tomar consciéncia da realidade
social. O distanciamento se apresenta como uma distancia minima e intelectual que leva o
espectador a olhar com outros olhos, como se este fizesse parte de uma geragao futura. Ao
distanciar-nos da imagem, esta se converte em conhecimento, a ‘“historicizamos”, somos
capazes de entendé-la dentro de um novo contexto. O espectador vé de forma mais intensa
precisamente porque se vé vendo e participando da histdria, convertendo-se assim em um
elemento narrativo necessario para a constru¢ao final da obra, e a obra, portanto, em um
documento de reflexdo sobre a historia. Neste sentido, podemos ver como nos filmes de
Haneke, o tempo se articula como presente e como passado, adquirindo um efeito histérico
na representacao.

Deleuze em seu livro, “A imagem-tempo” (1996), analisa a imagem
cinematogréfica através do conceito de memoria de Bergson (1999). A memdria conserva
em si todos os estados passados, pelo que nela convivem o passado e o presente a0 mesmo
tempo. Para Deleuze, a imagem movimento, que seria a imagem em tempo presente, uma
imagem de acdo, ndo abarcaria a capacidade total da imagem cinematogréfica, e, portanto,
ndo poderia ser empregada para o entendimento de temporalidade. O presente sempre
compreende um passado e um futuro, “n@o hd um passado que ndo se reduza a um antigo
presente, ndo hd um futuro que nao consista em um presente por vir’ (DELEUZE, 1996, p.
59), pelo que “cada presente coexiste com um passado e um futuro sem os quais ele mesmo

ndo passaria” (Ibid, p. 60). Por isso, o cinema deve capturar em si mesmo este passado e

N

3 Como contraponto, vé-se a critica que Mitry (1986) faz 2 proposta de Brecht. O teérico francés vé o
propdsito de Brecht de querer sustentar uma posicdo critica no espectador como uma ofensa e o chama de
didatismo social na cena. Segundo Mitry, as ideias que surgem ao assistir a uma representagdo ndo se perdem
com a ilusdo, pois estas derivam das capacidades do espectador, e atuam de forma independente.
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este futuro que sobrevive na imagem presente. Deleuze enuncia que se deve “filmar o que

estd — antes - € o que estd — depois -, na mesma imagem (Ibid, p.60).

O que € atual é sempre presente. Mas, precisamente, o presente muda ou passa.
Sempre podemos dizer que se converte em passado quando ji ndo estd, quando
um novo presente o substitui. Mas isto ndo quer dizer nada. O presente tem que
passar para que chegue o novo presente, tem que passar a0 mesmo tempo que estd
presente, no momento em que o estd. A imagem, portanto, tem que ser presente e
passada, por sua vez, a0 mesmo tempo. Se ndo fosse ja passado a0 mesmo tempo
em que o presente, o passado nunca passaria. O passado ja ndo sucede ao presente
a0 mesmo tempo em que ele ji ndo €, coexiste com o presente que ele foi. O
presente € a imagem atual, e seu passado contemporaneo € a imagem virtual, a
imagem no espelho (Ibid, p.111). [tradu¢do nossa]

Haneke evita qualquer identificacdo com os personagens para poder historicizar o
presente. Nestes filmes, ndo se encontram vinculos que permitam interagir com o0s
sentimentos, seus personagens sempre aparecem desde a distancia. Assim, as imagens frias
e distantes que apresentam afastam o espectador da cena com o fim de ativar sua atitude
critica, de forma que esta desvinculagdo consciente se constitui como um veiculo de
interacdo com o publico.

Em A Professora de Piano, por exemplo, encontramos essa distdncia na cena em
que Haneke faz o espectador participe do momento, quando a prestigiosa professora de
piano, dominada por suas tendéncias sadomasoquistas, se autolesiona cortando sua vagina.
Deste modo, o espectador ndo identificado, tenta analisar a situacdo julgando o porqué de
tais desvios, relacionando assim a situacdo apresentada com a histdria real, ou com o que
poderia ser a realidade do filme. Resulta estranho presenciar como uma mulher, com alta
capacidade intelectual e boa condicdo econdmica, sofre de tais patologias. Estas situacdes
repentinas, representadas sem motivo aparente, afastam o espectador do personagem. E o
mesmo ocorre com Benny no filme O video de Bennny, onde se mostra a um adolescente
como um ser sem escripulos, imoral e inconsciente.

Este jogo de distanciar o espectador dos personagens, Haneke o usa com muito
talento. Pensemos, por exemplo, nos dois jovens agraddveis que batem a porta da familia de
Violéncia Gratuita fazendo-se passar por seus vizinhos para acabar torturando-a lentamente
até mata-la. Estes jovens, muito agradaveis e refinados, desfrutam matando sem motivo de

lucro ou de vinganga, sé pelo fato de viver uma experiéncia unica, a experiéncia da
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violéncia, tal como sucedia com Benny. Mas o interessante aqui ¢ como 0s assassinos de
Violéncia Gratuita procuram, durante todo o filme, uma cumplicidade com o espectador
através da rutura da quarta parede, o que gera um processo vivo e flutuante que passa da
empatia a rejeicdo em poucos segundos ou, em outras palavras, da identificacdo ao
distanciamento.

A condi¢do voyeuristica do espectador foi denominada por Brecht como “a
convengdo da quarta parede” (2004, p, 131) referindo-se a parede que falta no palco e que
permite aos espectadores observar o que ocorre em cena. A rutura da quarta parede em
Violéncia Gratuita ocorre quando os personagens interagem diretamente com o publico.
Falam, sorriem e piscam o olho olhando diretamente a camara. Este ato poderia ser
entendido pela sua duplicidade ja que simpatiza com o espectador interagindo diretamente
com ele, a0 mesmo tempo em que lhe distancia da realidade filmica, fazendo-lhe tomar
consciéncia sobre a representagao.

Em O Sétimo Continente e em 71 Fragmentos de Uma Cronologia do Acaso, o
diretor também mostra sem distragdes um presente estranho e surpreendente que
desfamiliariza os costumes sociais. Tanto o casal do primeiro filme citado, como todo os
personagens da cronologia, aparecem inseridos no filme realizando acdes do dia a dia —
trabalhar, fazer compras, jantar assistindo televisdo, fazer amor com a (o) conjuge, etc. —,
mas estas acdes se apresentam como fatos forcados, o que conduz a uma reflexao sobre as
condic¢des de vida no mundo moderno, e, portanto, a andlise da realidade social.

O distanciamento brechtiano surge para atuar como uma arma direta contra o
espectador. Como fomos comprovando ao longo deste trabalho, este diretor se interroga
constantemente sobre o lugar que o espectador ocupa no relato, pois sabe que nele estd a
chave para a transmissdo de sua mensagem: conscientizar ao espectador da manipulacdo a

qual se vé submetido pela era visual.

2.3.5. O ator como elemento principal da mise en scéne

Considerando a ndo identificacdo ou distanciamento dos personagens com o publico
como o ponto estratégico da conce¢do estética de Haneke, o ator se converte, portanto, em

uma ferramenta fundamental para proceder a consolidacdo da técnica.
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Em seus escritos, Brecht atribui ao ator um papel principal para cumprir suas
intencdes que resumidas sdo basicamente duas: representar os problemas sociais e gerar
uma atitude critica no espectador para conseguir sua intervencdo na realidade social do
momento. O objetivo de sua proposta consiste em fazer entender os problemas sociais
como algo humano e por isso, o nexo de mediacdo entre o texto e a representacdo deve
residir principalmente no ator, com o apoio cénico em segundo plano. Desta forma, o ator
passa a fazer parte da construcdo cénica ocupando o papel principal.

Nao obstante, a anterior afirma¢do ndo prescinde do controle cénico dos demais
recursos; palcos, musica, ritmos, € demais elementos uteis da composi¢do. Para poder
focalizar a importancia no ator € preciso que os demais recursos contribuam também com
referido contexto. O que estd no palco deve atuar obrigatoriamente, sendo, ndo serve. Os
espacos devem se guiar pela austeridade, para que desta forma, a composi¢do ganhe clareza
e solenidade em relag@o ao discurso apresentado pelo diretor. Nao deve aparecer nada que
possa despistar a ateng¢do sobre o fato representado. O artista tem que criar um universo
diegético totalmente em conexao com o sentido ideoldgico da obra.

Segundo Brecht (2004):

As premissas para a utilizagdo do efeito distanciador com o fim citado sdo que se
limpe o cendrio e a zona do publico de todo elemento —mdgico- € que ndo se
formem campos hipnéticos (...) hd que neutralizar com determinados meios
técnicos a tendéncia do piblico em embarcar-se em uma de essas ilusdes (p.131).
[traducdo nossa]

Ao contrario do que ocorre com outros diretores cuja estética se baseia em uma
composi¢c@o maneirista como, por exemplo, os filmes do diretor chinés Wong Kar Wai com
uma preciosa estética depurada que nos recorda a imagem pictdrica, a importancia dos
filmes de Haneke reside na sobriedade de suas imagens e no valor de seu discurso. Um
discurso que se projeta diretamente para o espectador, conforme viemos assinalando ao
longo deste trabalho. Ao viver uma emog¢do muito intensa, se produz uma sensacio tao
forte que se esquece o ato de exercitar uma observacao atenciosa; por isso, € necessario
estar com pés de chumbo na hora de pensar a criagdo da cena para tentar fugir de qualquer
ilusdo exacerbada que possa surgir no espectador. Essa questdo € fundamental para

entender o significado da frieza da mise en scene de Michael Haneke.
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Ja que todos os objetos devem se ver reduzidos aos exclusivamente necessarios, o
vazio se constitui, portanto, como um elemento significativo para a composi¢ao nos filmes
do diretor austriaco. Para definir esta caracteristica cénica, Brecht usou o conceito de
“parquedad”, pobreza, explicando que a presenca do esvaziamento, a austeridade, ndo deve
ser entendida como uma instancia pobre, jd que o excesso de objetos, pelo contrério,
poderia ser pensado mais bem como uma falta de espaco e ndo como caréncia. Esta
impressdo de parquedad se deve ao fato de que “a constru¢do cénica ndo ilusionista se
contenta com sugerir caracteristicas, trabalha com abstragdes, deixando a cargo do
espectador o trabalho de concretar” (Ibid, p.202). O esvaziamento nestes filmes se constitui,
portanto, como um veiculo narrativo na histéria que funciona como um impulsionador de
busca da propria historia, passando, portanto, a ocupar um lugar essencial para a constru¢ao
cénica.

Em praticamente todos os filmes de Haneke, a composi¢cdo aparece reduzida a seus
limites. Talvez possamos nomear como excecdo Violéncia Gratuita e A Professora de
Piano e ressaltar a Trilogia da Glaciagdo Emocional para a constatagdo desta ideia. Nem o
palco, nem os atores aparecem superexpostos e também ndo encontramos objetos de
decoracdo. Sdo todos objetos funcionais. Uteis para o desenvolvimento da narrativa. E o
mesmo ocorre com oOs atores, que, como componentes essenciais do distanciamento,
somente aparecem para mostrar algo ao publico. Sua presenc¢a nunca € em vao, e tampouco
serve para agilizar certas passagens da historia.

Restrito com tudo aquilo vinculado a cria¢do estética de seus filmes, Haneke realiza
ele mesmo o casting para a selecdo dos atores. Ao ser o ator o elemento substancial da
composi¢do, o casting para o filme se converte, portanto, em um processo de suma
importancia. O diretor s6 trabalha com atores de primeira, sendo esta a primeira condi¢ao
do diretor na hora de realizar um filme, como ele mesmo assinala na seguinte entrevista
realizada pela Warner Bros Pictures em julho de 2008, depois da estreia do remake de

Violéncia Gratuita (2007):

Quando trabalha com os atores, como consegue aquelas expressoes
aterrorizantes e aquelas interpretacdes tao magnificas? Como eles lhe
ajudam a conseguir um nivel de intensidade e de emociio tdo consistente ao
longo do filme?
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E imprescindivel contar com atores de primeira classe e hd que se evitar erros.
Por exemplo, Fred Zinneman, um compatriota meu que trabalhou muito em
Hollywood e fez filmes como "Somente frente ao perigo" e "Histéria de uma
monja", disse uma vez quando lhe perguntaram basicamente a mesma pergunta,
ou seja, como conseguia tdo boas interpretacdes de seus atores, e ele disse que €
bastante facil. Necessita a) um bom elenco e b) hd que se evitar erros. Pode soar
banal, mas é verdade e fazer um bom casting ndo somente quer dizer conseguir
bons atores, mas que os bons atores se encaixem a seus papéis. E quando se fala
de evitar erros, quero dizer que se eles se desviam em algum momento do roteiro
ou da visdo do diretor, tem que saber como fazé-los voltar e isto, € claro, € muito
complexo e muito diffcil. Ndo existe nenhuma receita para isto, mas basicamente
se pode resumir nesses dois pontos™*. [traducdo nossal.

Segundo Brecht (2004), os atores s@o “as pecas de decora¢do mais importante de
todas” (p.190). Em sua férmula, adverte que o ator ndo deve mostrar abertamente suas
emocgodes, pois sua funcdo se limita a representar a vida em sociedade e provocar uma
reacdo no publico. O publico ndo tem que acreditar que o ator é realmente o personagem
representado, ¢ melhor que o veja como um boneco dirigido pelo diretor para que, desta
forma, o espectador se veja participando do discurso e dialogando diretamente com o autor
da obra *.

O personagem € incorporado na histéria como um personagem qualquer, fato pelo
qual seu cardter se vé “condicionado pelo tempo e por isso circunstancial” (Ibid, p.270), ou
seja, seus atos e discursos sdo varidveis e autdbnomos. Isto se deve a que, ao estar submetido
a historia, o personagem nao se apresenta como algo concreto e finito, sendo através de seu
carater ambivalente. Como afirma Brecht, “o ser humano historicizado fala com muitos
ecos que tém de ser pensados simultaneamente, mas com um conteido sempre diverso”
(Ibid, p. 275).

E significativo destacar como todos os personagens hanekenianos aparecem de uma
ou outra maneira, instaurados na Histdéria. Exemplos disto se encontram em toda sua obra.

No filme Codigo Desconhecido, Georg, que é fotégrafo de guerra, estd cobrindo a guerra

*  Entrevista disponivel em: http://www.noticine.com/industria/38-internacional/10065-entrevista-con-

michael-haneke-qgintento-pensar-en-mi-espectador-como-una-persona-inteligente-no-tontaq.pdf

35 Segundo Brecht (2004), para conseguir esses objetivos, o ator deve demonstrar um adestramento total na
atuacdo realista por meio da observacdo. Brecht deixou uma base metodoldgica para a construcdo do
personagem que consistia em trés fases: 1) na primeira se deve ter atitude de surpresa frente a personagem,
ndo assumi-lo como natural se nao questionando seu comportamento; 2) a segunda fase é a fase subjetiva na
qual se pretende uma identificacdo, buscando sua verdade interior; 3) e a terceira fase o ator se distancia outra
vez do personagem prestando atenc¢do a suas relagdes com a sociedade. Aqui o ator tem que olhar para o seu
personagem com surpresa e distancia. Deve olhd-lo com um olhar “social”.
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do Kosovo; em Caché, Georg também, revive a recordacdo do conflito da Franca com a
Argélia através de um fato especifico “O massacre de Paris”; em 71 Fragmentos de uma
Cronologia do Acaso, 0 menino romeno emigra até a Austria procurando uma vida melhor,
fugindo da desolacdo causada pela revolu¢do romena de 1989, e esta leitura se poderia
fazer com a grande maioria de seus personagens. Nao obstante, da ideia anterior se
estabelece, por sua vez, o contra sentido. Ao mesmo tempo em que 0S personagens se
implantam na histdria, Haneke nunca mostra nada da propria histéria dos personagens.
Nestes filmes, ndo encontramos sinais de flashbacks nem de elipses tempordrios que nos
indiquem quem s3o exatamente essas pessoas ou como eram suas vidas antes do momento
do relato. Os personagens se implantam em um tempo concreto, e a partir dai, comecam
nossas deducdes sobre eles. Tanto Brecht como Haneke procuram uma imagem do presente
na qual se reflita o passado histérico. E por esta razio que ndo interessa a histéria
individual dos personagens e sim a coletiva, isto €, as relacdes que estes mantém na

sociedade representada como conjunto de ordem social.

2.3.5.1. O antiherdi e a figura do burgués

Para a constru¢do de uma metafora da realidade, Brecht propde incluir valores que
discordam com os valores proprios da classe dominante, com o fim de parodiar a figura do
burgués. O papel que ocupa na sociedade a burguesia tradicional e sua relagdo com o que
ele denominou “intelectual piblico” *°, se vé representado em toda a sua obra com o fim de
questiona-lo. O que Brecht queria era desprestigiar a ideologia burguesa e criticar a ideia do
homem como ser independente para conseguir, iluminando sua dependéncia a um meio
social, analisar suas atuagdes e sua consciéncia.

Da mesma forma que Brecht, Haneke também pretende despir a burguesia em seus
filmes e o faz contando historias sobre protagonistas burgueses, representando a classe

média como seres dominados pelo formalismo e as imposicdes sociais. A ndo aceitagio dos

% Brecht (2004) questiona ao “intelectual publico”, por ser uma figura construida que cuida de sua
autoimagem para nao defraudar e poder manipular a seu publico, a sociedade.
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protocolos leva a inadequacdo social e dai, a importancia do cumprimento das regras e o
controle da aparéncia frente aos demais comportamentos da sociedade.

Brecht (2004) escreve a respeito:

Mudangas que ndo sdo mudancas, mudancas <pré-forma>, descricdes que
somente descrevem exterioridades, que ndo permitem fazer um julgamento,
conduta formal, acdo para satisfazer uma forma, para guardar a forma, criagdes
que somente estdo sobre o papel, promessas de boca, tudo isso € formalismo (
p-102). [traducdo nossal].

Como ja dissemos, todos seus personagens aparecem como arquétipos da burguesia
intelectual europeia. Uma for¢ca maligna se descobre através do jogo de aparéncias burgués,
convertendo-se em um tema hegemoOnico de seus filmes. Uma cena que reflete
perfeitamente tais questdes se encontra no come¢o do filme Violéncia Gratuita. Esta
situacdo nos mostra como a mulher, Anne, sente-se violentada pela torpeza do mensageiro
enviado por sua vizinha, mas deve manter a compostura. Recordemos que o garoto quebra
ovos vdrias vezes. A expressdao de seu rosto indica a tolerdncia que estd presente nessa
situacdo. No fundo, Anne se pergunta quantos ovos mais ird permitir que se quebrem antes
de expulsar o garoto da casa. E a situacdo mesmo lhe responde, voltando-se contra ela, ao
ser torturada pelo mensageiro.

A figura do heréi se vé totalmente invertida nestas concegdes estéticas. Os
personagens da dramdtica ndo aristotélica ndo sdo herdis porque ndo nos permitem
identificarmo-nos com eles. Nao foram construidos como “protétipos inalteraveis do ser
humano, sendo como carateres histdricos, efémeros que suscitam mais assombro do que um
- assim sou eu também —* (Ibid, p.56). O espectador se encontra em constante contradicio
com os personagens, tanto racional como emocionalmente, e em vez de identificar-se com
eles, critica-os, fazendo-lhes perder seu heroismo.

Homero chamava herdis aos gregos que empreendiam seu caminho a Troia para
lutarem na guerra. O simples fato de abordar a viagem fazia que ascendessem a categoria
de her6is. A honra e a valentia ja se tinham manifestado, e pouco importava se venciam ou
ndo a guerra. O her6i homérico ndo era valorizado por sua condi¢do, sendo pelas acdes que

realizava. Deste her6i homérico surge o herdi narrativo, o qual também empreende uma
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longa viagem até conseguir chegar a seu destino, sendo portanto, o elemento estrutural que
organiza o relato e move a acio.

Certamente, existem muitos filmes que trabalham sobre problemas sociais,
histdricos, culturais, etc.; mas como j4 dissemos em vdrias ocasides, ndo € essencialmente
no tema em que reside a for¢a do discurso. Pensemos, por exemplo, no famoso filme de
Roberto Benigni, A vida é Bela (1997). Este filme € um relato sobre o holocausto judeu que
se apresenta como um canto de esperanca. O protagonista, Guido, um judeu italiano que é
deportado a um campo de concentragdo junto a seu filho, a quem engana fazendo-lhe crer
que tudo € um jogo, é obviamente um herdi (homérico). Assim, a resposta do publico ante
tal situacdo € de admiracdo pelo personagem e de afi por imitar seu heroico
comportamento, sem refletir sobre o porqué da existéncia de um lugar tao cruel. Nao nos
perguntamos pelas causas da guerra, tampouco pensamos em como se poderia ter evitado a
barbérie, simplesmente acompanhamos comodamente o relato esperando que o desejo do
heréi se cumpra.

No entanto, nas narra¢des de Haneke, ndo encontramos sinais do heréi homérico. Os
personagens ndo empreendem nenhuma viagem que possa ser nitidamente rastreada, e
também ndo vivem grandes mudangas que ajudem a modificar seus comportamentos. Estes
filmes nao tém herdis, sendo personagens e esses personagens somos nds mesmos, Seus
espectadores. Nao faz falta que se dé o ato da identificacdo para nos sentirmos identificados
como parte de um tudo, como seres sociais. Esta diferencia¢do € importante.

