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RESUMO

A presente tese procura compreender a reelaboracdo do politico no cinema de
Michael Haneke por meio dos reenquadramentos do olhar fora de campo. Para isso,
foram analisados os filmes Caché (2005) e A Fita Branca (2009), tendo em vista as
relagbes com o visivel do regime estético proposto por Ranciére (2014) na
articulacio com o politico. Buscou-se trabalhar como o0s processos de
reenquadramento sao fundamentais para a mudanca na légica da intriga dos filmes.
Trata-se, nesse sentido, de um estudo de caso sobre o politico no cinema de
Haneke com o intuito de elaborar o olhar fora de campo e, sendo assim, no que
concerne a metodologia, foram criadas trés categorias de analise que sao
importantes para os processos de reenquadramento (olhar para o campo, o campo
vazio e a composicdo do campo). Selecionaram-se sequéncias dos filmes seguindo
o meétodo de analise filmica por “segmentacao” proposto por Aumont (2010), e houve
uma descricdo dos elementos da composicdo visual e sonora (luz, som, cenario),
além dos movimentos de camera. Além de Ranciére (2014), o trabalho tem como
suporte teorico as nocbes de fora de campo de Burch (1992), Aumont (1993) e
Chion (2001), bem como proposi¢des sobre a imagem de Deleuze (1990, 1985). Por
meio da investigacdo de estratégias autorreflexivas de