Em muitas ocasides, o protagonista e o antagonista destes filmes reside em um
mesmo personagem, ainda que isto também seja varidvel, isto é, em alguns momentos do
filme, a cumplicidade aparece com um personagem concreto € em outros, esse mesmo
personagem passa a fazer parte dos maus. Produz-se neles uma familiaridade e uma
estranheza simultaneamente e de forma circunstancial. Estes personagens nido tém uma
identidade pessoal, sua identidade muda dependendo do contexto social no qual se vejam
inseridos. De acordo com George Seefllen (2010), este tipo de representacdo se deve a ideia

de falta de identidade do homem pds-colonial:

Os personagens nos filmes de Haneke pertencem mais a uma faixa de renda do
que o que era conhecido anteriormente como classe. O ser humano da sociedade
pOs-industrial exige a capacidade de mudar a Gestalt; nds ja ndo seremos capazes
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de presumir que um ser humano é, sem divida, a autoidéntico. Assim, o que nds

vemos na lista de vitimas é o que chamamos de identidade. E, obviamente, ¢
justamente a consciéncia dessa perda que leva a tentativas ainda maiores de
reconstrugdo arbitréria e violenta de identidade, seja pela tentativa de definir a si
mesmo via subculturas cada vez mais diferenciadas, através da acumulacio cada
vez maior de simbolos de riqueza, ou através da reconstrucdo da identidade
nacional, ou mesmo racial, como um substituto barbaro para localizacdo social.
(p-324) [traducdo nossa]

Haneke destréi o her6i nacional em sua obra. Os personagens nao se apresentam
como seres Unicos, sendo contraditérios e com uma aparéncia de debilidade. Sua obra
abriga personagens extremamente complexos por sua falta de singularidade. Sao
personagens alinhados, homens comuns, humanizados e desumanizados ao mesmo tempo,
que sofrem o peso do mundo no qual vivem. Deixam de ser herdis para converter-se em
arquétipos do mundo ocidental que adquirem um valor simbdlico, e sempre pensados a
partir de uma ideia de conjunto social. Tanto é assim que todos os personagens de seus
filmes levam os mesmos nomes com exce¢do do filme A Professora de Piano. Georg e
Anne sdo os pais de Benny, o casal de O Sétimo Continente e o de Caché, os noivos de
Codigo Desconhecido e os torturados em Violéncia Gratuita.

A distancia que apresenta estes personagens em parte se deve ao funcionamento
racional com o que o diretor questiona o mundo. Haneke analisa 0 homem como um ser
incoerente e entende suas relacdes sociais como dialéticas. A diferenca dos herdis
homéricos e dos protagonistas dos dramas aristotélicos, os personagens hanekenianos nao
chegam a viver uma transformacao total. Brecht (2004) define esta técnica de interpretagao
como “fixacdo do ndo-sendo”, pela qual o personagem ndo se vé inserido em uma situagao
como algo “que ndo pode ser de outra maneira” (p.133). Do que faz deve derivar-se o que
ndo faz, ou dito em outras palavras, atuard apresentando uma alternativa diferente ao que
sucede, mas sem que por isso essa segunda opc¢do tenha que estar explicitamente
objetivada. Segundo Brecht, “os seres humanos atuam compulsivamente, obedecendo a seu
cardter, seu carater € eterno, impossivel de influir, s6 pode mostrar-se, ndo tem uma origem
alcangdvel para os humanos” (Ibid, p.121) [tradu¢do nossa], e assim devem se ver

representados nas telas.
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2.3.6.2. O gestus social

De acordo com Brech (2004), o meio mais eficaz para fazer reluzir da atuacido do
personagem uma segunda alternativa € carregando de significagdo o gesto dos atores, isto &,
incrementando seu cardter semantico. Brecht entende sob o conceito de gesto social
“gestus”, a expressdo gestual e mimica das relagcdes sociais, que regem em determinada
época, a convivéncia entre os homens. Para Brecht, o uso apropriado do gestus, entendido
como a linguagem gestual estabelecida na sociedade, cria um processo de interacio entre o
ator e o espetador que permite definir a representacdo. O gesto, além de servir para aclarar a
representacdo, deve ser politicamente Uutil para a acdo social determinando as relagdes
sociais pelas quais se relacionam os homens em uma época concreta. Segundo o autor, o
gesto estilizado, como pode ser um gesto excessivamente dramético, nao deve ser usado em
nenhum caso ja que, como este bem indica:

O gesto que se consegue através da estilizacdo rompe o fluir das reacdes e agcdes
dos personagens em uma sequéncia de simbolos rigidos, surge uma escritura com

signos completamente abstratos e a representacdo do comportamento humano se
torna esquematica e ndo concreta (Ibid, p.166) [traducdo nossa].

Por isso, a tarefa mais importante do ator € encontrar seu gestus social, ou seja, a
forma como vai relacionar-se com os demais, pois dai é que deverd surgir o verdadeiro
personagem. Brecht entende o gesto como uma consequéncia social que tem, portanto,
origens sociais e que permite ‘“descobrir o tipico e ao mesmo tempo singular dos
personagens nos multiplos pequenos tracos” (Ibid, p. 278) [traducdo nossa]. Para Brecht, na
comunica¢do ndo cénica do gesto reside o peso do discurso sendo, portanto, o cariter
interpretativo que melhor deve ser trabalhado.

O gesto hanekeniano é também um gesto solene que se exibe detonando um fim
maior. Haneke consegue controlar cada gesto criando uma forma dramadtica implicita na
totalidade do filme com a qual define a aterrorizadora realidade do momento. Todos estes
filmes empregam a atuacdo como citacdo do real devido ao impecdvel trabalho na direcdo
de atores que este diretor realiza, pois € dai que surge realmente a emocao total da cena.

Recordemos a ampla experiéncia de Haneke com a dire¢do de atores que arranca
com seus trabalhos teatrais. A importancia que Haneke d4 a seus atores se faz evidente pelo
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simples fato de recorrer aos mesmos atores em diversos filmes. Encontramos Isabelle
Huppert, grande amiga do diretor, em A Professora de Piano e em O Tempo do Lobo (filme
ficou fora do corpus filmico deste trabalho por se afastar de um referencial
contemporaneo); € o mesmo ocorre com Juliette Binoche em Cddigo Desconhecido e
Caché. Poderiamos dizer que estas duas atrizes sdo suas grandes musas. Outro ator que
encontramos em trés momentos diferentes de sua filmografia é o francés Maurice
Benichou, através do personagem de Majid em Caché, do homem que defende a Anne no
vagao de metrd em Codigo Desconhecido e também em O Tempo do Lobo. Faz-se evidente
uma verdadeira concecdo de Haneke no que se refere ao uso de recursos atorais de acordo
com tais valores. Se um ator € bom, sabe trabalhar segundo os interesses do diretor e se
encaixa perfeitamente ao papel para o qual foi requerido, o processo funciona, e entdo ndo
ha motivo para muda-lo. Este pensamento, por parte do diretor é a causa do emprego de
atores repetidos em seus filmes, sendo, portanto, uma marca autoral a mais de sua
filmografia.

Como resultado dos ganhos do diretor sobre a dire¢do de atores, o merecido prémio
que Cannes outorgou em 2001 a Isabelle Huppert como melhor atriz no filme A Professora
de Piano, onde a atriz realiza uma soberba interpretacdo do personagem principal da novela
de Elfriede Jelinek, a professora de piano Erika, e que foi adaptada por Haneke em cinema.
Uma atuacdo fria e distante, que se acentua com o gesto cotidiano no qual se esconde o
conflito interno da protagonista.

O gesto contido nestes filmes deve ser entendido como uma nova instancia que se
situa entre as agdes e as palavras, iluminando timidamente certas percecdes morais dos
personagens. Pensemos, por exemplo, na cena do jantar de amigos do casal francés em
Caché. Todos eles cultos e interessantes e de gesto atencioso, aproveitam a ocasido para
colocar em dia assuntos pessoais e novidades. No meio do jantar, alguém chama a porta e
Georg, que € o anfitrido, vai para ver de quem se trata. Quando este abre a porta, encontra
uma fita de video no chdo que foi enviada por seu perseguidor. Georg se senta de novo a
mesa e disfar¢cando para nao tornar seus amigos participantes do assunto, continua jantando.
Assim, a gestualidade desta cena se faz notdria por evidenciar a imagem pessoal que o casal
deixa transluzir diante de seus amigos, mas também da maneira com em que eles se

relacionam entre si e da qual se pode vislumbrar um controle total de modos e de aparéncia.
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Metz (1977) faz uma distingdo importante quando afirma que existem dois tipos
possiveis de narragdes: as que utilizam imagens como veiculo narrativo e as que usam o
gesto como enunciado significante. Para Metz, o gesto é um recurso narrativo que ‘“‘se
aproxima mais a frase que a palavra” (Ibid, p.39) e, portanto, leva a uma maior
concretizagdo da ideia que se quer representar. Em consequéncia, a gestualidade se
converte, sobretudo, em um elemento fundamentalmente narrativo nos filmes de Haneke. A
incapacidade das palavras para transmitir a ideia em sua totalidade, motiva o uso da
gestualidade como recurso semantico da teatralidade cinematogréfica.

Comunicar um estado, uma tensao de pathos, por meio de signos, incluido
o tempo de esses signos — tal é o sentido de todo estilo; e levando em
conta que a multiplicidade dos estados interiores € em mim extraordindria,
h4 em mim muitas possibilidades de estilo —, a mais diversa arte do estilo
que um homem jamais disp6s. E bom todo estilo que comunica realmente
um estado interno, que ndo erra nos signos, no tempo dos signos, nos

gestos — todas as leis do periodo sdo arte de gesto — Meu instinto € aqui
infalivel (NIETZSCHE, 1988, p.69).[tradugao nossa]

A anterior reflexao de Nietzsche, sendo mais do que uma simples constatacdo de
carateres, converte-se no motivo principal do filme Cédigo Desconhecido. O emprego
sobressalente dos gestos e da mimica faz do cédigo do filme um c6digo desconhecido,
chegando a ser esta a verdadeira linguagem do filme. Cada situacdo apresentada é
respondida através do gesto. Mas o gesto aqui nao é entendido como um c6digo universal e
sim como um cédigo de cardter multiplo que suporta um conteiido semantico de dificil
concretizacdo. Dois momentos deste filme, a linguagem de signos dos meninos surdos-
mudos e as fotografias dos passageiros do trem, sdo chave para entender o codigo do
mesmo. No primeiro, uma menina surda muda trata de expressar mediante uma linguagem
de signos algo a seus colegas, mas estes nao a conseguem entender, ndo sabem decifrar seu
codigo. Existe dificuldade em diferir o cédigo em todos os estatutos da humanidade como
consequéncia, segundo Nietzsche (1988), da multiplicidade dos estados interiores. Outro
detalhe significativo € a posicdo que ocupa esta cena dentro do filme, como prélogo e como
fechamento, de forma que se transforma no fio condutor da narragdo a0 mesmo tempo em
que se estabelece como motivo de enunciacdo do proprio filme. No segundo momento
mencionado, faz referéncia a cena do vagdo de metr6 no qual Georg capta as imagens do

povo com sua camera através de um dispositivo fotografico que ele mesmo criou e que
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esconde embaixo de sua camisa, a significacdo do gesto se faz ainda mais evidente. Esta
cena nos mostra uma série de retratos fotograficos de pessoas sentadas em frente a Georg
no metrd. Os gestos impressos nas fotografias sdo gestos sociais, os gestos do povo
capturados em um momento revelador, sob a ideia do mistério da imagem como fato
residual da existéncia. A vida como a repeticdo de uma série de gestos. Por este motivo nos
parece ter visto antes essas caras, onde quer que seja, em qualquer metr6 de qualquer
cidade. Estes gestos nos resultam familiares porque correspondem a uma época que é,
definitivamente, nossa época e ndo outra. Assim, a arqueologia dos gestos € entendida
como a linguagem do povo que foi confrontado pela histéria. O filme imprime, mediante a
gestualidade, a existéncia de zonas do espirito humano inatingiveis para a percecao objetiva

e que estdo situadas fora da materialidade circundante (DEPES, 2010) 37,

Fotografias de Cddigo Desconhecido

7 Usando o mesmo jogo voyeurista que George no mundo ficcional de Cddigo Desconhecido, o diretor
francés Chris Marker, também realizou um ensaio fotografico de 2008 a 2009, Passengers, através de uma
série de instantineas realizadas no metrd de Paris. Para isso, utilizou uma camera inserida em um reldgio.
Atualmente, podemos encontrar este ensaio na Peter Blum Gallery de Nueva York, onde encontramos uns 200
retratos, no formato de fotomontagem, expondo como analogia acima das fotos tomadas pelo diretor, grandes
obras da histéria da arte, comparando assim a beleza do cotidiano com a estética de uma arte mais que
consolidada. Informagao disponivel em:
http://peterblumgallery.com/exhibitions/2011/passengers/press-release
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2.3.5.3. O didlogo simples

As ideias das relagdes de convivéncia entre os homens sdo confusas, inexatas e
contraditdrias, por isso, resulta praticamente impossivel criar uma imagem precisa que
reflita nitidamente tais relacdes. Para conseguir incorporar o absurdo que caracteriza o
ambiente no qual se vé envolvido o homem contemporaneo, Brecht propde uma técnica de
interpretacdo para os atores baseada principalmente em dois aspetos: a significacdo do
gesto, como vimos no ultimo item, e a imprecisdo da linguagem, como veremos a seguir.
Segundo Brecht (2004), uma linguagem excessivamente depurada, em vez de esclarecer os
propoésitos da representacdo, os disfarcaria induzindo ao engano. O autor aponta: “sem
divida, pode-se enganar com uma linguagem bela, mas a linguagem feia, barata, sem
fantasias, infalivelmente deixa descoberto o autor” (p.106) [traducdo nossa]

Em “As palavras e as coisas” (1968), Foucault realiza um estudo no qual trata
algumas destas questdes. Para Foucault, a dispersao da linguagem est4 diretamente unida ao
desaparecimento do discurso. As palavras nao podem ser consideradas como um veiculo do
pensamento ja que nelas ndo reside a verdade primeira de cada ser. Sua base estrutural e

sua condicdo histdrica, e, portanto, tempordria, fizeram com que a linguagem se situe em

um baixo nivel para a atualidade ocidental. Seguindo a Foucault:

As palavras sdo propostas ao homem como coisas a se decifrar. A grande
metafora do livro que se abre, que se soletra e que se 1€ para conhecer a natureza,
ndo € sendo o avesso visivel de outra transferéncia, muito mais profunda, que
obriga a linguagem a residir ao lado do mundo, entre as plantas, as ervas, as
pedras e os animais (1968, p. 43).

Em concordancia com os pensamentos de Foucault, Brecht defende a ideia de que a
linguagem ndo € capaz de suportar o peso da realidade, e por isso, quanto mais singelas
sejam as frases que se usem para expressar uma ideia, melhor esta serd revelada. Diz que “a
lingua vulgar e singela, natural, pode parecer tdo notdvel, nobre, como popular a lingua
culta” (2004, p.106). Para conseguir representar a experiéncia do ser humano, regida por
sua incerteza, Brecht propde eliminar o humanismo nas palavras do ator fazendo que este

fale como se ndo pudesse crer no que diz. Este aponta:
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A fala imprecisa corresponde-lhe o pensar impreciso e o sentir impreciso. A
linguagem ndo pode ser melhorada desde o aspeto linguistico exclusivamente.
Para conseguir uma linguagem melhor € preciso melhorar o pensar e, sobretudo,
ndo acreditar, como tantos fazem, que o sentir é ndo melhordvel (Ibid, p. 108).

Enquanto as imagens ajudam o espectador a identificar-se com o que estd vendo, as
palavras questionam essa mesma imagem, fazendo com que o espectador tome uma posicao
critica. O motivo para isso o encontramos no fato do efeito visual estar vinculado a um
carater emocional e impulsivo da representacdo, pelo que se faz necessdrio o contraponto
das palavras, ocupando-se, gracas ao sentido das alusdes significativas, de aspetos mais
profundos com base ao que sucede no relato.

As palavras no cinema ndao podem ser pensadas como uma articulagdo de
significados ja que suas qualidades ndo derivam de uma relacdo de causa e efeito. Desta
forma, como afirma Metz (1977), o filme fala melhor enquanto filme e ndo pela
intervencao direta da palavra. Para conseguir melhorar a linguagem no que se refere a seu
conteido simbolico, tentando aludir a um significado profundo, Brecht sugere que o ator
diga seu texto nio como uma improvisagdo, sendo como uma citacio”". Uma das estratégias
propostas por Brecht para que o ator consiga citar o texto é colocar-se em terceira pessoa
como se as palavras ndo estivessem se referindo diretamente a ele. Esta maneira de
interpretar € entendida pelo autor por seu sentido critico, facilitando, portanto, uma critica
sobre as relacdes sociais.

Chion (1993) denominou este tipo de didlogo impreciso com o conceito de “palavra
emancipacgdo”. Neste estudo, Chion propde relativizar a palavra como um meio para obter
um efeito de emancipacdo nos didlogos apontando vdrias técnicas para isso. Dentre estes
modos classificados por Chion, escolhemos “a descentralizagdao” por ser o que mais se
aproxima da escolha feita por Haneke em seus filmes. Relativizar a palavra
descentralizando-a consiste em desligar os didlogos dos elementos apresentados (atores,

enquadramentos, encenacdo e roteiro) fazendo com que se manifestem como um elemento

3 Nas oficinas de atores do método Stalivnasky, contudo, se ensina e se obriga a improvisar com base em
possiveis circunstincias que surjam espontaneamente acima da plateia, jid que se acreditava que a
interpretacdo mais pura devia surgir diretamente das experiéncias do ator e, portanto, este devia ser educado
para isso. Brecht (2004), se opde enfaticamente a estes principios teatrais, dizendo: “o sistema plenamente
desenvolvido da representacdo teatral do diretor e ator russo Stanislavski consiste quase por completo em
receitas sobre como forcar a identificacdo com os personagens da peca” (p.174).
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estranho na sequéncia. Em todos os trabalhos de Haneke encontramos esta especial
determinacdo dos didlogos que se constréi como uma ferramenta fundamental para
reproduzir um discurso fundamentado no vazio existencial das personagens que representa.

Juan Hernandez (2009) faz uma distingdo muito apropriada sobre o tipo de

enunciagdo que emana dos didlogos de Haneke:

H4, certamente, um problema sobre a linguagem muito bem resolvido por
Haneke, j4 que a imagem cinematografica sempre se postula no presente do
indicativo, mas em Haneke, parece que se articula, excepcionalmente, uma
espécie de oracgdo perifrastica: tive que fazer isto, tivemos que sair correndo, etc.
Ou seja, o tempo em seus filmes se articula com o presente € com passado (...)
(p-29) [traducido nossal.

Referindo-se ao filme O Sétimo Continente, Hernandez (2009) faz uma anotacio
que poderia ser perfeitamente aproveitada como hipétese geral na obra do diretor. Segundo
Hernandez, o relato que o filme apresenta € pensado por meio de mecanismos autdénomos
de enunciacdo, o que gera um valor de realidade nas situagdes representadas. Apresenta
como exemplo o fato de que cada pessoa no mundo real € dona de seu préprio discurso,
ainda que este nunca seja expresso totalmente. As vezes ndo terminamos as frases, nem os
pensamentos, e isto ndo quer dizer que nao dispomos de um discurso proprio. Reafirma-se
assim a crengca de Haneke de que nem tudo tem que ser necessariamente explicado no
filme. Como podemos comprovar nestas obras se faz o uso minimo de um didlogo nada
transcendental. Os didlogos, e, sobretudo, os tempos de didlogo, realizam uma funcdo
imprescindivel. Se observarmos demoradamente estes didlogos, veremos que apenas
existem réplicas. Um personagem fala enquanto o outro espera pausadamente deixando que
o didlogo use o tempo necessdrio para sua enunciagcdo. Este cinema reflete a incapacidade
expressiva das palavras por meio do discurso do ausente, pois segundo o diretor, o
importante € sempre o que ndao pode ser dito pela verbalidade. Seus didlogos sdo assim
definidos através de siléncios sustentados com o fim de evocar a totalidade do conflito
presente.

De acordo com a ideia de disseminagdo da linguagem de Brecht, vemos como os
didlogos construidos por Haneke ressoam em seus filmes como se as personagens falassem

a partir do mais profundo de seu interior. Haneke postula a favor da seguinte afirmacgdo “a
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presenca da voz humana hierarquiza a percecdo que se estabelece ao seu redor” [tradugdo
nossa] (AUMONT, MARIE, 2002, p. 211). As palavras ndo estdo necessariamente ligadas
a acdo representada, pois na maioria dos casos pretendem informar sobre uma atitude das
personagens. Por isso, a encenacdo e, sobretudo a direcdo de atores, se convertem em um
exercicio fundamental para alcangar esta certa singularidade cénica como um método de

acao social.
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CAPITULO 111

AUTORIA HANEKE: O virtuosismo da forma como dispositivo

3.1 QUESTOES SOBRE AUTORIA

Michael Haneke € um intelectual comprometido com o mundo, e que conseguiu por
em pratica os interesses e preocupacdes que ocupam seus pensamentos convertendo seus
filmes em uma verdadeira impressiao de sua personalidade. Desde o seu primeiro filme O
Sétimo Continente, até o mais atual exibido em cinema A Fita Branca, o diretor se manteve
fiel a uma série de recursos estéticos e de principios morais para a formulacdo de seus
discursos, sendo esses dois aspetos o objeto de andlise do presente trabalho.

A expressao individual do diretor impressa no filme foi tradicionalmente o ponto
central para trabalhar a questdo de autoria cinematografica. A mise en scene criada pelo
diretor como um fato legivel de sua personalidade foi o ponto de interesse da critica
francesa™ desde os anos 1950 para poder definir a obra dentro da moldura de autoria
cinematogrifica. A inten¢do da critica consistia, nas palavras de Cauguie (1981), em
“separar a veracidade da aparéncia”, o que ele chamou de “sindrome de Heureca” (p.12),
pela qual procurava se analisar os temas ocultos inerentes ao filme a partir do estudo de sua
forma e como conseqiiéncia de um trabalho consciente do autor. O autor é entendido como
o principio de unidade para que se realize a andlise de sua obra, de toda ela e ndo sé de
casos isolados. No entanto, é verdade que para que um filme possa realizar-se, € preciso
mais do que a simples intencdo do autor em fazer o filme que tem em sua cabeca. Fatores
como o sistema de producdo e o contexto de uma época concreta, ou simplesmente o
momento de realiza¢do do filme, sdo também determinantes para que possa chegar as telas

tal como o vemos. Por outro lado, a critica contemporanea sobre as teorias do autor adverte

¥ A teoria do autor que foi iniciada nos anos 50 por uma corrente de pensamento francesa representada por
um grupo heterogéneo de jovens criticos que escreviam na revista Cahiers du Cinéma, entre 0s mais
significativos, Jean-Luc Godard e Francois Truffaut, mas também Claude Chabrol, Jacques Rivette, Eric
Rohmer, Jacques Doniol-Valcroze, entre outros. Muitos destes autores passaram depois a fazer parte como
cineastas da Nouvelle Vague francesa. Esta teoria passou a histéria com o nome de La Politique des Auteurs e
foi posteriormente retomada em diversas ocasides, sempre como uma referéncia para falar sobre o tema de
autoria cinematogréfica.
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que o filme deve ser entendido como a assinatura em imagens, mas levando-se em
consideragdo questdes como a posi¢cdo que suporta a institucionalidade perante o filme ou a
ideologia estética culturalmente preservada e sua proximidade ou independéncia em relagdo
a ela (CAUGHIE, 1981). Reaparece aqui, portanto, o tema do sujeito ideoldgico.

Como vemos, a questdo da autoria cinematografica vem sendo um tema polémico e
de dificil interpretacdo. Nao obstante, hd dois aspetos importantes que podem ser
assinalados e fixados como consenso. Por um lado, a constancia de certos tragos estilisticos
em toda a obra de um mesmo diretor de forma que sua carreira possa ser entendida como
um desenvolvimento linear. E por outro lado, a disposicdo de uma verdadeira autonomia
por parte do autor sobre uma industria que entende o filme como um produto de consumo
(como € o caso das grandes empresas produtoras de cinema estadunidenses). E sempre se
preservando a ideia de obra de arte, que, grosso modo, vem sendo o principio da proposta
da autoria cinematografica.

De acordo com estas questdes, a autoria em Haneke se define por tentar reconfigurar
os significados do realismo em suas representagdes, através de um controle total da mise en
scene. Este diretor procura criar sensacdes reais no espectador fazendo uma sutil referéncia
a uma realidade conhecida. Seus filmes estruturam-se com base em uma rigorosa aparéncia
estética na qual toda ordem estd definida por significacdes que, em uma simples andlise,
poderiam parecer incompletas, mas que retumbam no interior de nossas consciéncias, como
se de uma verdade disfarcada se tratasse. Encontramos o valor de sua autoria, portanto, no
fato de existir uma metalinguagem. Um jogo de tensdes recondito nos espectadores, que vai
da verdade a falsidade, da realidade a fic¢do, das idéias a matéria, de forma que em pouco
tempo, este jogo passa da condi¢do de consciente a inconsciente, repetindo este processo
constantemente. Produz-se assim, no interior da narrativa, uma espécie de metaficcdo que
surge da criacdo de uma tensdo artistica entre ilusionismo e reflexividade (STAM, 1992).
Haneke situa-se como um sistema de consciéncia, e o filme, como um lugar de repressoes e
contradicdes. Assim, a concecdo do diretor é exigente: “‘estética, intelectual e moral ao

mesmo tempo” (AUMONT, 2002, p. 159 ) *°.

40 . . e~ . . PR,

Podemos destacar aqui a defini¢do do cineasta Aumont (2002), para quem o cineasta é, "aquele que aborde
sua arte com a maior intimidade, conjugando em si os dois aspetos, forma e conteido, respetivamente
acentuados pelas no¢des de diretor (técnica) e de autor (temética). Cineasta serd aquele que expresse um
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Haneke é, ele mesmo, roteirista, diretor e construtor cénico de todos seus filmes,
apesar de contar com grandes contribui¢des de profissionais do meio, como a do diretor de
fotografia Christian Berger, com o qual trabalha reiteradamente, ou a do produtor
Christopher Kanter, sempre presente em seus filmes. E curioso destacar como o diretor
tenta trabalhar sempre com a mesma equipe técnica, o que pode ser perfeitamente
considerado um sintoma de sua rigorosidade estética. Diferencia-se assim da maioria dos
outros que, em geral, costumam produzir com diferentes profissionais cada um de seus
filmes, seja por uma questdo de adequacdo a estética do filme ou por uma limitada
viabilidade na realizacdo. Conforme tais apreciacdes, entendemos a obra de Haneke como
uma obra autoral, na qual o diretor assume o papel determinante desde a primeira até a
ultima das decisdes tomadas, com base nos conteudos formais e criticos apresentados no

interior do filme.

3.2 MARCAS AUTORAIS

Reconhecer uma obra de Michael Haneke ndo parece ser uma tarefa muito dificil
para aqueles que ja viram algum de seus filmes. As marcas autorais deste diretor se definem
pelo rigoroso controle estético que seus filmes apresentam e que vem sendo o resultado de
sua experiéncia como diretor de cena em teatro, realizador em televisdo e finalmente,
diretor em cinema. Através da revisdo da sua obra, podemos observar como Haneke ndo
deixa um fio solto na hora de rodar os planos do filme. Todos os planos que compdem o
corpo filmico estdo pensados em cada detalhe antes de comegar a filmagem. Enquanto
outros diretores, como o diretor chinés Won Kar Wai, rodam sem roteiro ¢ fazem
constantes mudangas na narrativa aproveitando a imprevisibilidade na captura da imagem

como acréscimo criativo’', a concecdo criativa de Haneke ndo deixa lugar para a

ponto de visto a respeito do mundo e a respeito do cinema, e que, no préprio ato de fazer um filme, cumpra
essa dupla operacdo consistente de alimentar uma perce¢do particular de uma realidade e, a0 mesmo tempo,
(...) expressa-la a partir de uma concecao geral da elaboracdo de um filme” ( p.160)[tradu¢@o nossa].

“Informagio disponivel em: KALMANOVITZ, Manuel. “Wong Kar Way y sus Blueberry Nights”. Arcadia.
30 de margo de 2008. Disponivel em:
http://books.google.com.br/books?id=G2YEAAAAMBAJ&pg=PT22&dq=wong+kar+wai+sin+guion&hl=es
&ei=0ONcETvHRHobqOgHksKj-
Cg&sa=X&oi=book_result&ct=result&resnum=3&ved=0CDMQO6AEwAg#v=onepage&q&f=false
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improvisacdo. Seu estilo € rigoroso. Tudo foi calculado de acordo com uma critica. Isto se
observa perfeitamente na construcao estética de seus filmes no quais estdo constantemente
em jogo os mecanismos psicologicos dos espectadores. A forma do filme depende de uma
autonomia regulada a priori. Implica a necessidade de uma regulacdo prépria para se
alcancar um efeito estético.

O que vemos nos enquadramentos, a incorporacdo do fora de plano, os sons e a
musica, as cores, os créditos, o tempo, os espagos de reflexdo; estes sdo apenas alguns dos
recursos estéticos com os quais o diretor trabalha que se consagraram como marcas autorais
na trajetéria de sua carreira e por isso, foram selecionados como motivo de andlise do
presente trabalho.

Se na literatura podemos considerar a linguagem como meio dominante, podemos
dizer que no cinema esse meio € o estilo que o diretor-autor imprime a sua obra, com base
em toda uma série de concecdes sobre o mundo. Esta questdo, cujo debate constitui uma
das maiores preocupagdes da teoria cinematogréfica, aparece no ensaio de Pasolini (1970),
“Cinema de Poesia” como a causa primeira para a posterior fundamentagio da teoria sobre
a Subjetiva Indireta Livre, a qual serd retomada anos depois por Deleuze. O conceito de
subjetiva indireta livre ou visao indireta livre consiste, segundo Pasolini, “em um mondlogo
interior privado do elemento conceitual e filos6fico abstrato explicito” (p.28), ou seja, na
alternancia de um ponto de vista externo e um ponto de vista interno, que vai da ética do
diretor a dos personagens do filme, e vice-versa. E interessante observar como na Poética
de Pasolini, destacam-se duas técnicas de estilo fundamentais na obra de Antonioni, as
quais, curiosamente, servem também como exemplo presente nos filmes de Haneke. A
primeira faz referéncia a variacdo de escala no enquadramento de um objeto, em ambos 0s
casos, o objeto se situa no centro da composicdo. Segundo Pasolini, o que pretendem estes
autores com esse enquadramento € aludir ao “mito da substancial e angustiante beleza
autdnoma das coisas” (Ibid, p.28) [traducd@o nossa]. A segunda técnica consiste na entrada e
na saida dos personagens do quadro, criando, como aponta o autor, “‘quadros informais” em
sua pura significacdo de quadro, nos quais o ator entra livremente para desenvolver a
funcdo narrativa (didlogos, acdes, etc) e sai sem preconceito de deixar o quadro vazio.
Ambas as técnicas sdo também recursos substanciais nas obras de Haneke, fortalecendo a

idéia de teatralidade mencionada no capitulo anterior.
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Convém lembrar que, o tratamento estético presente nos filmes se assemelha, em
muitas ocasides, a representacdes teatrais. Esta caracteristica de aparéncia teatral €, sem
didvida, uma marca autoral das mais marcantes na obra do diretor, e da qual derivam a
maior parte dos tracos autorais que nos propomos a observar a seguir. Mas a ideia central
que interessa para a andlise dos filmes de Haneke é a desvinculagdo consciente entre
imagem e camera. Vemos como nestes filmes a cAdmera trabalha de forma autdnoma, como
objeto independente. Nem se aproxima, nem persegue Os personagens, simplesmente
captura-se a imagem desde sua posi¢do. Neste sentido, a neutralidade do dispositivo se
constitui como um meio para manter a preeminéncia da visibilidade do espectador sobre a
imagem, criando uma intervencdo consciente na representacdo. **

No livro “O terceiro Olho”, em que Elinaldo Teixeira (2003) realiza um amplo
estudo sobre o valor expressivo da imagem através da andlise das obras de Mario Peixoto,
Glauber Rocha, e Julio Bressane, este faz referéncia a proposta de “Cinema-Olho” criada
pelo documentarista Dziga Vertov, na qual se associa o olho humano a lente da cdmera em
uma tentativa de captar a vida tal como €. O cinema-olho de Vertov se movia livremente
pelo espago procurando registrar a vida das coisas para poder aproximar-se da verdade.

Teixeira aponta:

Esse privilégio do olho, mas sobretudo sua ‘con-fusdo’ com a cimera, ou essa
‘propensdo de qualquer reflexdo sobre o cinema para assimilar a camera a um
olho’, ressalta bastante nas interpretagdes que se fazem de movimentos de camera
bésicos. Por exemplo: ‘a panordmica seria o equivalente do olho que gira na
Orbita, o travelling, de um deslocamento do olhar; quanto ao zoom, dificilmente
interpretavel em termos de simples posicdo do suposto sujeito do olhar, as vezes
tentou-se 1€-lo como focalizagdo da aten¢do de um personagem (p.132).

Estas manifestacdes sobre a importancia do olhar, que muito tem a ver com o estilo,
ou seja, com a forma com que o filme se apresenta ao espectador, impulsionaram, em certa
medida, um dos objetivos deste trabalho, que como dissemos € a andlise do olhar nos filmes

de Michael Haneke por meio dos aspetos formais encontrados. Desta forma, nos propomos

2.0 termo dispositivo, hoje imposto pelo uso, foi proposto nos anos 1970 para designar a maneira pela qual a
apresentacdo material do filme, e sobretudo, as circunstincias de sua projec@o, se inserem em uma perspetiva
mais ampla, ideoldgica, fantasmatica, em todo caso depende da categoria do sujeito, e contribuindo, em troca,
para confirmé-la (AUMONT, 2004, p.60).
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a observar como estes elementos constrdem os discursos, construindo processos de

~ 43
percecdo nos espectadores™.

3.2.1. Imagem fixa

O uso da imagem fixa € a maneira dominante nos filmes do diretor. Esse apoio do
plano fixo, estético, disfruta de uma faculdade inata do sentido de transparéncia bazaniano
que cria principios de realidade. Haneke exclui o movimento de cimera como meio para
alimentar a impressao de realismo e manter a concentracao do espectador, com exce¢do do
plano-sequéncia, que da mesma forma, funciona como recurso impulsionador da estética
realista, e de pequenos casos isolados necessarios para acompanhar o0 movimento de uma
cena concreta. A predominancia do plano fixo se deve ao fato de que a camera, como
artificio de representacdo, se torna visivel no momento em que se produz algum tipo de
varia¢do, perdendo, portanto, a impressdo de realidade e fazendo o espectador sair do
relato.

A manifesta¢do do dispositivo se d4 no cinema como condi¢ado inevitavel. O plano
fixo e também o plano-sequéncia sdao formas de disfarcar essa condi¢do cinematogréfica e
de manter, portanto, a impressao de realidade. “Os movimentos da camera dispositivo, as
variagdes de foco, as sombras, as luzes, tudo o que produz um efeito, ainda que seja de
maneira quase impercetivel, designa o artificio da obra e pde uma distancia em relacdo a
sua natureza” (COMOLLI, 2010, p.45) [traducdo nossa]. Recordemos o conceito de
“parquedad” e a busca de austeridade na composi¢@o na proposta brechtiana. Nos filmes de
Haneke, ndo existem principios que levem o espectador a distracdo, a ndo ser que a
distracdo seja desejada pelo diretor, como acontece quando as imagens aparecem no modo

mise en abyme®, ponto que trataremos mais adiante. Planos fixos sem movimentos de

A proposta deste trabalho esta em concordancia com o estudo realizado por Aumont e Marie em seu livro
“Andlise do Filme” (2002), no qual chega & conclusdo de que ndo existe uma metodologia universal para
analisar o filme pois, como aponta, é impossivel completar uma anélise ja que sempre havera algo que possa
ser analisado referente a seus diferentes graus de extensao e precisao.

44 . . . . . . e .

Mise en abyme é um conceito de origem francesa que, traduzido literalmente, significa “posta no abismo” e

serve para designar narrativas que contém outras narrativas como condicdo metafilmica. Este termo foi usado
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camera, nem enfoques acompanhados de luzes brancas e homogéneas, cores gélidas e
didlogos distantes; estes sdo alguns recursos propriamente hakenianos que pretendem dar
forca as imagens utilizadas, situando-as como alvo exclusivo para o espectador por meio de
uma técnica que consiste em desprezar “a visibilidade implicita da médquina filmadora”
(Ibid, p.45), usando uma mdaquina que ndo se faca notar. Este tratamento da imagem se
manifesta de algum modo em oposi¢do a conce¢do de narrativa cldssica na qual se imitam
os atos humanos de aten¢do por meio da montagem. Bazin (2004) dizia que “a tomada
longa e a representacdo em profundidade ddo ao espectador a capacidade de criar uma
decupagem mental como se estivesse em realidade na cena” (p.24) [tradu¢@o nossal.

Nestes filmes de Haneke observamos a predominancia de tomadas longas e planos
abertos gerais enquadrando as acdes dos personagens, e planos fechados, estritamente
definidos. Haneke rejeita a montagem cldssica com uma narrativa de ag¢do rapida por nao
motivar de maneira igual o subjetivismo no olhar do espectador, ponto que retomaremos
mais adiante. Encontramos em sua obra apenas a presenga de close up do rosto, com
excecdo de A Professora de Piano, filme interpretado por Isabelle Huppert, no qual se
aproveita a0 maximo a expressdo dessa atriz impecdvel, pois um plano préximo da
expressao do rosto de uma personagem € principalmente um recurso de natureza emotiva.
Como dissemos no capitulo anterior, as emog¢des que Haneke procura incitar no espectador
ndo sdo as emogdes fugazes e superficiais proprias da dramatica aristotélica.

O diretor ndo pretende sentenciar seus personagens, prefere que o julgamento venha
de seus espectadores. Por isso existem tantos planos gerais e médios de pessoas, e tao
escassos primeiros planos e close ups. Desta forma, ele consegue também declarar uma
escolha baseada na vis@o determinante e, por conseguinte, um ponto de vista estabelecido a

priori que se faz presente no discurso em questao.

3.2.3. Plano-sequéncia

Na obra de Haneke encontramos um uso importante do plano-sequéncia. Assim,

neste ponto do capitulo, pretende-se fazer uma reflexao que leve a identificar o tipo de

pela primeira vez por André Gide na literatura. O mise en abyme no cinema engloba todas aquelas estratégias
que fazem com que o filme se designe a si mesmo, ou seja, que demonstrem que € um fato representado.
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contribuicdo que o plano-sequéncia dd aos filmes estudados, mediante questdes
relacionadas a faculdade do cinema em se apresentar como uma analogia da propria vida.

Podemos definir o plano-sequéncia como uma sequéncia filmada de forma continua,
sem cortes entre planos e mediante os movimentos de camera necessdrios para sua
continuidade. Esta defini¢do, que provém da determinagdo consensuada do que ¢ um plano-
sequéncia, ndo diz muito sobre a contribuicdo do uso desse plano ao filme. Isto se deve ao
fato de que tal defini¢do se formula como uma simples descricdo objetiva na qual ndo se
leva em conta os processos de perce¢do dos espectadores ao observar o plano.

A inveng¢do do plano-sequéncia nasce gragas ao progresso tecnolégico que o cinema
experimentou em meados do século XX. Durante os primeiros tempos, a camera era
pensada como uma ferramenta estitica que néo podia ser levada de um lugar a outro. E na
década de 1940 que comecam a surgir as primeiras cameras moveis e, portanto, 0s
primeiros movimentos de camera. Esta inovacdo na tecnologia permitiu que a imagem se
assemelhasse ainda mais a perce¢cdo do olho humano, aperfeicoando dessa forma, as
tomadas subjetivas. Tal acontecimento possibilitou uma libertacdo da camera que, até
aquele momento, era limitada de forma exclusiva ao plano fixo em todas as produgdes
cinematograficas (MITRY, 1990).

A principal oposi¢ao entre o cinema cldssico e 0 moderno reside nos tempos de acao
no uso das imagens. O primeiro se apoia em uma forma narrativa dinamica, ou seja, produz
um grande fracionamento do enquadramento, e isto permite ao espectador acompanhar
facilmente o discurso narrativo. Cria uma imagem baseada em percecdes ‘sensoreo-
motoras”. Esta fragmentacdo ajuda a gerar um cardter realista® no filme gracas a uma
relacdo de agdo-reacdo. Primeiro é assinalada uma incégnita no espectador, algo que nao
foi resoluto, para posteriormente passar a decifrd-la. A informagdo € administrada
paulatinamente pela narragdo, gerando uma unidade narrativa que permite criar uma
percecdo de realidade no espectador. No caso do cinema moderno, os cortes da imagem se

apresentam de forma irracional para ativar no espectador a busca de sentido do filme. A

45 ) . . .~ 2 . .
O cardter realista ao qual nos referimos ndo € da mesma natureza do qual nos referimos anteriormente como
impressdo de realidade. Neste caso, a realidade, a credibilidade que se gera ndo surge de processos de
percecdo participativa, mas se formula segundo critérios de continuidade narrativa.
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fragmentacdo ndo se refere diretamente a relagdo de causalidade, é submetida a visdo geral
do conjunto do filme como um todo estruturado.

Como vimos anteriormente, a teoria bazaniana da transparéncia se posiciona
contrariamente a estrutura narrativa do cinema classico, excesivamente fracionada por meio
da montagem. Para Bazin (2004), a montagem deve ser utilizada com moderagdo,
simplesmente para dar continuidade narrativa ao relato e ocultar a fragmentacdo inerente ao
filme. Estas duas abordagens, montagem versus montagem transparente, se manifestam
como as principais estruturas narrativas da ontologia da imagem. Cinema classico versus
cinema moderno. Bazin dizia que no cinema *“€ preciso que o imagindrio tenha, sobre a tela,
a densidade espacial do real. S6 se pode utilizar a montagem em seus limites precisos, risco
de atentar contra a propria ontologia da fdbula cinematogrifica” (Ibid, p.76) [traducdo
nossa]. Por esta razdo, Bazin pensa o plano-sequéncia como o recurso cinematografico que
permite reproduzir os acontecimentos com maior veracidade.

Apesar de ter assinalado o plano fixo como recurso predominante nos filmes de
Haneke, convém advertir que o plano-seqiiéncia ao qual aqui fazemos referéncia, ndo
necessariamente, se contradiz com o plano fixo, pois € em sua contribui¢do, ou seja,
mediante a soma de ambas as estéticas, que recebe seu valor. Esta combinacdo, plano-
fixo/plano-sequéncia, suscita no espectador um tipo de ilusdo da realidade mais intelectual
e em oposicdo a prOpria narrativa cldssica, esta dltima, mais fisica e passageira. Desta
forma, em muitas ocasides este plano fixo, que em geral costuma ser um plano de longa
duracdo, converte-se em um plano-seqiiéncia.

No filme Cédigo Desconhecido, o plano-sequéncia se converte no dispositivo do
filme, pois a maior parte das sequéncias foram rodadas em um plano continuo. Como j4 foi
mencionado anteriormente, este recurso, construido a partir de uma montagem de uso
minimo, € utilizado por Haneke para conseguir maior impacto de realidade. O uso do
plano-sequéncia gera um sentimento de angustia nos espectadores que sentem uma certa
culpa por serem observadores dos fatos representados. Estamos acostumados a
manipulacdo da montagem, a qual nos indica o qué e de que forma temos que olhar quando
enfrentamos qualquer produto audiovisual ordindrio (filme, série, spot publicitario,
programa de tv...). Em consequéncia, quando encaramos uma cena deste tipo, em um so

plano, sentimos estranhamento por sua anomalia. Por meio do plano-sequéncia, o
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espectador se posiciona em uma atitude de voyeur. Um observador que participa com o
simples fato de olhar, sendo essa sua tUnica opcdo. Isto faz com que nos sintamos
angustiados por nossa limitada participac@o. Esta condi¢do voyeuristica do plano-seqiiéncia
mantém também um vinculo com a teatralidade cinematogridfica notada no capitulo
anterior, pois a relevancia da aparéncia teatral reside igualmente no fato de ser o publico
voyeur 0 motor para que se dé tal exercicio.

A primeira cena de Cddigo Desconhecido®™, um plano-sequéncia de quase dez
minutos de duragdo, € um bom exemplo para concluir uma reflexdo sobre o processo
angustiante que este tipo de plano causa no espectador. Vemos aqui como um adolescente
branco joga lixo sobre uma mendiga que pede esmola na rua. Um garoto negro que viu o
que acabara de acontecer, exige que o jovem pec¢a desculpas a mulher, mas este se nega. Os
dois garotos comegam a brigar até que chega a policia para separd-los. A cena termina com
0 menino negro € a mendiga sendo levados até a delegacia, e o jovem branco culpado direto
por aquilo, permanece em liberdade. Os espectadores, que presenciam a distancia durante
toda a cena, sentem-se indignados pela injustica que se estd cometendo. Este sentimento
angustiante se constréi como um efeito secundario do plano-sequéncia. Apesar do esforco e
da inversao de tempo de rodagem que supunha realizar um plano-sequéncia de tal duragao,
Haneke considerou imprescindivel a incorporag@o deste plano para sua conce¢do do filme,
por isso teve de fazer trinta vezes este plano até conseguir filma-lo inteiramente em
continuidade. Este foi o plano mais trabalhoso de toda sua carreira como diretor.

Na entrevista que Chistopher Sharrett realiza com o diretor, este comenta:

O Cédigo Desconhecido consiste em grande parte em sequéncias estaticas,
com cada tomada feita em uma sé perspetiva, precisamente porque nio
queria ser condescendente ou manipular o espectador, ou pelo menos no
menor grau possivel. Certamente, o cinema € sempre manipulacdo, mas se
cada cena € feita com apenas uma tomada, entfo, penso, hd ao menos uma
menor manipulagdo do sentido do tempo quando se trata de aproximar-se
ao “tempo real”. A redu¢do da montagem ao minimo também tende a
devolver a responsabilidade ao espectador no sentido de que se requer
maior contemplagdo, em minha opiniélo47

46 Algumas das ideias expostas de Herndndez sobre o plano-sequéncia deste filme foram emprestadas por
Juan em seu livro “La disparidad de lo tragico”(2009).
" Disponivel em: http://www kinoeye.org/04/01/interview01.php [tradugdo nossa]
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Haneke faz aqui uma anota¢do importante quando se refere a manifestacio de
“tempo real” no filme, que difere do que seria o tempo imposto pela montagem. E
importante destacar a classificacdo da imagem filmica realizada por Deleuze (1996), na
qual ficam constatadas duas modalidades. Por um lado, a imagem-a¢ao que se encarrega de
libertar o0 movimento no filme, criando um dinamismo mediante o uso de “imagens senso-
motoras” que permitam dar continuidade a narracdo. Poderfamos dizer que nesta
modalidade se vé implicita a ideia de cinema como espetdculo. E o cinema de vidente, por
outro lado, que recoloca a acdo com o objetivo de produzir imagens que provém
diretamente do tempo, “imagens-tempo”, e que fazem referéncia ao pensamento. E neste
ultimo onde se deveria situar o plano-sequéncia. Vemos assim como o comentdrio de
Haneke esta diretamente relacionado a vérias das questdes que foram expostas, tanto com a
no¢do de imagem-tempo proposta por Deleuze, como com o sentido de transparéncia
baziniano.

Em seu famoso texto titulado “Discurso sobre o plano-sequéncia”, Pasolini (1971),
ap6s analisar as imagens da morte de Kenedy, que foram rodadas em plano-sequéncia,
chega a conclusdo de que este plano continuado se constréi como uma tomada subjetiva.
Para Pasolini, “a tomada subjetiva é o limite maximo realista de toda técnica audiovisual.
Nao é possivel conceber, ver e ouvir a realidade em seu transcorrer além de um s6 angulo
visual: e este angulo visual sempre € o de “um sujeito que vé e ouve. “Este sujeito é um
sujeito de carne e 0sso” [tradugdo nossa]*®.

Essa condi¢do voyeuristica do plano-sequéncia € a que, de alguma forma, faz com
que nos sintamos cumplices dos assassinos de Violéncia Gratuita quando vemos como a
familia € agredida sem motivo aparente. Todo o filme representa essa “ambiguidade
imanente do real” da qual fala Bazin, e que s6 se veria reduzida através de um excesso de
fragmentacdo na montagem. Esta ambiguidade se converte, em certo sentido, em um dos
temas hegemonicos do filme Violéncia Gratuita. Um discurso sobre a representagdao

mididtica da violéncia mediante uma violenta representacio formulada em tom de

“Disponivel em: http://estafeta-gabrielpulecio.blogspot.com/2009/11/pier-paolo-passolini-discurso-sobre-
el.html
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espetidculo. O mal-estar causado no espectador, devido a percec¢do participativa ? que
suporta 0 uso do plano-sequéncia, foi seguramente um dos principais motivos que levou
muitos criticos e espectadores de cinema a abandonarem a sala na metade do filme quando

ele foi exibido em 1997, no Festival de Cannes.

No cinema, onde as cenas de agressdo fisicas e psiquicas sdo frequentes, trata-se
de um recurso dramdtico bdsico; predisposto a uma forte identificagdo, o
espectador frequentemente se encontra numa posi¢cdo ambivalente a identificar-se
simultaneamente com o agressor e o agredido, com o algoz e a vitima.
Ambivaléncia cujo cardter ambiguo € inerente ao prazer do espectador nesse tipo
de sequéncias, sejam quais forem as intengdes conscientes do realizador, e que
estd na base da fascinagdo exercida pelo cinema de terror ou de suspense
(AUMONT et al, 1985, p.252) [traducdo nossal].

Igualmente, encontramos um bom exemplo deste cardter voyeuristico do plano-
sequéncia nos primeiros planos de Caché. A primeira imagem que vemos do filme € a
imagem da gravacdo do exterior da casa, que o espido fez chegar a familia, a qual segue um
plano-sequéncia de George saindo da casa para situar-se no ponto exato onde estava situada
a camera, volta de novo a imagem da gravacdo e termina a cena com outro plano-
sequéncia, no qual vemos como marido e mulher preparam a cena enquanto conversam
sobre o sucedido. Ao combinar este tipo de plano, plano-sequéncia, com as imagens da
gravacdo do exterior da casa, Haneke consegue manter no espectador a sensagdo de estar se
intrometendo na vida da familia.

Outra cena rodada em plano-sequéncia que merece mengao por seu sentido ambiguo
da realidade, € a cena de O Video de Benny onde Benny agride um de seus companheiros de
sala sem se importar com a presenca de seu professor. Se examinarmos o filme
detalhadamente, podemos ver como a duracdo dos planos aumenta, incluindo algum plano-
sequéncia, uma vez que Benny informa a seus pais do assassinato da garota e comegam 0s
preparativos para limpar todos os vestigios. Para Pasolini (1971), o tempo do plano-
sequéncia, entendido como elemento esquemaético e primordial do cinema — ou seja, como

uma tomada subjetiva infinita —, €, por conseguinte, o presente. “O cinema, portanto,

*“Entendemos aqui o plano-sequéncia como um elemento que cumpre uma dupla funcdo. Por um lado, devido
a seu carater de voyeur, esta fungdo se vé limitada a observagdo dos feitos do presente e por outro lado, essa
observacgao, contemplacdo, implica em um processo de reflexdo maior ao se ver distinguida do que seria uma
narrativa totalmente fragmentada, prépria da tradi¢do classica.
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“reproduz o presente”. Segundo esta afirmacdo de Pasolini, o que Haneke pretende com
esta diferenciacdo de planos € situar-nos no preciso momento em que a familia realiza um
esquema para inocentar Benny do castigo legal. Todo o ocorrido anteriormente poderia
haver sido uma histéria contada sem delongas, no entanto, o autor quer recriar a realidade
do presente para que seja entendida como tal. Também, pode ser pensado como um
background para contextualizar o momento do verdadeiro conflito que seria o plano de
inocentar o jovem. E assim como o diretor quer remarcar o sem sentido da vida. Haneke de
alguma forma estd nos dizendo que, por incrivel que pareca, o fato de que um garoto agrida
outro até matd-lo ndo parece estranho na sociedade, é algo que aconteceu repetidas vezes
no passado, no entanto, o que realmente € confuso, é que os pais o queiram desculpar como
se nada houvesse passado. E aqui, portanto, onde a ambiguidade do filme estd situada.

No discurso de Pasolini, se vé manifestada uma diferenca importante entre a
realidade capturada pela camera e a realidade representada no filme. Este dizia que “quando
se passa do cinema ao filme, o presente se converte em passado, um passado que tem
caracteristicas de presente”. Nessa ideia de passado como se fosse presente e, por
conseguinte real, encontramos uma certa semelhanca com a ideia da ambiguidade
cinematografica de Bazin e também com a proposta de Brecht de historizar a representagao.
Pasolini se aprofunda um pouco mais nesta idéia quando afirma que o presente real, ndo
cinematografico, constréi-se mediante uma linguagem de signos ndo simbdlicos, a
significacdo destes signos seria meramente subjetiva. Enquanto no passado presente, este
sim cinematografico, os signos ndo simbdlicos transformam-se em agdes, por conseguinte,
simbolicas. Esta ideia dos parametros de realidade no cinema ser regulados por elementos
simbdlicos estd, de alguma forma, representada nas cenas de Codigo Desconhecido em que
um grupo de criancas surdo-mudas aprende a se comunicar através de codigos de expressao
gestuais e o sentido destas imagens se constrdi por sua insercao dentro do filme como parte
do contetdo narrativo.

Antes de comecar com o aporte que vem a seguir, consideramos outra cena
encontrada nesta obra interessante por dar um valor de denuncia através do uso do plano-
sequéncia. Estou me referindo aqui a cena do filme 7/ Fragmentos de uma Cronologia do

Acaso, também rodada em um s6 plano, onde vemos um av0 jantando sozinho em seu
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apartamento. Haneke faz o espectador presenciar cada uma das colheradas que este senhor
leva a boca até que acabe seu prato, fazendo-o sentir-se participante dessa soliddo.

O plano-sequéncia concebe o “sem-sentido” do presente que todos conhecemos
como sendo o mistério imanente da realidade. Este tratamento da imagem ndo deixa o
espectador escapar da reflexdo devido a sua relacdo inata com a realidade. Como foi
assinalado, a concecdo do plano-sequéncia na obra de Haneke apresenta uma estreita

relacdo com aquelas que foram observadas por Pasolini e Bazin.

3.2.3. Insinuacao fora do quadro

Na obra de Michael Haneke, os niveis de fic¢do e realidade se confundem como
uma consequéncia a mais na elei¢do estética que esta adquire e que vem a ser um trago
essencial de sua proposta. A exatidao dos enquadramentos e o papel do contracampo sdo
dois dos fatores mais bem empregados por Haneke para conseguir manipular a encenagao, e
isso € conseguido, em parte, gracas a um dispositivo dominante que manifesta sua
independencia em relac@o as a¢des narrativas.

Aquilo que nio estd interessado em mostrar € incorporado através do que narra o
fora de campo, de modo que esta continuacdo do relato ndo se manifesta como uma forma
totalmente assertiva, sendo que se converte em certo tipo de insinuagdo. Algo que ndo foi
confirmado pelo sentido da visdo, mas que torna possivel a representacdo de um mundo
ambiguo e incorreto. Este ndo € mais que outro dos recursos cinematograficos para,
partindo de uma perspetiva fenomenoldgica, “inventar o mundo”. Mitry (1986) aponta que
“a imagem € ‘revelacdo’, é sem duvida, mas de uma realidade mais intensamente percebida
e intensificada, e ndo de uma realidade transcendente” (p.146) [tradu¢do nossa]. As
imagens adquirem sentido pelo fato de terem sido construidas em uma representacdo
filmica. N6s somos os que descobrimos sua significac@o, e por isso, esta tal significacdo
nao pode proceder mais de uma determinacdo estética, neste caso, baseada principalmente
na precisdo dos enquadramentos e na organizacdo do campo, além da importante
contribui¢do de outros recursos (iluminagao, sons, cor, etc).

Nos filmes de Haneke, o espectador sente a necessidade de imaginar o

enquadramento do que foi excluido, criando um espaco cénico a partir das relagdes entre o
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campo e o contracampo. Esse enquadramento é definido por Comolli (2010) como
“contracampo imagindrio”; o autor aponta que “somente vemos o que sucede a margem da
representagcdo das circunstancias reais que permitem essa visdo” (p.50) [traducdo nossa]. O
enquadramento real se mantém invisivel, estd oculto ainda que ndo deixe de estar
representado. A realidade, devido a sua complexidade, ndo pode se reproduzir como tal, por
isso, a incorporacdao do que estd fora de campo, aquilo que pode ser enunciado sem ser
visto, converte-se em uma ferramenta perfeita para criar uma relacdo mais direta com o
real.

Haneke utiliza este recurso de forma continua em toda a sua obra. Além de ser
utilizado para dar continuidade e fluidez ao relato mediante a soma de informacao, permite
também jogar com os mecanismos psicoldgicos dos espectadores criando um maior grau de
subjetividade recetiva. Isto se deve gragas a condi¢@o percetiva do cinema de se apresentar
como “uma consciéncia desdobrada, concomitantemente participante e descrente”
(MORIN, 2001, p.140) [traducdo nossa]. Na maioria dos casos, a participagdo do
espectador nos filmes de Haneke consiste em sentir-se culpado por sua capacidade de
imaginar atrocidades sem precisar de uma referéncia visual. Este diretor leva o espectador
ao estremecimento por sua implicacdo no que vé, e o interpela enquanto lhe pergunta: “da-
se conta do que estd vendo?”, convertendo-o assim no cimplice do assassino, personagem
perturbado ou inconsciente que representa. Este jogo estético € um dos principais meios
empregados pelo diretor para exercer sua critica sobre a representacdo da violéncia
mididtica, assunto onipresente em sua obra.

Encontramos um bom exemplo disto em O Video de Benny, quando o jovem Benny,
deixando-se levar por seus impulsos, mata a garota que lhe acompanha fora do quadro.
Obrigar o espectador a ver esta cena, nitidamente suporia uma forte agressao, e por isso,
Haneke prefere resolver assim, mediante a insinuacao dos fatos através da incorporagdo do
fora de quadro, e ndo ao modo de espetaculo como fariam outros diretores. Tomemos como
exemplo o cardter espetacular que apresenta a obra do conhecido diretor contemporaneo
Quentin Tarantino.

Nos filmes de Haneke, a maior parte das situacdes violentas fica constatada por
meio do fora de campo. Assim, ocorre no assassinato do menino de Violéncia Gratuita e na

tortura do pai, fatos revelados através da expressao do rosto da esposa. E o mesmo ocorre
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com o suicidio do jovem dentro do carro que repentinamente decide entrar em um banco e
disparar contra tudo o que apareca na frente em 7/ Fragmentos de uma Cronologia do
Acaso. Esta questdo de excluir o espetacular ao fora de campo favorece a proposta de
Haneke em vdrios sentidos. Por um lado, contribui com sua critica sobre a representagdo da
violéncia mididtica, fazendo com que o espectador se sinta culpado por dispor de uma
morbida imaginacdo, a0 mesmo tempo em que se apresenta como um recurso perfeito para
expurgar o diretor ao demonstrar certo dominio ético na construcao da obra.

Aumont (1995) faz uma classificacao do fora de campo a partir do tipo de imagem.
Segundo essa classificagdo, encontramos dois tipos de fora de campo: fora de campo na
imagem fixa e o fora de campo na imagem mutdvel. Enquanto o fora de campo na imagem
fixa deixa fluir a imaginagdo, o fora de campo na imagem mutdvel gera expectativa do que
possa ser revelado a qualquer momento. Assim, vemos que na obra de Haneke, a situacdo
revelada no fora de campo sempre se constitui em relacdo a uma imagem fixa imperante na
sua obra, obrigando o espectador a construir o contracampo. Visto que “no cinema, a visao
madgica coexiste com a percecdo objetiva” (MITRY, 1986, p.151) [tradu¢do nossa] o fora de
campo se estabelece como um fator a mais para a construc¢ao do discurso.

A imagem transcende, em tanto que imagem e, posto que € imagem, esta
realidade da que € imagem: a representagdo se converte de alguma maneira no
segundo signo concreto — o sinal — do que ela representa, um analogon que

‘cristaliza’ todas as virtualidades, todas as ‘faculdades do ser’, do real
representado (Ibid, p.150) [tradug@o nossa].

Este tratamento da imagem faz com que se confundam os fendmenos subjetivos no
espectador. O espectador cria projecdes a partir do quadro que aparece na tela, do
fragmento da realidade que lhe € mostrado. Isto sucede, por exemplo, quando vemos os
pais de Benny entrando na sala de interrogacdo da delegacia. Haneke mantém o plano da
camera de vigilancia durante alguns segundos para nos obrigar a imaginar o que estd
acontecendo na sala e para que possamos projetar o que sucederd depois, sendo esta a
imagem final do filme.

Em Cédigo Desconhecido, Haneke também realiza um uso admirdvel do
contraplano. Encontramos um exemplo na cena do taxista, quando o pai do garoto negro se

intera de que seu filho foi detido e se vé obrigado a abandonar um cliente no meio da
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corrida. Esta cena ndo mostra em momento algum o cliente que estd sentado na parte de
trds do taxi, seguramente incomodado com o taxista por fazé-lo descer do tdxi no meio da
estrada. Estes tipos de conflitos sdo muito comuns em nossa vida cotidiana, tanto que, nos
basta ver a expressao no rosto do taxista para entender a tensdo contida na situacdo, além de
ser narrada por meio do uso do plano-sequéncia.

E, do mesmo modo, ocorre na brilhante cena do vagdo de metr6 em Coddigo
Desconhecido, onde vemos como um adolescente de origem drabe assedia a Anne,
cuspindo em sua cara. Nesta cena, tal como na anterior, um dos campos se mantém oculto.
Aquele em que se encontra 0 agressor desafiando tanto
a Anne como ao passageiro que estd junto dela, também de origem arabe, que minutos
antes corrigiu o linguajar do garoto e a crueldade de seus atos. Haneke faz com que
recriemos esta violenta situacdo através de um plano fixo, do qual somente vemos as
expressoes das pessoas agredidas. Esta ultima situacdo promove igualmente o
autoquestionamento do espectador, embora aqui ocorra possivelmente em um sentido
diferente. Perguntamo-nos por que um jovem na Franca iria atacar dessa forma uma mulher
qualquer no vagao de um metrd. E imediatamente encontramos uma resposta no fundo de
nossas consciéncias. Nesta cena, inscreve-se o amplo discurso do sentimento de culpa da
sociedade ocidental que tanto interessa a esse diretor, e que se constréi como consequéncia
de uma reflexdo histérica, a qual ja foi trabalhada no capitulo anterior ao se falar sobre a
influéncia de Brecht em Haneke e sobre o empenho destes em representar a realidade social
do momento.

Outro fator importante que deve ser destacado nesta andlise do fora de campo € a
questdo do som. O espectador € capaz de construir o contraponto visual devido a dimensao
auditiva. Michel Chion (1993) define o som fora de campo como “o som acusmatico™ em
relacdo com o que se mostra no plano, ou seja, “aquele cuja fonte € invisivel em um
momento dado, temporal ou definitivamente” (p.63) [tradu¢do nossa]. O som fora de
campo exige do espectador certa capacidade de reconhecimento, gerando assim, um valor

acrescentado a representacdo. Haneke trabalha com o que Chion denomina fora de campo

%% Chion (1993) define sob o conceito de “acusmdtica”, aquele som que se ouve dentro de um filme sem que
vejamos sua origem, ou seja, de onde ele provém, sua fonte; e sob o de “escuta visualizada” define seu
oposto, o som acompanhado de sua fonte.
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ativo, “aquele no qual o som acusmaético projeta perguntas (O que €? O que sucede?) que
reclamam respostas no campo e incitam a atencdo para o que se vé nele” (Ibid, p.72)
[traducdo nossa]. Este tratamento do fora de campo consegue manter a antecipacdo no
espectador que espera curioso para saber o que estd sucedendo no outro lado. O fora de
campo ativo definido por Chion compde-se de sons que provém de uma fonte concreta que
pode ser identificada.

Recordemos aqui a cena em que Binoche realiza uma prova de casting em Codigo
Desconhecido. No inicio da cena, rodada também em plano-sequéncia, vemos a imagem de
video de uma mulher em uma sala vazia interpelando alguém que estd situado fora de
campo. Esta voz € a que, desde um primeiro momento, nos faz entender que a imagem que
vemos pertence a gravacdo de um casting realizado pela protagonista. Binoche interpreta
aqui uma mulher que foi sequestrada no momento em que esta adverte que se trata de um
sequestro através das palavras do sequestrador. O mais interessante desta cena, filmada em
plano-seqiiéncia, é que a medida que transcorre a a¢do, esquecemos aquela informagao que
ela nos deu no inicio, a qual nos indicava que, o que estariamos dispostos a ver seria uma
interpretacdo feita pela protagonista do filme para uma prova de casting. Com este genial
exercicio estético, Haneke questiona a veracidade da imagem, a0 mesmo tempo em que
destaca a complexidade de sua ontologia, introduzindo ao espectador nesse sentimento

incodmodo de presenciar a realidade como somente ele consegue.

3.2.4. Plano sonoro intradiegético

Nos filmes de Haneke encontramos apenas a presenga de um plano sonoro
intradiegético. Todos os sons que compdem o filme se constroem como um componente
narrativo a mais no relato, servindo hora como contraponto, hora como reafirmac¢io da
imagem, sendo, portanto, um importante elemento de andlise. Nenhum som, seja qual for, é
incorporado se ndo é considerado fundamental para a narragdo. Para Haneke, a trilha sonora
do filme, isto é, os didlogos, os sons e a musica, t€ém de ser precisos e servir para confirmar
o fato representado, e ndo como ocorre em alguns casos, para disfarcar as possiveis
caréncias de roteiro. O som em seus filmes se converte em um fator de grande importancia.

Hernandez (2009), ao analisar o som sugestivo que Haneke emprega em O Sétimo
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Continente, chama o diretor de “gourmet do som” (p.43). Em muitas ocasides, 0s sons
cumprem o objetivo de retratar os personagens, estabelecendo uma relacdo de referéncia
com o discurso pretendido. Pensemos, por exemplo, nos aparelhos tecnolégicos de Benny.
Os trabalhos de Haneke se caracterizam por abster-se de musica, a ndo ser que esta
esteja diretamente relacionada com a acdo. Dentre os sete filmes selecionados para a
andlise, somente em quatro encontramos a presen¢a de musica. Estes sdo O Video de
Benny, Codigo Desconhecido, Violéncia Gratuita e A Professora de Piano. A musica é
sempre utilizada para participar da narrativa construindo o universo diegético do filme”'.
Michel Chion (1993) define este tipo de misica como “miusica de tela”, a qual se refere
como a musica que provém, direta ou indiretamente, do lugar e do tempo da a¢d@o narrativa.
De todos os filmes de Haneke, A Professora de Piano é o Unico no qual a trilha
sonora, quer dizer, a musica, tem um papel verdadeiramente insubstituivel. A musica de
piano se converte em um elemento narrativo independente. Em uma personagem a mais do
relato, uma espécie de dimensdo paralela. Na entrevista feita por Sharrett, Haneke faz uma

referéncia a musica deste filme dizendo que:

“E necessario compreender primeiro que neste filme vemos uma situacio bem
austriaca. Viena € a capital da misica cléssica e €, portanto, o centro de algo
muito extraordindrio. A musica € muito encantadora, mas, como o que estd ao
redor, pode converter-se em um instrumento de repressdo, especialmente porque

a musica cldssica se torna um objeto de consumo” 32
O som do piano estd presente em todo o filme representando o paradoxal sentido
existencial da pianista. Por um lado, invoca a rigorosa disciplina na qual a protagonista se
sente presa, a0 mesmo tempo em que nos mostra seu interior atormentado. Por meio das
primorosas pecas de Schubert, o compositor favorito de Erika, Haneke cria uma alegoria
que simboliza os desejos da pianista. A musica é o unico lugar no mundo onde Erika se
sente tranquila ja que, como aponta Haneke, “a musica transcende o sofrimento para além

das causas especificas” .

>! Isto ¢ algo excecional j4 que, como assinalam Aumont e Marie (2002), “a misica do filme é principalmente
extradiégética (p.207) [tradugdo nossa].

32 Disponivel em: http://www .kinoeye.org/04/01/interview01.php [traducdo nossa]

**Idem, Ibidem
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Recordemos o caso de Cddigo Desconhecido. Aqui encontramos a presenca de
musica diegética em trés momentos do filme, interferindo de modo diferente na narrativa.
A primeira musica, a musica d,os tambores tocada pelos meninos surdo-mudos, contribui
dando maior valor de significagdo a cena. A segunda, aquela que nos mostra uma festa na
Romeénia, estd encarregada simplesmente de acompanhar a imagem. E a terceira, outra vez
os tambores, porém agora tocados pelos meninos na rua, representam as personagens
principais perambulando solitdrias pelas ruas de Paris. A musica dos tambores podia ser
incluida no filme como uma linguagem de signos alternativa a incomunicabilidade das
palavras. Contudo, a musica ndo € o mais significativo da trilha sonora de Cddigo
Desconhecido, um filme que pretende representar a incomunicabilidade por meio de
palavras.

O ssiléncio é outro recurso relevante nestes trabalhos. Em muitas ocasides,
encontramos cenas sem didlogos nas quais o siléncio se transforma em um elemento
narrativo a mais na histéria. O siléncio nestes filmes, um siléncio incomodo e angustiante,
se converte em uma personagem onipresente que atravessa cada uma das casas das
personagens destes filmes. Tomemos por exemplo, a cena de Cédigo Desconhecido que
mostra o momento em que o irmao de George volta a casa de seu pai, de onde havia fugido
dias antes. Vemos como pai e filho jantam juntos sem dizer uma s6 palavra durante os trés
minutos em que dura a cena. Se bem que poderiamos encontrar uma quantidade de
exemplos como este na obra de Haneke. O siléncio ndo somente se constitui como um
elemento narrativo muito importante para a construcdo do filme, como também ajuda a
definir o ritmo do relato, a “esculpir o tempo do filme” como diria Tarkovsky. “O siléncio
(...) nunca € um vazio neutro; é o negativo de um som que foi ouvido antes ou que se
imagina; € o produto de um contraste”. (CHION, 1993, p.51) [tradu¢c@o nossa]. Nesse
contraste notado por Chion se inscreve o temor do discurso que prega Haneke.

Um tipo de siléncio muito comum nos filmes de Haneke, com exce¢do de Violéncia
Gratuita, € o siléncio que surge quando as personagens se tornam vitimas da televisdo. Este
siléncio com televisdo de fundo também € representado em Violéncia Gratuita, porém neste
caso, as personagens ndo estdo muito atentas ao que diz a televisdo. Outro siléncio
importante ¢ também aquele que se inscreve quando a acdo que estd dando continuidade ao

relato se produz fora de campo. Um exemplo deste siléncio, encontramos na cena do vagao
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de metr6 em Codigo Desconhecido. Os intermindveis segundos de tensdo que vivemos,
tanto espectadores como personagens, sdao introduzidos por Haneke na cena gracas ao uso
desse siléncio. Assim, quando o siléncio vem acompanhado da incorporagdao do fora de
campo, exige presenca por se ver inscrito em tal situacdo. Poderiamos dizer que na obra de
Haneke estd constatada a seguinte frase de Bresson (1979): "Assegure-se de ter esgotado
tudo o que se comunica por meio da imobilidade e do siléncio" ( p. 29) [traducdo nossa].

De acordo com Chion (1993), os sons estabelecem “relacdes verticais simultaneas”
muito mais diretas com os elementos narrativos contidos na imagem, que com os demais
elementos sonoros. Por conseguinte, todos os elementos que constituem a trilha sonora,
tanto os didlogos como a musica e os sons, sdo elementares para a constru¢ao narrativa do
filme, e devem ser analisados.

Uma vez feito um breve estudo da funcdo que a musica desempenha nestes filmes,
assim como do tipo de didlogo e de siléncio aos quais recorrem, s6 nos faltaria, portanto,
descrever aqueles sons que foram capturados diretamente ou reconstruidos depois em
estudio.

Haneke mantém também um profundo controle sobre o ambiente sonoro de seus
filmes. Nao ha nada que seja casual nestes filmes, mas ao invés disso, indispensavel, e por
isso, o som € outro elemento a mais para ser cuidado. Se observarmos atentamente essas
obras, podemos notar que existem certos sons que se repetem em cada uma delas. Alguns
exemplos sdo: o barulho do motor do carro e ruidos mecénicos, os aparatos tecnolégicos, e
o de maior presenga, sem duvida alguma, o som do radio e da televisdo, também

. . 5 54
conhecidos como ‘“‘sons on the air” .

Todos os sons incorporados nestes filmes se
manifestam de forma isolada com a finalidade de criar uma sensacdo ensurdecedora no
espectador e assim, potencializar a situacdo representada. O som € uma ferramenta

principal empregada por Haneke para concluir a manipulagdo no espectador.

A imagem ¢ a distancia e o som a manipulagdo. Isto teria que desestabilizar o
espectador. Para mim, sempre é mais eficaz, se quero manipular o espectador,

> 0 som “on the air” serve para denominar a “todos 0s sons presentes em uma cena, mas supostamente
retransmitidos eletricamente, por radio, telefone, amplificacdo, etc., e que fogem, pois, das leis mecanicas
chamadas «naturais» de propagacdo do som” (CHION, 1993, p.65) [traducdo nossa].
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utilizar o som mais que a imagem. Porque a imagem, como sabemos todos, ¢ um
. .55
truque, o sangue € ketchup e essas coisas.

Todas estas manifestacdes estéticas formais, os sons, a musica, e claro, os didlogos,
e mais todas aquelas que foram expostas ao longo deste capitulo, contribuem com a

perfeicdo de seu discurso. Uma perfeicao aterradora por sua relacdo direta com o real.

3.2.5. Cores

A percecdo das cores ou das tonalidades do filme poderia ser secunddria se
comparada com a das formas das imagens, mas ndo por isso, deve ser esquecida como
elemento, pois sua fungdo também consiste em contribuir com a intencio geral da forma.
“A cor, como todos os elementos significantes do filme, deve estar motivado. Ndo deve ter
uma existéncia autdbnoma nao justificidvel concretamente para o espectador” (MITRY,

1984, p.164).

Quando falamos de uma harmonia interna de linha, de forma e de cor, falamos de
uma harmonia com algo que corresponde a algo. A tonalidade interna deve
participar na significacdo de um sentimento. Por vazio que este sentimento possa
ser, em ultima instancia sempre € dirigido para algo concreto, que encontrard uma
expressdo exterior nas cores, nas linhas ou nas formas (EINSENSTEIN apud
MITRY, 1984, p.157) [traducdo nossa].

O uso dramdtico da tonalidade do filme €, portanto, outro ponto importante a ser
destacado para entender a finalidade da obra aqui analisada. Com a ajuda de Christian
Berger, o diretor de fotografia por exceléncia de Haneke, com o qual trabalhou na maior
parte de suas producdes™, Haneke consegue dar uma aparéncia plana e uniforme 2s
imagens de seus filmes. Assim, a expressio mediante cores gélidas e frias buscam
representar a desafei¢do social como parte da realidade contemporanea.

A gama habitual de cores que usam estes filmes € fria: alvos, cinzas, azuis. Talvez
no caso de A Professora de Piano e de Violéncia Gratuita, algo mais de vermelho para

favorecer o alto nivel de tensdo dramdtica que se pretende nestes casos. Esta gama é

> Disponivel em: http://lamimesis.blogspot.com/2009/08/14-michael-haneke-la-realidad.html [traducio

nossaj.
%% 71 Fragmentos de uma cronologia do Acaso - O Video de Benny - A Professora de Piano — Cache - A Fita
Branca.
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requerida pelo autor com o objetivo de chegar a esse ambiente deslicido ou desilusionista,
pelo que tanto se interessou Brecht, como apontamos no capitulo anterior.

A unidade ou a discordancia da tonalidade do filme coexiste, portanto, como um
veiculo a mais para a expressdo. Mitry (1984) aponta o perigo que pode supor o uso das
cores com a inten¢do de criar uma “bela imagem” que leve a pictorizacdo. “Nao se trata de
significar mediante harmonias no interior do plano” (p.150), e isto bem o sabe Haneke
quando nos apresenta suas apdticas imagens que mal nos compraz a narracao que nelas se
manifesta. Esta caracteristica se formula uma vez mais como um exercicio de atendimento
para o espectador, para que este possa atender sem distracdes ao cardter social que emana
das imagens na tela. E verdade que existem outros filmes, como por exemplo, o recente
Hugo Cabret (2011) dirigido por Martin Scorsese, que ndo funcionariam de igual modo
sem esse barroquismo de cores. A diferenca estd em que este filme ndo pretende falar da
realidade social do momento, € sim de um mundo de fantasia criado através da visdo
engenhosa de um menino. Conquanto, criar um mundo fantéstico, nunca foi, nem de longe,
a intencdo do diretor protagonista deste estudo.

De acordo com Mitry (1977), ndo se deve pretender criar composi¢des harmonicas
entre si, pois a funcdo da tonalidade deve estar orientada, do mesmo modo que o resto dos
elementos estéticos, a “criar estruturas em ressonancia com o sentido psicoldgico do
drama” (p.151). Sendo a tonalidade instaurada pela situacdo dramatica, “ndo pode tratar-se
mais do que de um acorde, uma ressonancia, tanto mais do que as sensacdes coloridas
concordam em grande parte com as implicacdes que se lhes presta: sua simbologia é
acessoria” (Ibid, p. 151).

Cores frias, ao puro estilo Antonioni, e um tratamento de luz branca semelhante a de
um hospital é o modelo habitual da obra de Haneke. O tratamento de luz e cor em seus
filmes €, portanto, outro recurso estético intensificador que faz transcender o contetido
narrativo. Deste modo, a forma estética que propde traz de novo a ideia de sociedade

adormecida, ou anestesiada, que nao consegue ver com clareza a realidade que lhe rodeia.
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3.2.6. Créditos

Outro recurso consagrado que merece meng¢do na construcao estética dos filmes de
Haneke € a incorporagdo dos créditos. Haneke ndo os concebe como um item obrigatério,
ndo excessivamente significativo na criacdo de um filme. Como se pode observar em todos
os filmes selecionados em nossa analise, os créditos nao sido entendidos como um
documento em que constam os diferentes componentes coordenados da produgdo do filme.
Haneke aproveita este compromisso para incluir os créditos dentro do universo diegético do
filme, convertendo-os em um recurso narrativo. Estes normalmente se sucedem no meio da
narracdo de forma inesperada. O caso de Violéncia Gratuita vem a ser possivelmente o que
melhor ilustra esta ideia. Aqui os créditos aparecem praticamente ao final da primeira
sequéncia e sdo introduzidos de uma forma um tanto peculiar. O filme comeca com a cena
em que a familia se transporta de carro até a sua casa de verdo. Nesta cena, vemos como
Anne e George, os pais, brincam de adivinhar o nome da can¢do que toca colocando
sempre pecas de miusica cldssica. Estamos escutando Mascagni, Handel, Mozart e de
repente, os créditos entram acompanhados de uma musica extradiegética: os ruidosos
acordes de John Zorn, uma banda de trash-punk. Desta forma, Haneke nos dd um aviso
prévio do tipo de filme que estamos prestes a de assistir.

Os créditos antecipam certa especificidade da narrativa. Os espectadores de Haneke
podem, de algum modo, supor qual tipo de relato serd enfrentado. Os créditos realizam uma
funcdo importante ji que, estdo indicando ao espectador que o filme a ser visto nao
pertence a aqueles filmes no qual a histdria apresentada conduz o publico de modo relaxado
ao longo da narracgdo. Este procedimento que o diretor escolhe para incorporar a informacao
da equipe técnica que participou na realizagdo adverte sobre a sua propria proposta. Um
filme de reflexdo, de participacdo, de inclusdo do espectador. A interacdo exigida ao
espectador comega no mesmo momento em que se inicia o filme por meio do tratamento
dos créditos, o qual se formula como uma primeira prova para os espectadores.

O tedrico Noel Carroll (1996) aporta a teoria cinematogrifica o conceito de
“indexacdo” de um filme. Este conceito nos serve para entender de que maneira a
determinacdo dos créditos pode contribuir com o espectador, dando-lhe uma valiosa

informacdo no momento inicial do filme. Para Carroll, indexar é informar aos espectadores
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sobre o modo de rececdo que t€ém de adotar para se aproximar do filme, a partir da
informacdo sobre uma série de expectativas prévias’’.

Todos os filmes comegam diretamente com a primeira cena e somente quando o
espectador ja estd imerso na histéria, € que os créditos aparecem. Os créditos se
autodesignam, fazendo referéncia a convencao da “quarta parede” brechtiana. Haneke estd
querendo posicionar o espectador com um aviso prévio de que tudo o que vai aparecer na
tela é invencdo dele mesmo, como Unico responsdvel, e que foi conseguido gragcas ao
empenho e a dedicacdo de uma equipe organizada.

Assim, observamos que em cinco dos sete filmes que compdem esta andlise, os
créditos aparecem uma vez iniciada a primeira sequéncia. No caso de A Professora de
Piano, os créditos aparecem na terceira sequéncia, justamente apds a cena tensa onde mae e
filha se agridem fisicamente. O inicio da histéria nos propde imediatamente uma série de
interrogacdes, de tal modo que nos vemos totalmente submersos na histéria que apenas
comeca. Ansiosos, esperamos descobrir como continuard tdo moérbida situacdo. E nesse
preciso momento que Haneke nos apresenta o estimulo de sua autoria através da apari¢ao
de alguns créditos brancos sobre o fundo preto, que acompanhados de uma escala de notas
de piano, apresentam um carater solene, muito apropriado e totalmente representativo do
relato. Contudo, estes créditos tdo bem situados, além de nos informar tanto do processo de
producdo como da equipe que interveio para a criagdo do filme, nos recordam que aquilo
que veremos € uma representacao criada a partir da inten¢@o discursiva do autor da obra.

E o mesmo sucede com os créditos de 71 Fragmentos de uma Cronologia do Acaso.
Estes s@o incluidos na narragdo de forma similar como ocorria em A Professora de Piano.
Expulsam-nos do relato ao final da primeira sequéncia, ainda que desta vez, sem musica e
sobre um plano extenso de uma estrada de noite, através da perspetiva de um motorista de
caminhdo de quem nunca veremos o rosto.

Os créditos de Caché *® também apresentam um formato nada usual. Desta vez, eles

surgem alguns segundos depois da aparicdo da primeira imagem na tela. Como ja se

70 termo “indexacdo” compreende um amplo conceito no qual os créditos poderiam ser considerados como
uma parte do conjunto. Neste sentido, poderiam fazer parte também do processo de indexagdo, a capa do
DVD, a sinopse, a divulgacdo de releases na imprensa, as possiveis entrevistas com o diretor nos meios
falando sobre o filme, o trailer do filme, etc.
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mencionou, a primeira imagem do filme é um plano fixo da rua da casa da familia Laurent,
que corresponde a uma gravacdo como se descobre na continuagdo. Sobre esta imagem,
comecam a desfilar os créditos. Algumas pequenas letras brancas com a mesma fonte e
tamanho vao se sucedendo lentamente. O titulo do filme, Caché 59, aparece escondido entre
os créditos, como seu nome indica, apesar de se apresentar com um tamanho um tanto
maior que o resto. Estes titulos de crédito realizam um processo inverso ao que definimos
em Violéncia Gratuita, por exemplo. Com a primeira imagem do filme, sendo esta a
imagem de uma gravacio, Haneke pretende enganar o espectador para que este acredite que
a imagem representa uma situacdo real do filme, ou seja, que ele pense na imagem como o
primeiro elemento narrativo apresentado®. Aqui ndo lhe interessa que os créditos se
evidenciem, sendo que contribuam com o engano. Um detalhe interessante é que estes
créditos finais se assemelham muito aos créditos iniciais. Estes se sucedem de maneira
igual, sobre o plano fixo e aberto da saida do filho dos Laurent do colégio. Haneke mantém
este plano fixo durante dois minutos antes de passar aos créditos. O filme se fecha do
mesmo modo que comegou, embora desta vez, nds, espectadores, fiquemos em divida se o
plano pertence ou ndo a imagem de uma gravacao.

Em O Video de Benny, os créditos também aparecem sobre a imagem de uma
gravagdo, mesmo que nesta ocasido saibamos com certeza que aquilo que vemos € a
imagem de uma imagem. Camera na mao e de ma qualidade. Nos créditos iniciais deste
filme, s6 aparece o nome do diretor como unico culpado de tudo o que vird depois.
Igualmente ao que ocorria em Caché, os créditos finais guardam uma relacdo com os
iniciais ja que estes também se apresentam sobre uma gravacao, embora nesta ocasido, com
uma diferenca. Aqui vemos o marco do monitor que se corresponde a imagem da camera de
vigilancia da delegacia onde os pais de Benny estdo sendo interrogados. Nos créditos finais,

ai sim, aparece toda informacao referente a produgao do filme.

%% Para a andlise dos titulos de crédito de Caché tomaram-se algumas das consideracdes feitas por Tecla
Gonzélez Hortigiiela em seu artigo titulado “Haneke y sus juegos perversos. A proposito de Caché” (2010).

% Em Portugués: Caché: (adj) escondido, secreto, retirado, oculto, dissimulado; Cacher: (v) esconder; ocultar;
encobrir, dissimular, disfarcar. Enciclopédia e Diciondrios Porto Editora: espafiol — francés. Disponivel em:
http://www.infopedia.pt/frances-portugues/cach%C3%A9

50 A primeira imagem de Caché é a imagem de uma grava¢do que estdo vendo os protagonistas, a qual serd
definida como veremos no ultimo ponto deste capitulo como uma “imagem da imagem”. Este procedimento
estético se constitui em forma de metanarrativa, inserida no filme, sendo esta uma técnica a qual Haneke
recorre em toda sua obra.
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Como fomos observando, em todos os filmes os créditos abrem caminho a uma
reflexdo, seja porque se apresentam sobre uma gravagdo como em O Video de Benny ou em
Caché, seja apés um momento de tensdo como ocorre em A Professora de Piano ou sobre
um plano fixo de longa duragdo como no caso de O Sétimo Continente °'.

Visto que todos os elementos do filme vém fazer parte da regulagdo estética que seu
criador impde, esta forma tdo singular que Haneke tem de inserir os créditos, além de
existir como um vestigio autoral a mais em toda sua obra, pode ser considerada como
reflexo do excessivo controle estético que o diretor exerce sobre seus filmes. A Haneke ndo

escapa o minimo detalhe.

3.2.7. O final engenhoso

Se repassarmos cada uma das obras de Haneke, tanto as que estdo sendo aqui
analisadas como as que excluimos da andlise, poderemos ver que nenhuma apresenta um
final totalmente acabado. Este tipo de final, final aberto ou interrompido, difere
consideravelmente daquele que se estabelece em uma narrativa cldssica. Nos relatos
clasicos, os espectadores sabem de antemao que o filme concluird de forma esperancosa,
quer dizer, salvar-se-20 os bons e os maus serdo castigados. Esta construc¢do aberta, tipica
dos filmes da Nouvelle Vague francesa, destréi, como escreve Metz (1977), o sentido
temporal da narrativa. A sequéncia temporal prépria da narragdo € a que nos permite
distinguir as fronteiras entre a representagdo e o mundo real. Sabemos que o que vemos ¢é
uma representagdo e que deverd acabar em um dado momento.

Os filmes de Haneke pertencem ao grupo daqueles filmes que “trapaceiam” o final
com o objetivo de enriquecer a narragdo, criando assim uma “mais-valia” de reflexdo no
filme, pois “o que estes finais truncados projetam no infinito € a informac¢@o imaginativa do
leitor, ndo a materialidade da sequéncia narrativa” (METZ, 1977, p.31)[traducdo nossa].

Na trilogia da “Glaciacdo Emocional”, composta por seus trés primeiros filmes,

ainda podemos observar algum indice conclusivo ao acabar o filme. Estes filmes

%! Destacamos que, se ndo foram mencionados os créditos de Cddigo Desconhecido, foi porque ele é o tnico,
dos filmes aqui analisados, cujos créditos se apresentam de forma anddina, sobre um fundo preto, no comeco
e no final do filme.
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apresentam uma espécie de desenlace que nao foi de todo concretizado. O final aparece
depois do surgimento de um repentino climax®® e um confuso desfecho. O tiroteio no banco
em 71 Fragmentos de uma Cronologia do Acaso, o suicidio coletivo da familia de O Sétimo
Continente e a deten¢do dos pais de Benny sob a confissio do mesmo em O Video de
Benny. O curioso aqui € que, apesar da histéria apresentar um final, temos a impressdo de
que a narragio ndo estd totalmente acabada e que poderia perfeitamente continuar. De fato,
este tratamento se assemelha bem mais a um climax estendido que a um desfecho
propriamente dito. Isto poderia ser, em parte, uma consequéncia da falta de positividade
que apresenta o encerramento do filme.

Do mesmo modo que Brecht, Haneke prefere as obras inacabadas para obrigar o
espectador a participar no relato, refletindo sobre as possiveis causas que levaram o criador
a realizar uma obra de tamanha magnitude. O espectador tenta completar a obra a0 mesmo
tempo em que vai questionando seus proprios pensamentos. Assim o diretor consegue
estimular a reflexdo no espectador.

Depois da trilogia Glaciagdo Emocional, ndo ha sinais de desfecho em nenhum de
seus filmes. E como se, com o passar do tempo, Haneke estivesse adotando outra postura ao
descobrir que, o que pareciam ser a primeira vista “insuficiéncias”, na verdade sdo
elementos que privilegiam a obra. Os filmes adquirem valor quando ndo apresentam um
final determinante, ou seja, quando ndo existe uma conclusdo que nos indique que a
narracdo chegou a seu fim. Assim, esta mais-valia de sentido que conduz a uma histéria
inacabada, ajuda a manter o sentimento de realidade, de ambigiiidade do mundo
representado. (BAZIN, 2004)

Recordemos o caso do filme A Professora de piano, em que, depois do fatidico
climax onde ela € agredida e estuprada pelo aluno por quem havia se apaixonado, na cena
sem ddvida mais violenta do filme, aparece vestida e arrumada em uma nova sequéncia.
Agora mae e filha saem de casa em direcio ao Conservartério em que Erika fard um

concerto. Ali, encontra-se com Walter, seu aluno, que passa em sua frente como se nada

620 climax é o momento decisivo em que d4 saida a histéria e pelo qual o personagem principal completa um
episddio a mais de sua vida, sem que por isso, como vimos nos filmes aqui em anélise, tenha obrigatoriamente
que supor a completa resolucio do problema. Também se pode definir como o momento em que o
protagonista realiza as agdes pertinentes para evitar a dor que lhe assolou ao longo do filme.
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houvesse acontecido. Erika espera na entrada do Conservatério até que fica sozinha. Tira
um punhal de seu bolso, crava-o em seu peito e sai a rua pela porta principal. Fim da
histéria. O tinico que Haneke nos esclarece com este final é que a professora ndo podera dar
um concerto de piano essa noite. Nao sabemos se morrerd ou simplesmente se é outro
capitulo de autolesdo da professora. Em uma entrevista com Beatriz Sartori (2001), Haneke

diz a respeito:

Cada qual deve criar seu final através do que foi mostrado nessa ultima
sequéncia. Quando um espectador vai ao cinema nestes dias, a ele é oferecido, ao
fim de cada filme, uma série de fechamentos e explicagdes que lhe devolvem o
conforto depois do que foi visto e sentido. Eu me nego a isso. No passado,
quando os romanos lancavam seres humanos aos ledes ou na Inquisi¢do queimava
hereges em praca publica, as massas viviam o que era uma experiéncia de choque
coletivo de algo realmente tnico. Em nossos dias, o consumo cinematografico e
as infinitas reproducdes que sdo oferecidas do mesmo fizeram-o perder sua
esséncia: a possibilidade de viver uma catarse. Quero que cada um interprete o
final por si mesmo. Se eu desse uma interpretagdo seria contraproducente. Nao
quero dar respostas, s6 estabelecer perguntas. Se queremos que o cinema continue
sendo considerado seriamente uma forma artistica, € obrigatdrio seguir tracando
interrogacdes [tradugdo nossa] ©

Como ele mesmo afirma, esta decisdo estética permite ao espectador criar seu
proprio final ao mesmo tempo em que o estimula a refletir sobre o porqué desta dita
representacdo. Haneke estd querendo nos dizer algo e tememos em descobrir o que €.

E desta forma, sucede em Caché e Codigo Desconhecido. Aqui seus espectadores
tampouco somos conscientes de que o filme chegou ao seu fim. Certo é que, nestes trés
filmes, ndo se apresenta de igual modo o climax final. Aqui € muito mais descontraido, ja
que as cenas fortes sdo mostradas bem antes do final do filme. Se nos filmes anteriores nos
cabia alguma duvida sobre se a historia havia ou niao chegado a seu fim, aqui nem sequer
delineamos a possibilidade de que o filme va acabar nesse momento. Em ambos os filmes,

7z

a imagem final recorda-nos a primeira imagem, isto é, aquela que vimos no inicio da

2

projecdo. E como se, na falta de um final concretizado, Haneke pretendesse finalizar os
filmes de forma ciclica, ou seja, voltando a0 mesmo ponto em que comegara. Em Codigo

7z

Desconhecido, a primeira imagem que encontramos ¢ a de uma menina surda muda

5 Entrevista concedida  autora. Disponivel em:
http://www.elcultural.es/version_papel/CINE/1474/Michael_Haneke
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tentando comunicar-se por sinais com seus companheiros em uma espécie de jogo em que
estes t€m que decifrar o que pretende transmitir. E o mesmo ocorre com a imagem do final.
O mesmo jogo sé que com um menino diferente. Assim, Haneke nos indica que chegou ao
final do filme, ja que, nos parece dificil decifrd-lo sem viver um prévio momento de tensao.
Recordemos que da cena anterior a cena final, viamos simplesmente George chegando de
sua viagem com as malas e esperando a porta que sua noiva chegasse em casa.

Em Caché, o filme comeca com uma imagem da rua da casa dos Laurent, em plano
aberto, na qual os créditos vao aparecendo e fecha de igual modo, com um plano aberto,
desta vez da saida do colégio do filho da familia, na qual aparecem os crédito finais. Uma
diferencga entre esses planos é que o primeiro mostra uma rua deserta enquanto que no
segundo estd cheia de gente. Tecla Gonzdlez (2010), na andlise que oferece ao filme e que
leva por nome “Haneke e seus jogos perversos. A propdsito de Caché”, se refere a tal
contingéncia como:

Interessante dialética (...) organizada ao redor da antinomia vazio/cheio —
auséncia/presenga — que ndo faz sendo determinar seu nicleo semantico” ante a
concorrida porta do colégio de Pierrot, parecido ao que sucedeu na rua deserta
dos Laurent, ndo ocorre nada, aparentemente nada, de modo tal que, apds um
tempo de espera, as palavras inaugurais do filme “e?”, “nada”, bem poderiam

voltar a traduzir a posicdo do espectador ante este dltimo plano, até tal ponto de
ndo ver o que ai sucede (p.71) [traducdo nossa].

E, com efeito, isso € o que acontece. O espectador, além de ndo esperar a chegada
do final, ndo é capaz de perceber o que acontece na ultima cena. Este “jogo perverso”
realizado por Haneke em modo experimental, funciona perfeitamente. O espectador
distraido ap6s um tempo de espera, ndo se da conta de que o filho de Majid estd na porta do
colégio falando com Pierrot.

Na entrevista realizada por Serge Toubiana a Michael Haneke, este diz a respeito:

Sim, € muito divertido para mim. H4 gente que o viu, e falamos dele. Sempre
pergunto o que viram ao final. Estdo divididos. Hi os que dizem que o
entenderam, que € a geragdo futura que herdard o problema, e outros que viram
Pierrot e o filho de Majid se encontrarem. Nao se sabe o que dizem, embora o
didlogo tenha sido escrito. Mas ndo quero conti-lo. Que dizem? Deve continuar
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sendo uma pergunta para os espectadores. Para os que ndo os reconheceram
£ < ~ 64
também, porque € um plano longo (...) [tradu¢do nossa] .

Como podemos ver nesta confissdo, sua intengdo € desorientar o espectador
privando-lhe do bem-estar que supde o acabamento da obra. Desta forma, o final inacabado
também contribui com a critica a sociedade europeia que o filme apresenta. Uma sociedade
que necessita da determinacdo para se sentir segura e passar despercebida como parte da
coletividade.

Como pudemos comprovar, Haneke desafia a estrutura da dramaturgia cléssica
suprimindo a apresentacio linear de introdugdo, né e desfecho. E como se nestes filmes “o
nd” estivesse presente em todo momento. Converte-se assim, em um simbolo, um elemento
narrativo, além da histdria representada. O né que asfixia a sociedade ocidental e do qual

nao € possivel livrar-se. Em todos os seus filmes, os finais sdo desalentadores.

3.2.8. Ritmo e montagem

Tudo quanto vimos no curso deste capitulo, bem como o que serd ainda trabalhado,
¢, afinal de contas, um subproduto do ritmo resultante de cada um destes filmes. Pensemos
nestes elementos. O plano seqiiéncia, a imagem fixa, o fora de campo, os sons, os siléncios
e a musica, os créditos, a tonalidade, o final do filme e cada um dos planos; todos eles
criados pelo diretor baseado em um ritmo ou um tempo de reflexdo concreto e organizados
através de um tipo de montagem.

De acordo com Mitry (1986), a montagem ndo sO assegura uma sucessdo
harmoniosa e, por suposto, ritmica dos recursos formais, mas, além e sobretudo, constréi a
obra, assegura seu desenvolvimento ao mesmo tempo tematico, dramatico, psicoldgico e
tempordrio. Gracas a montagem e ao ritmo marcado por ele, elabora-se a realidade ficcional
do filme dando forma a todo o conjunto. Um conjunto de segmentos descontinuos se

organiza em fun¢do de uma ordem tempordria especifica. Cria-se uma realidade inventada

*Entrevista de Michael Haneke realizada por Serge Toubiana em 2005 sobre a reedicio de Violéncia Gratuita
(1997). Disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=28Q8m1Lr4GY
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na qual o espagco e o tempo sdo diferentes e a qual surge como resultado de uma
restruturagdo dos recursos oferecida pela montagem.

Todos os filmes de Haneke possuem uma estrutura fragmentada que se organiza em
funcdo de um tempo narrativo, sendo este o tinico vinculo de unido entre os planos. Nestes
filmes, ndo encontramos momentos que nos transportem para outro tempo a ndo ser o
seguinte na narragdo, ou em todo caso, ao tempo de outro personagem, como ocorre em 7/
Fragmentos de uma Cronologia do Acaso, onde passa de um personagem a outro também
em ordem cronoldgica. Dos sete filmes que aqui propomos, podemos assinalar como
excecdo de salto tempordrio, os sonhos que George tem no filme Caché, nos quais o
protagonista se vé menino com Majid na fazenda onde se criou. Esta dimensao poderia ser
entendida como a tnica alteracdo tempordria de toda sua filmografia, € mesmo assim, é
introduzida como um fato cronolégico, o sonho da personagem em um momento concreto
da histéria, e ndo por meio de um flash back. Haneke nos mostra o sonho, ndo como um
fato real, mas como o que realmente €, um produto da inconsciéncia, e o faz apresentando
uma imagem com muita luminosidade para que seja bem diferenciada. Para o diretor, os
sonhos, tal como as imagens de televisdo, apesar de terem a mesma aparéncia que a
realidade, ndo podem ser fatos confidveis ou objetivos, e, portanto, ndo devem ser
considerados para tomar consciéncia do presente, nem para se atuar com base neles.

O ritmo do filme deve estar justificado pelos sentimentos e pelas idéias que sugere,
e pela participagdo que provoca no espectador, ou dito de outro modo, a dependéncia a um
tipo de ritmo deve ser provocada pela necessidade de expressdo do filme. Um bom exemplo
para pensar no tema do ritmo como expressdo ou alusio de significados, o encontramos na
cena do elevador em A Professora de Piano, gravada praticamente em tempo real, onde
vemos como a professora e sua mae pegam o elevador deixando de fora o 4gil Klemmer
que decide subir pelas escadas. Degrau a degrau, como nos indica o som de seus passos.
Este elevador demora uma eternidade para estar dentro de um filme. O tempo nesta cena
constitui-se como um momento de tensdo que nos obriga a pensar na estranha condi¢do
dessas mulheres solitdrias que se creem com o direito de poder desprezar a todo aquele que
cruza seu caminho.

Haneke usa uma montagem fragmentada intencionalmente para criar certos efeitos

nos espectadores. Suas composicdes nunca sdo harmoniosas. Em vdrias ocasioes,
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encontramos momentos de inagdo ou simplesmente de esvaziamento convertendo-se em
elementos significativos para a composicdo. Também ndo encontramos a presenga de
descricdes visuais, em parte devido a sua fixacdo pelo plano estitico, nem de alteracdes
ritmicas pronunciadas. O ritmo nestes filmes se converte no gancho para provocar certos
sentimentos nos espectadores como a frustracdo, a incompreensdo ou a irritacdo para
chegar até a reflexdo, sendo este o ponto que interessa ao diretor. Isto pode ser entendido
como outro atentado contra a narrativa cinematogréfica cldssica e sua vinculagdo a
dramadtica aristotélica, como expusemos no capitulo anterior, na qual o dinamismo e a
persuasao do espectador sdo os eixos centrais do desenvolvimento narrativo.

Em um blog que trata questdes sobre o filme Fragmentos de uma cronologia do
acaso para falar da oposicdo de Haneke a narrativa cldssica, encontramos o seguinte

comentéario do diretor:

O mainstream, o cinema comercial, faz-nos crer que o sabemos tudo. E isso é
chatisimo. Na literatura do século XX, ao menos na segunda metade, ndo ha
nenhum escritor que se tenha atrevido a dar a impressao de que o sabemos tudo.
E a fragmentacdo a tinica forma de abordar um tema com sinceridade. Ao mostrar
pequenas pegas, a soma desses fragmentos dd ao espectador a possibilidade de
escolher trabalhando a partir de suas préprias experi€ncias. Isto €, ha que
provocar no espectador que sua mdaquina intelectual e emocional se ponha a
trabalhar [traducdo nossa] 63,

Este filme propde, através de uma série de cenas aparentemente desconexas que
formam uma continuidade narrativa nao explicita, ativar a reflexao no espectador a partir de
sua prépria experiéncia. Diz o diretor: “queria apresentar fragmentos reconheciveis. Nao
compreensiveis, sendo reconheciveis, que ndo ¢ o mesmo”. Haneke ndo quer mostrar a
realidade tal como €, ja que isto € algo impossivel. A realidade as vezes € trivial, assim, o
discurso de Haneke, retido em um ritmo, pode parecer cansativo em algumas ocasioes.
Aqui, o diretor confessa que duas das cenas de 71 Fragmentos de uma Cronologia do
Acaso foram intencionalmente criadas para irritar o espectador: a cena da conversa
telefonica da avé com uma durac¢do de nove minutos, mas, sobretudo a cena do treinamento
de ping pong do garoto. O diretor assinala, referindo-se a estas cenas, que o espectador
deve passar por uma série de etapas enquanto contempla ditas situagdes. Interesse,

perplexidade, irritacdo, impaciéncia, e finalmente voltar ao interesse. Com a duragdo

5 Disponivel em: http://ellamentodeportnoy.blogspot.com.br/search?q=haneke
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prolongada das situagdes, marcando um ritmo que resulta ser bastante incomodo, e a partir
de uma montagem fragmentada, o diretor consegue centrar o interesse do espectador no
modo com que a cena se representa € ndo na cena em si mesma. No caso do Cddigo
Desconhecido, a presenca da montagem fragmentada ja aparece indexada ao titulo ao
iniciar-se o filme, com um subtitulo que diz: “relato incompleto de diversas viagens”. Desta
forma, o espectador fica previamente avisado sobre o tipo de composi¢do que o filme vai
apresentar. S3o pecas inacabadas que nio dizem além do que mostram, mas das quais se
poderia derivar todo um mundo de significagcdes.

Outra caracteristica que se destaca por meio de um tipo de montagem e de uma
intencdo ritmica é a materialidade sobre a qual ja fiz men¢do no capitulo anterior como
caracteristica da teatralidade. Ao ter estes filmes tantos momentos de inac@o, a matéria se
converte em algo mais visivel para o espectador, passando a operar nos dois campos de
acdo. Por um lado, como critica direta a0 mundo coisificado e a sociedade de consumo, e
por outro, como uma estratégia de aparéncia estética que podemos denominar minimalista.
Ambos os pontos serdo retomados no seguinte item.

Como viemos comprovando ao longo deste capitulo, a composicao interna do filme,
regida pela mise en scene e organizada por uma montagem fragmentada, sem cortes
injustificados, é a chave para compreender o estilo Haneke. A dureza de seus filmes ¢é
suavizada mediante um radical controle cénico. Cenas tdo agressivas como sao o0
assassinato de um jovem por outro (Video de Benny), a morte de um menino diante a
presenca de seus pais (Violéncia Gratuita) ou o suicidio coletivo de uma familia (O Sétimo
Continente) instauram-se em seus filmes sem expectacdo, como se da realidade mesma se
tratasse. Suspendem-se as emogdes desdramatizando as situagdes mediante uma rigorosa
sobriedade cénica, tudo pensado para desestabilizar o espectador e para que ele possa
refletir sobre o mundo que se lhe apresenta. Como afirma Herndndez (2009) no livro

dedicado a obra deste diretor:

Na obra de Haneke os niveis de realidade e de ficcdo estdo
prodigiosamente confundidos, devido a estrutura que adota o relato como
caixa chinesa, e a seus fragmentos, o papel de contracampo e o uso do
enquadramento. Haneke defende com paixdo a estrutura fragmentdria da
realidade (...). Nunca se vé a totalidade da realidade, apenas fragmentos
da realidade ( p.15) [tradu¢@o nossa].
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3.3 A IMAGEM-HANEKE

O tratamento da imagem neste filme se v€ condicionado por um rigoroso
mecanismo estético regido por critérios de adequacdo expressiva. Haneke busca em seus
filmes a imagem concreta, aquela que mais se aproxime desse determinado momento de
expressdo. Estes filmes ndo se preocupam em deleitar o espectador por meio da
contemplacdo de belas imagens. O cinema deve ter uma imagem justa, precisa, que
verdadeiramente sirva para expressar uma intencdo. A imagem ndo € univoca, nem
intercambidvel, e por isso, € necessdrio encontrar essa exatiddo que permita concretizar a
ideia. Bresson (1979), referéncia na obra de Haneke, dizia que um conjunto de boas
imagens pode chegar a ser detestdvel. No cinema de Haneke, esta frase de Bresson marca
presenga.

O enquadramento indica o que é que devemos olhar e também aquilo que nao esta
permitido olhar. Faz com que os elementos internos que o compdem, ou melhor, aqueles
que vemos dentro do quadro, sejam excludentes em relacdao aquilo que ha fora de campo,
ao mesmo tempo em que o que estd fora fica designado pelo enquadramento. Retomemos a
seguinte afirmacdo de Comolli (2010): “o0 enquadramento € um ocultador” (p.38) esconde o
que ndo devemos ver e pelo fato de escondé-lo, o insinua. Cumpre, portanto, uma dupla
funcdo, um pouco enganosa para o espectador. Por um lado, guia seu olhar, lhe indicando o
que deve ser considerado, limitando sua visdo, e por outro, exige que se considere aquilo

que nao foi sugerido.

z

Enquadrar é subtrair da visdo tudo aquilo que ndo estd no enquadramento.
Enquanto ocultador, este ndo somente encobre uma parte mais ou menos
importante daquilo que se deixa ver do mundo visivel, do campo visual, como
também impede de ver o que ainda ndo estd enquadrado ou o que ja ndo estd. Em
outras palavras, enquadrar € ocultar uma por tras de outra ou uma por outra, uma
sucessdo de acdes temporais passadas e futuras. (Idem, p.38) [traducdo nossa].

Pasolini (1992) definiu como “enquadramento obsessivo” um tipo de tratamento da

imagem nos filmes de Antonioni, baseado na concretizagdo excessiva do quadro. O
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fetichismo® do enquadramento como estandarte da imagem. Este tipo de enquadramento
referido por Pasolini busca a perfeita composi¢do dentro do espago do quadro, sendo este
um espaco limitado. O enquadramento ndo ¢ natural, e ndo sendo natural, designa a
existéncia do artificio que torna possivel a realidade cinematogréifica. A existéncia de um
quadro implica o fato de que existe um diretor que busca impor um ponto de vista ao
espectador. A presenca de um rigor obsessivo pelo enquadramento se manifesta em todos
os filmes de Haneke. Podemos dizer que fica constatada em sua obra, a célebre frase de
Godard “ndo é uma imagem justa, é justamente uma imagem”. (apud HERNANDEZ, 2010)

O criador é quem escolhe concretamente uma imagem e descarta muitas outras,
também uteis. Essa imagem escolhida, imagem precisa para seu criador, serve para
sustentar a intencdo do mesmo. O plano ganha sentido no momento em que o espectador
comeca a decifrd-lo. Segundo Jean Mitry (1986), o plano se converteu no julgamento do
diretor sobre as personagens representadas e isto fez com que a andlise triunfasse, se
sobrepondo a narracdo, reforcando deste modo a visdo cinematografica.

Como podemos ver na entrevista de Christopher Sharrett, Haneke reconhece sua

fixacdo pelo plano:

E importante quea imagem seja fria, mais fria que a ‘realidade’ porque
geralmente na televisdo tudo se mostra mais quente do que € na realidade, dando
como resultado uma espécie de meio artificial. Utilizo essa imagem fria porque
permite se distanciar e o resultado € mais nitido. Quando uma imagem € azulada,
dd a sensacgdo de ser mais nitida, se é mais vermelha ou amarela (cores quentes) a
imagem fica mais difusa, mais agraddvel. Esta visao azul, fria, cirdrgica que me
costumam repreender pode vir disso, porque os enquadramentos ddo a impressao
de serem bastante nitidos, de olhar a distancia®’

A seguir, realizaremos uma classificagc@o dos tipos de enquadramentos mais comuns

encontrados nos filmes de Haneke, atendendo a composi¢do dentro do quadro, para, através

% Em seu artigo “Photography and Fetisch” (1984) Christian Metz sublinha o caréter fetichista da fotografia.
Aqui Metz menciona a fotografia como um corte no interior do referente. O objeto cinematogréfico se
instaura em um novo mundo a partir de sua referéncia. Passa da vida a representacdo. O autor faz uma
comparagdo entre a fotografia e a morte em varios sentidos, dizendo: “Tirar fotografias é algo imediato e
definitivo, como a morte e como a constitui¢do do fetiche no inconsciente (...) A fotografia é um corte do
referente (...) um fragmento, um objeto parcial, para uma longa e imdvel viagem sem
retorno”.(p.84)[traducdo nossa] Como assinala Metz, o cinema serd, portanto, o fetiche em seu estado fisico.
%7 Disponivel em: http://www kinoeye.org/04/01/interview01.php [traducdo nossa].
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da andlise destes tragcos objetivos, procurar uma reflexao sobre a forma em que as imagens

Se apresentam.

3.3.1. A Imagem desumanizada

A automatizacdo humana € uma das criticas mais poderosas do discurso hakeniano.
Todos os seus filmes mostram uma sociedade dirigida, mecanizada, rendida, a mercé da
dominagdo, como parte de um discurso que é capaz de se expressar gragas ao um
determinado registro estético. A “imagem desumanizada” € um destes recursos, ainda
poderiamos dizer um dos mais notdveis, quando se define sua critica a sociedade
automatizada. O enquadramento que apresenta esta imagem consegue causar um
estranhamento no espectador e, em consequéncia, ativar sua busca de compreenssdao do
discurso dominante gracas a imposi¢cdo de um foco de atengdo. Estes sdo planos fechados
de partes dos corpos das personagens realizando atividades, criando uma analogia entre o
homem e a maquina. Em algumas ocasides, estes planos se apresentam tdo fechados que
ddo a sensacdo de quererem asfixiar as personagens. Sao enquadramentos desumanizadores
porque fossilizam as partes humanas, geralmente as extremidades, para converté-las em
simples utensilios. A “imagem desumanizada” estd presente na maioria de seus filmes.

No caso de A Professora de Piano mostra-se repetidas vezes o plano visto de cima,
totalmente debrucado, das maos de diferentes pianistas tocando. Representa-se assim a
rigorosa disciplina exigida pela professora. O plano das maos da mae da professora usando
o telefone para localizar sua filha é outro bom exemplo para se pensar na funcionalidade
deste tipo de plano. Aqui a mecaniza¢do humana se mostra como um 6timo recurso para
representar o controle ao qual se vé submetida a pianista por parte de sua mae. No filme O
Sétimo Continente, existem vdrias cenas que recorrem a este tipo de enquadramento. Na
cena do supermercado, por exemplo, uma das mais impactantes do filme, vemos como a
familia vai ao estabelecimento fazer compras e o quadro nos mostra unicamente suas maos
pegando os produtos das prateleiras e colocando-os no carrinho. Este hédbito se apresenta
como uma sindrome autémata. Também encontramos 0 mesmo enquadramento na cena do
café-da-manha em familia, no inicio do filme, e na cena em que destroem todas as suas

propriedades, antes de realizarem o suicidio coletivo que encerra o filme. Encontramos
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outro bom exemplo deste enquadramento rigoroso em O Video de Benny, quando aparecem
as maos do personagem manipulando seus dispositivos tecnolégicos. Estas imagens
obsessivas representam as ideias fixas de suas personagens. Deste modo, vemos como o
enquadramento em A Professora de Piano, recaia sobre o piano; em O Sétimo Continente,
sobre os produtos de consumo; € em O video de Benny, sobre a tecnologia onde Haneke
situa o olhar.

De acordo com Aumont (2001), todo enquadramento € um trauma visual para o
espectador, mas, obviamente, nem todos os enquadramentos produzem o mesmo impacto.
A “imagem desumanizada” de Haneke produz um impacto maior devido a sensacdo de
estranhamento ou distanciamento gerada para obrigar o espectador a realizar uma reflexao
sobre a intencionalidade do enquadramento. Em sua conce¢do se vé inserida a ideia de

maltrato visual do espectador.
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O Video de Benny O Sétimo Continente A Professora de Piano
3.3.2 A Imagem consumo

A “imagem consumo” € outro dos jogos visuais que Haneke utiliza para coagir o
olhar do espectador. A imagem se compde do primeiro plano de um objeto situado em um
quadro aberto. Isto faz com que a imagem se apodere da ateng¢do do espectador ao ver-se
definida por uma atengao centralizada®. No meio do plano se situa o objeto pretendido
como foco principal, de tal modo que aumenta o campo visual ttil devido a concretizagdo

do estimulo que se apresenta. O objeto do plano se eleva até alcangar uma postura

% Este tipo de atencdo é definida por Aumont (1995) como “focalizagdo sobre os aspetos importantes do
campo visual, destacados por um processo as vezes chamado de pré-atentivo, (..) permitindo que a atencdo se
fixe sobre um desses segmentos desde que necessdrio” (p.59) [traducdo nossa], diferenciando-a assim da
atencdo periférica que se ocupa dos elementos préximos aos limites do campo visual.
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fetichista. Todos estes planos mostram no centro do quadro um bem de consumo habitual
(comida, dinheiro, imagens, tecnologia), com a finalidade de construir um julgamento sobre
o papel consumista do homem em sociedade. Portanto, a “imagem consumo’’como aqui foi
definida, é encontrada repetidamente em toda sua obra.

Em O Video de Benny, a imagem ¢é constatada mediante os planos das cameras
sobre as diversas tecnologias, remetendo ao progresso tecnoldgico que a sociedade tem
vivido nos ultimos tempos ou com o plano do hambirguer do McDonalds, por exemplo,
como signo inquestiondvel da sociedade capitalista. No caso de O Sétimo Continente
encontramos o plano do peixe da menina representando sua fragilidade e a dependéncia do
homem, também convertido em um bem de consumo sob a categoria de animal doméstico.
Encontramos também o plano inicial da placa do carro da familia, o plano do despertador
na manha e os planos de todos os bens materiais que sdo destruidos pela familia. Em A
Professora de Piano, representa-se o consumo de pornografia por meio dos filmes que a
pianista procura no sexshop. As necessidades sexuais também passaram a ser um bem de
consumo capitalista, privando o sexo do afeto que o caracteriza. Em Codigo Desconhecido,
Haneke alude ao fato de que o mundo das imagens e da arte em geral se converteu em um
bem de especulagdo, por meio das imagens das fotografias que o fotégrafo rouba dos
passageiros do vagdo de metrd sem que eles se deem conta.

Como vemos, os produtos selecionados pelo diretor para compor o quadro, sdo de
cardter enigmdtico: o hamburguer, a tecnologia, o animal doméstico, as fotografias, o
pornd. Estes produtos de consumo aludem as grandes circunstancias do sistema capitalista,
pois sdo simbolos das piores consequéncias de sua influéncia e um reflexo de nossa
sociedade atual. Todos os objetos enquadrados que compdem a “imagem consumo”
sugerem, de algum modo, a ideia de capital. Assim, Haneke consegue sustentar uma critica
ao sistema capitalista atraves da vinculacdo da imagem com o dominio simbdlico,

possibilitando uma situacdo de reflexdo entre o espectador e a realidade.
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O Video de Benny O Sétimo Continente A Professora de Piano

3.3.3 A Imagem desabitada

A “imagem desabitada” caracteriza-se pela presenca de um espaco aberto mostrando
uma paisagem, mas também por um espaco vazio de elementos focalizados. A presenga
deste espacgo de nada, faz com que se produza um choque no espectador que entra em crise
ao se ver obrigado a simples contemplacdo de uma cena na qual nada acontece. O
espectador perde a impressdo de realidade. Deixa de participar de forma natural para
desenvolver uma participacao de tom reflexivo. Em todos estes filmes, se reitera a presenca
destes espagcos ausentes, aparentemente desabitados. Estes planos cumprem o mesmo
objetivo que aqueles aos quais se referia Pascal Bonitzer ao falar sobre cinema de
Antonioni, “alcangar o ndo figurativo, através de uma aventura cujo final € o eclipse do
rosto, o desvanecimento das personagens” (apud DELEUZE, 1984, p. 173) [tradugdo
nossaj.

Deleuze (1996), em seu livro “A imagem-tempo”, faz uma distingdo importante
entre 0 que seria um espaco vazio € uma natureza morta. Diz: “um espaco vazio tem valor
ante tudo pela auséncia de um conteddo possivel, enquanto a natureza morta se define pela
presenca e composi¢do de objetos que se envolvem em si mesmos ou se transformam em
seu proprio continente” (p.31) [traducdo nossa].

Para Deleuze, os espagos vazios sdo a imagem-tempo por exceléncia. Deixam ver o
tempo por sua condi¢do de construir-se como “situacdes Oticas e sonoras puras’. O
movimento no cinema se manifesta como a principal fonte produtora de realidade ao
converter os objetos em corpéreos. Se o movimento para, o tempo também para, permitindo
um lapso reflexivo que permuta a impressao de realidade, fazendo assim, com que se eleve

a concecdo artistica do cinema. Portanto, os espacos vazios ndo devem ser entendidos
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segundo um sentido de caréncia de contetido. Estes espacos “alcancam o absoluto como
contemplacdes puras, e asseguram imediatamente a identidade do mental e do fisico, do
real e do imagindrio, do sujeito e do objeto, do mundo e do eu” (ibid, p. 30) [tradugdo
nossa]. Recordemos a famosa frase de Bresson (1975), “chamaré de belo o filme que te dé
uma ideia elevada do cinematégrafo” [tradug@o nossa].

Neste sentido, “a imagem desabitada” possui uma caracteristica muito peculiar que
consiste em tornar visivel o invisivel a partir da propria reflexdo sobre a invisibilidade
aparente. Estes espagos vazios e naturezas mortas como ocorria nos filmes de Antonioni e
também nos de Oz, sdo um recurso autoral na obra de Michael Haneke.

As naturezas mortas, as quais nos referimos, sio de modo geral um espaco
cenografico sempre ausente de personagens e definido pela durac@o do plano. Estes espacos
ndo se registram pela falta de presenca humana. Aqui os objetos, ou a matéria que vemos
entre o vazio, convertem-se no foco de atencao. Vé-se inserida a ideia de introspecio ou
reflexdo sobre algo, através da observacdo da matéria, da experiéncia do exterior. A
natureza destas imagens faz lembrar inevitavelmente os filmes de Tarkovsky, e mais
concretamente, esses espacos transcendentais que estdo presentes em toda sua obra. Os
elementos que compdem o quadro nestas imagens encarnam de alguma forma, as
personagens que sairam de cena. Neste sentido, por exemplo, o plano da fabrica onde
trabalha o pai de O Sétimo Continente reencarna a mecanizagdo da vida didria da familia
protagonista. Segundo Brecht (2004), ao olhar a representacdo de uma fabrica em
funcionamento, vemos ndo s6 acdes de seres humanos contra forcas da natureza, sendo
também acdes de seres humanos contra outros seres humanos. Parte deste complexo €
visivel e parte invisivel. Mas no fundo tudo € visivel. Os planos iniciais do interior da casa
em Violéncia Gratuita representam a posi¢do econdmica avantajada da qual a familia
desfruta. As paisagens da vila perdida de Codigo Desconhecido reproduzem o
despovoamento que ocorreu na zona rural como consequéncia da modernidade,
representando ao mesmo tempo, o conflito que existe entre pai e filho. As gravagdes do
exterior da casa da familia de Caché, enviadas por um perseguidor, aludem a boa posi¢ao
da sociedade francesa e, portanto, a discriminag@o sofrida pela populagdo imigrante que se
viu excluida vivendo nos bairros desfavorecidos da periferia. Estes s@o apenas alguns

exemplos deste recurso estético tdo significativo na obra de Haneke com o qual ele
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pretende aproximar o discurso do espectador através de uma reflexdo sobre o poder das
imagens.
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Violéncia Gratuita O Sétimo Continente Caché Cédigo Desconhecido

3.3.4. A Imagem que evidencia

A imagem haneke vive de uma dupla realidade. Por um lado, pretende manter a
tensdo da “realidade narrativa” custodiando a concentra¢c@o do espectador na cena, gracas a
mediacdo de um dispositivo dissimulado, evitando-se movimentos de camera e contrastes
estéticos pronunciados (excluindo os planos-sequéncia tdo comuns em sua obra e em
pequenos casos isolados), e por outro, consegue afastar o espectador do relato
demonstrando ser uma representacdo. A imagem se autodesigna segundo o modo de mise
en abyme fazendo com que os espectadores experimentem um fluxo constante de tensoes.
Da verdade a falsidade, da realidade a fic¢c@o, da vivéncia a representagao.

A “imagem que evidencia” destaca o dispositivo que a gera no momento mais
inesperado para, desta forma, criar maior impacto. Estas imagens se delatam
intencionalmente para lembrar o espectador que aquilo que ele estd vendo nao € mais que
uma representacdo. Esta estratégia, que consiste na manifestacio do dispositivo
cinematogrifico, permite a Haneke revelar a condi¢do espetacular do cinema ao mesmo
tempo em que faz uma dentncia a sociedade atual. Uma sociedade dirigida pelo espetaculo.

Em Violéncia Gratuita, Haneke rompe com a linearidade do relato na cena em que
rebobina o filme para criar uma narrativa diferente. Deste modo, consegue romper as
expectativas do publico sobre o relato, fazendo-o sair da histéria em um dos momentos de
maior tensdo. Este mecanismo o faz lembrar sua condicio de mero espectador,

demonstrando-lhe até que ponto se vé condicionado pelas narrativas tradicionais, narrativa
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classica, a0 mesmo tempo em que se constitui como uma critica a2 mesma. Na primeira
representacdo, Anne, a mde, consegue pegar a arma que estd sobre a mesa e mata um dos
psicopatas com um tiro. E neste momento que nds, espectadores, conseguimos respirar
tranquilos. Necessitamos saber que, por fim, os bonzinhos do filme se vingaram. Em
seguida, Haneke freia nossa ilusdo rebobinando a fita. Quer nos demostrar que o Unico
responsdvel pela narracdo € ele. O diretor € o criador da representacio. E o mesmo
acontece quando um dos criminosos olha diretamente para a camera e nos interpela,
causando a rutura da “quarta parede” que distancia o espectador da cena. Essa € a maneira
como Haneke leva até as ultimas consequéncias sua critica sobre a representacao mididtica
da violéncia.

Segundo Comolli (2010) “por defeito de um paradoxo bem brechtiano, a rutura do
efeito de ilusdo ndo pde fim a cena (...), converte-se assim na reativacdo do desejo de
ilusdo. A suspensdo da ilusdo € desejo ou promessa da ilusdo que ainda estd por vir” (p.42)
[traducdo nossa]. Neste sentido, a imagem ndo somente rompe com a continuidade
narrativa, como também com a impressdo de realidade ficcional, criando um estado de
tensdo entre filme e espectador. Isto acaba se tornando uma consequéncia da natureza do
cinema de se formar como narrativa, da ‘“fatalidade ficcional do cinema”, diz Comolli
(2010)

Outro exemplo de imagem que serve para refletir sobre os limites da representacao
mediante a apari¢do do dispositivo, encontramos no primeiro plano de Caché, como ja
mencionado. Aqui vemos um plano fixo e intermindvel, em completo siléncio, da fachada
de uma casa vista a distincia para depois, gragas aos avangos € retrocessos que os
protagonistas aplicam ao video, nos darmos conta de que € a imagem de uma gravagdo e
ndo um elemento “profilmico” da histéria em si®.

Em Codigo Desconhecido também encontramos niveis de realidade que se
sobrepdem de modo metanarrativo por meio de uma imagem que se evidencia na cena do
casting de Anne. Vemos aqui a atriz Juliette Binoche representando a personagem de Anne

Laurent no filme e Anne Laurent, que € atriz profissional, interpretando outra personagem

% Esta revelacio do mecanismo como elemento reflexivo tem sido um recurso utilizado desde os primeros
tempos do cinema. J4 em 1929, Dziga Vertov mostrava o dispositivo cinematogréfico em seu filme inovador
O Homem com uma Camera.
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dentro do filme, de forma que ndo sabemos quando é uma e quando € outra. Este engano
que Haneke provoca no espectador utilizando um jogo de fic¢des, permite desvincular o

espectador da narrativa para abrir uma reflexao sobre o mecanismo da representacao.
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Codigo Desconhecido Violéncia Gratuita Caché

3.3.5. A imagem da imagem — A imagem de aquivo

Como temos visto ao longo deste capitulo, uma das inten¢gdes mais valiosas da
“imagem haneke” é questionar a veracidade da prépria imagem. A primeira razao que leva
a criacdo da “imagem da imagem” e da “imagem de arquivo”, sendo esta dltima uma
categoria da primeira, € fundamentar o objetivo anterior. Do mesmo modo que a “imagem
que evidencia”, esta também pretende por em divida sua validade, a0 mesmo tempo em
que questiona o fendmeno da representacgao.

A “imagem da imagem” sempre procede de uma tela de televis@o. Em todos estes
filmes, a presenca da televisdo é tdo forte que poderiamos considerd-la como mais uma
personagem do filme. Em varias ocasides, estas imagens televisivas se manifestam, em um
primeiro momento, em um sentido de continuidade narrativa, isto €, como se fosse o plano
inicial de uma cena nova, para se revelar depois como imagens que provém da televisdo de
um dos protagonistas. Em muitos momentos a “imagem que evidencia” se constitui como
uma “imagem da imagem”. Assim acontece em Cddigo Desconhecido por exemplo, com a
interpretacdo da atriz dentro do filme e também nos planos das filmagens feitas pelo
perseguidor de Caché.

Em A Professora de Piano encontramos este peculiar tratamento de imagem logo
depois do primeiro momento de tensio do filme. A pianista se enfurece com sua mae, uma

senhora ja madura, puxando seu cabelo até arranca-lo, e logo apds, na imagem seguinte,
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Haneke mostra a imagem de um filme de televisdo para em seguida voltar ao espago
diegético da narracdo filmica; a senhora assistindo ao filme. Com esse pequeno lapso
temporal que acrescenta esta imagem descontextualizada, o diretor consegue situar o
espectador fora da narragcdo para que considere os fatos que acaba de ver, e pense também
neles como uma representacio. Este mecanismo, que consiste em motivar o espectador a
pensar na representacdo da representacao, gera nele um sentimento de realidade, ao refletir
sobre a possibilidade desta ser uma historia real.

Em diversos momentos destes filmes, podemos ver como Haneke joga com a
incorporac¢do da realidade filmica a partir de uma perspetiva ficcional ou de representagao,
de forma que se confundem os diferentes niveis de realidade do filme. Vemos isto, por
exemplo, nas atuacdes de Anne em Cddigo Desconhecido, tanto na cena da dublagem,
como na cena da prova de casting. Encontramos o mesmo tipo de situacdo nas imagens
gravadas por Benny ao longo de todo o filme, assim como a cena final vista através da
camera de vigilancia da delegacia em O Video de Benny. E também, nas imagens de
televisdo que nos mostram como o menino que mendigava na rua € entrevistado na
televisdo em 71 Fragmentos de uma Cronologia do Acaso.

Outra técnica usada pelo diretor para construir a “imagem da imagem” é incorporar
diretamente planos da televisdo com imagens de arquivo como fazem os telejornais. Em
seus trés primeiros filmes e em Caché, Haneke nos bombardeia com imagens violentas e
impactantes dos conflitos mundiais da atualidade. Quer demonstrar como as imagens de
aquivo podem perder sua condi¢do de documento, de registro dos fatos, e se converter em
um meio que manipula o sentimento das pessoas. E dessa forma que Haneke luta contra o
modelo de repressdo mididtica, fazendo com que o espectador reflita sobre o papel dos

meios de comunicacio e as relacdes de poder que eles exercem.

O Video de Benny 71 Fragmentos de uma Cronologia do Acaso
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A classificacdo que este trabalho propde ndo deve ser entendida como um sistema
fechado ou excludente, sendo como uma categoriza¢do de imagens recorrentes na obra do
diretor e, portanto, dentro de uma perspetiva de marca autoral. Neste sentido, percebemos
que muitas das imagens nomeadas convertem-se em outras imagens na continuidade
narrativa. Por exemplo, as “imagens consumo” passam a ser “imagens desumanizadas”
quando o homem se dispde a manipular os objetos situados dentro do quadro.

Estos planos se manifestam, em certo sentido, como imagens experimentais,
ensaisticas, nas quais vemos inseridas perce¢des complexas em ocasides incomuns, € que se
manifestam como singularidades estéticas na obra do diretor, além de se constituirem em

uma base poderosa para a critica pretendida por ele.
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CONSIDERACOES FINAIS

Através da andlise da obra de Michael Haneke este trabalho pretende demonstrar
como as novas cinematografias procuram reconfigurar os significados do realismo em suas
representagdes. Podemos notar dois principios comuns na mudanca das estéticas do cinema
contemporaneo. Por um lado, a oposi¢do aos modelos de representagdo dominantes os quais
tentam confundir a perce¢do da sociedade e podem servir para o alinhamento dos
individuos, e por outro, a necessidade de um espectador consciente sobre os problemas
existenciais que afetam ao homem de sua época. Ambas as questdes sdo também os pilares
que fundamentam a proposta do diretor que aqui nos propusemos a analisar.

Como vimos no primeiro capitulo, a vinculacdo ideolégica com o movimento
modernista permitiu a aparicdo de novas perce¢des para pensar sobre cinema, fazendo com
que pudessem ser concebidas as novas cinematografias européias. O modernismo foi o
impulsor das tendéncias estéticas contemporaneas entre as que se situa a obra de Haneke.
Para conseguir reformar as representacdes foi necessario reformar também o pensamento
sobre a realidade. Olhar para fora nao superficialmente como se fazia até entdo, sendo
atendendo a condi¢do do sujeito como componente ideoldgico-narrativo. O cinema deixa de
ser entendido por sua transparéncia, por seu cariter imanente da realidade como dizia
Bazin, para passar a fazer parte de uma realidade que jaz da experiéncia do espectador e é
construida por este. Neste sentido, o fundamento para entender a realidade cinematografica
contemporanea se encontra na “magia da mise en scene”, ou seja, na construgdo do artificio
por parte do diretor. E af onde se devem buscar os indices de realidade do filme. Para estas
novas estéticas, ver significa criar uma reflexdo que vd além dos fatos apresentados nas
telas, associando diferentes dimensdes significativas a0 mesmo tempo. Por esta razdo é
essencial que exista uma intencdo de ver por parte do espectador. A cumplicidade do
espectador se converte portanto, no elemento principal para a formulagdo do discurso. Para
conseguir atingir ao espectador, o critério do diretor sobre a composi¢do deve atender a
uma situacdo ideoldgica concreta que esteja em conexao com o tempo em que o filme esta

sendo produzindo.
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Ap6s a breve descricdo biografica do diretor na qual se destaca uma vida marcada
por uma longa histdria de conflitos politicos e sociais que surgem da pds-guerra, deduzimos
que sua filmografia se confirma como um produto de sua experiéncia de vida. Sua
participagdo no meio teatral primeiro, e no televisivo depois, foi determinante para sua
formulagdo estética em cinema, sua ultima conquista. Tais experiéncias se enunciam como
uma ferramenta de estilo na obra do diretor refletindo um verdadeiro talento para a
composi¢cdo cénica. Deduzimos assim que o objetivo da teatralidade nesta filmografia é
produzir um olhar consciente no espectador sobre os fatos representados, através de uma
rigorosa construcdo da mise en scene e do trabalho de interpretagdo dos atores. Em base aos
filmes selecionados para a andlise, assinalamos o valor da gestualidade e o uso continuado
do plano fixo como os principios mais importantes para poder entender o cinema de
Haneke através do conceito de teatralidade. Outros dispositivos teatrais que também
destacamos com o fim de apoiar esta idéia foram: a) os espagos abertos, b) as tomadas
longas, c) o uso excessivo de planos frontais, d) a fragmentacdo narrativa, e) os planos de
corpo inteiro, f) a distribuicdo dos objetos atendendo a composi¢ao, g) os siléncios, h) o uso
da profundidade de campo, i) as entradas e saidas dos atores na cena, € j) 0 vazio como
elemento significativo da composi¢do. Supomos que as caracteristicas teatrais que estes
filmes apresentam se convertem no dispositivo perfeito para levar a cabo a critica de uma
sociedade adormecida por seu estado de submissao.

Além do aspeto teatral de seus filmes, este trabalho assinala a estreita vinculagao da
doutrina ideoldgica e estética que existe entre a proposta do dramaturgo alemado de
principios de século, Bertolt Brecht, e o diretor contemporaneo Michael Haneke. O nexo
ideolégico mais importante que une os respetivos autores e do qual derivam todas as acoes
para a constru¢do cénica, consiste no vinculo entre criacdo artistica e razdo social. O
objetivo € atuar a servico da construg@o social e por isso se considera que a sociedade deve
ser a protagonista da representacdo. A proposta de Brecht propde uma mudanca na
concecdo cénica e um novo estilo de interpretacdo dos atores para conseguir que 0Os
espectadores adotem uma atitude critica sobre os fatos representados. Neste sentido
assinalamos alguns aspectos das propostas brechtianas acentuados como rasgos
determinantes para a constru¢do da mise en scéne dos filmes de Haneke: a realidade social

e 0 pensamento marxista, o entretido pelo formativo, o distanciamento em lugar da catarse,
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a exibi¢do do dispositivo, a negacdo do herdi, o gestus social e o didlogo simples. No
entanto, apesar de serem muitos os recursos de Haneke extraidos da teoria brechtiana,
também notamos em sua estética a presenga de novas estratégias para abordar as exigéncias
sociais da realidade do momento. Ambos os autores pretendem uma mudanca de atitude
para com a realidade e ja que a realidade se constitui como um fendmeno instavel, Haneke
se viu obrigado a procurar novas estratégias para abordar a situacdo especifica da época a
qual se enfrenta com sua representacao.

Em um terceiro momento dessa dissertagdo, centrado no estudo dos aspetos formais
encontrados nos filmes, vimos como o diretor se manteve fiel a certos principios em todas
suas peliculas. Assinalamos assim que o valor da autoria de Haneke se define pelo peculiar
tratamento da realidade que emana de suas peliculas. Para este diretor a realidade nao ¢é
objetiva, mas contraditéria, € nunca se manifesta completamente, pelo que sua
representagdo também ndo pode ser clara e didfana ja que deve ser pensada em base a ditas
conseqiiéncias. Os fatos representados ndo podem ser pensados como situagdes objetivas,
pelo que se faz necessdrio transmitir uma inten¢do concretizada em uma idéia e mediante
um dispositivo de acdo. Em geral esta é a razdo pela qual Haneke recorre ao uso de uma
metalinguagem para confrontar a realidade cinematografica, e o faz mediante um olhar
dominante que manifesta sua independéncia em relacdo as acdes narrativas. Notamos em
sua obra um absoluto controle cé€nico para poder ativar no espectador uma reflexao sobre as
préprias imagens. Precisa-se desmascarar a imagem dominante do sistema e por iSso 0 meio
mais adequado para consegui-lo em um mundo de razdes encubertas € através da reflexao.

Em conclusdo, nossa hipétese € que o poder da filmografia desse autor se
fundamenta principalmente em dois aspetos. Primeiro, em uma elaboragdo feita através de
imagens, som, montagem, atores e didlogos, criando um sentido intertextual baseado em
um jogo de tensdes entre realidade e fic¢do, edificando certas percecdes em seus
espectadores a partir de uma encenacdo que atua diretamente sobre os mecanismos
psicoldgicos. E o segundo e mais importante, na mirada do espectador como sujeito
ideoldgico narrativo, convertendo-se, portanto, na esséncia de seu cinema.

Hanake quer evocar um olhar consciente ante os horrores da realidade presente
declamados sem morbosidade. Os devanéios sociais confluem no pensamento do

espectador e servem como meio de arrancar-lhe uma reflexdo sobre o mundo. Sua obra
129



pretende fazer uma reflexdo critica ao homem de nossa época, estd relacionada ao que

SOMOS € a0 que seremos, e por isso a importancia de sua andlise.
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FILMOGRAFIA MICHAEL HANEKE
O SETIMO CONTINENTE — DER SIEBENTE KONTINENT (1989)

Direcao: Michael Haneke.

Roteiro: Michael Haneke, Johanna Teicht
Pais: Austria.

Afio: 1989

Duracién: 104 min.

Elenco: Birgit Doll, Dieter Berner, Leni Tanzer, Udo Samel, Silvia Fenz, Robert Dietl
Producao: Wega Films

Fotografia: Anton Peschke

Montagem: Ema Balada

Direcao de Arte: Rudolf Czettel
Vestuario: Roswitha Eppensteiner
Som:Karl Schlifelner

Estreio em Franca: 14 abril 1993

SINOPSIS

E o primeiro filme da Trilogia da Glaciacdo. O filme mostra como uma familia quase
perfeita, que atingiu esse maravilhoso status de classe média-alta gracas ao suposto sucesso
social, é a sua vez uma familia totalmente desumanizada. Carece de motivagdes a nivel
emocional, ndo se comunica, entrega-se como cobaia a sociedade capitalista moderna e o
unico meio de sublevacido que encontra é o mais trdgico de todos, o suicidio coletivo.
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O VIDEO DE BENNY - BENNY'S VIDEO (1992)

Direcao e roteiro: Michael Haneke.

Pais: Austria, Suica

Aio: 1992

Duracion: 105 min.

Elenco: Arno Frisch, Angela Winkler, Ulrich Miihe, Ingrid Stassner, Stephanie Brehme,
Stefan Polasek, Christian Pundy, Max Berner, Hanspeter Miiller, Shelley Kistner
Producao: Bernard Lang, Wega Film

Fotografia: Christian Berger

Montagem: Marie Homolkova

Desenho de Producao: Christoph Kanter

Vestuario: Bettina Leidl Erika Navas Lydia Polak, Susanne Meneghel

Som: Andreas Sigg, Eduard Hofmann, Karl Schlifelner, Mel Kutbay

Estreio em Austria: 4 marco 1993

WIRGLA-Filit faigr ainan Fien von MICHAEL HAMERE
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SINOPSIS

Benny, um jovem adolescente de 14 anos, filho de uma familia acomodada, parece ser um
garoto normal. Seus pais sempre ocupados com seus afazeres, equiparam-lhe de todo tipo
de materiais tecnoldgicos para suprir a falta de aten¢do. Seu quarto se assemelha a um
estudio de gravacdo: cameras, gravadoras e televisores. O pequeno Benny se converteu no
camera man de qualquer passagem de sua vida ou da dos outros. O video mais valioso que
tem é da matanca de um porco. Essas imagens caseiras e violentas passam a ser sua
obsessdo. Benny, ja ndo sabe distinguir entre a realidade e a ficcdo, perde o controle da
situacdo e acaba matando a uma jovem a quem convida a merendar em sua casa, sO por
saciar a curiosidade que sente pelo exercicio da violéncia.
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71 FRAGMENTOS DE UMA CRONOLOGIA DO ACASO -

EINER CHRONOLOGIE DES ZUFALLS (1994)

Direcao e roteiro: Michael Haneke.

Pais: Austria

Aio: 1994

Duracion: 100 min.

Elenco: G. Cosmin Urdes, Lukas Miko, Otto Gruhandl,
Producao: Bernard Lang, Wega Film
Fotografia: Christian Berger

Montagem: Marie Haider e Andreas Prochaska
Musica: Johann Sebastian Bach

Desenho de Producao: Christoph Kanter
Vestuario: Erika Navas

Estreio em Austria: 25 abril 1995

reafl Fikm yon MICHAEL HAMEKE

SINOPSIS

71 FRAGMENTE

A noticia de um assalto bancario em Viena com uma repercusdo de quatro mortos abre a
complexa estrutura fragmentada deste filme. Cenas banais e aparentemente inconexas das
vidas dos personagens vao sucedendo-se na tela. A relagdo entre as tramas sé aparecerd no
final, concentrada no desenlace: o violento acontecimento do comego do filme que afeta a

todos os personagens.

138



VIOLENCIA GRATUITA - FUNNY GAMES (1997)

Direcao e roteiro: Michael Haneke.

Pais: Austria

Aio: 1997

Duracion: 108 min.

Elenco: Susanne Lothar, Ulrich Miihe, Arno Frisch, Frank Giering, Stefan Clapczynski,
Doris Kunstman

Producao: Wega Film

Fotografia: Jiirgen Jirges

Montagem: Andreas Prochaska

Desenho de Producao: Christoph Kanter
Vestuario: Lisy Christl
Estreio em USA: 11 Marco 1998

EIN ALFTRAUM.

SINOPSIS

Anne, George e seu filho Georgie vao passar suas férias na sua casa do lago. Enquanto
Anne prepara o jantar, de repente, Peter, um jovem educado que diz hospedar-se na casa
dos vizinhos aparece na cozinha para que lhe emprestem uns ovos. A situacdo comeca a se
tornar incomoda, mas quando Anne se da conta ja é tarde demais, sua familia e ela, sdo
presos por dois estranhos que lhes torturam.
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CODIGO DESCONHECIDO - CODE INCONNU (2000)

Direcao e roteiro: Michael Haneke.

Pais: Franca

Afio: 2000

Duracién: 107 min.

Elenco: Juliette Binoche, Thierry Neuvic, Josef Bierbichler, Ona Lu Yenke, Luminita
Gheorghiu, Arsinée Khanjian, Alexandre Hamidi, Helene Diarra

Producao: Coproduccion Francia-Alemania-Rumania; MK2 Productions / Les Films Alain
Sarde / Arte France Cinema / France 2 Cinema / Bavaria Film

Fotografia: Jiirgen Jiirges

Montagem: Yannick Coutheron

Musica: Giba Gongalves

Direcao de Arte: Véronique Barnéoud.

Vestuario: Francoise Clavel e Gloria Papura

Estreio em Franca: 15 novembro 2000.
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SINOPSIS

Neste filme Haneke explora amplamente a narrativa fragmentada, desconstruindo o filme
em fragmentos parecendo um quebra-cabeca. A primeira cena, um plano-sequéncia de
quase dez minutos mostra um acontecimento emblematico: um adolescente branco joga lixo
sobre uma mendiga que pede esmola na rua. Um garoto negro que viu o que acabara de
acontecer, exige que o jovem peca desculpas a mulher, mas este se nega. Os dois garotos
comegam a brigar até que chega a policia para separd-los. A cena termina com o0 menino
negro e a mendiga sendo levados até a delegacia, e o jovem branco culpado direto por
aquilo, permanece em liberdade. Nessa cena se apresentam as personagens e abre para as
narrativas do filme. O filme esta centrado no cendrio parisino. O espectador deve preencher
as lacunas que o diretor ndo completou. Aqui, alternam-se situa¢des de felicidade com

momentos de confusdo e crise, criando um jogo de tensdes nos espectadores.
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A PROFESSORA DE PIANO - LA PIANISTE (2001)

Direcao e roteiro: Michael Haneke.
Pais: Franca, Austria

Ano: 2001

Duraciéon: 130 min.

Elenco: Isabelle Huppert, Benoit Magimel, Annie Girardot, Anna Sigalevitch, Susanne
Lothar, Udo Samel.

Producao: Veit Heiduschka
Fotografia: Christian Berger
Edicao: Nadine Muse eMonika Willi
Musica: Martin Achenbach

Direcao de Arte: Christoph Kanter
Vestuario: Annette Beaufays
Estreio em Cannes: 14 maio 2001
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SINOPSIS

Este filme € a adaptagdo de uma novela de Elfriede Jelinek. Erica Kohut é uma professora
de piano do Conservatério de Viena que se apresenta cheia de ambigiiidades. Cara ao
publico como uma mulher reconhecida em seu trabalho e com grandes dotes para a musica,
no entanto nds espectadores, que observamos sua vida intima, sabemos das patologias
sexuais da professora. Sua vida sexual se limita a um morboso voyerismo e a certas
mutilacdes masoquistas que se impde. Até que um dia um de seus alunos a seduz privando-
a de sua aparente tranqiiilidade.
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CACHE (2005)

Direcao e roteiro: Michael Haneke.

Paises: Franca, Austria, Alemanha e Italia.

Aio: 2005

Duracion: 115 min.

Elenco: Daniel Auteuil, Juliette Binoche, Maurice Bénichou, Annie Girardot, Lester
Makedonsky, Bernard Le Coq, Walid Afkir, Daniel Duval, Nathalie Richard, Denis
Podalydes e Aissa Maiga.

Producao: Margaret Menegoz y Veit Heiduschka.

Fotografia: Christian Berger.

Montagem: Michael Hudecek y Nadine Muse.

Direcao de Arte: Christoph Kanter.

Vestuario: Lisy Christl.

Estreio em Franca: 5 outubro 2005.

DANIEL AUTEUIL JULIETTE RINOOHE
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SINOPSIS

George pertence a burguesia francesa, apresenta um programa literdrio em televisdo e
desfruta de uma confortdvel vida junto com sua mulher e seu filho. O problema chega
quando comega a receber uns videos andnimos, com gravacdes do exterior de sua casa, e
uns desenhos inquietantes. Em nenhum momento da pelicula se revela quem € o acosador,
mas as imagenes que aparecem nos videos sdo cada vez mais pessoais, pelo que se supde
que o remetente ndo é desconhecido. George sente que estd sendo ameagado por um colega
de infincia, um menino argelino com o que parece ndo se ter portado muito bem. Tudo se
descobre através do sentimento de culpa do personagem principal.
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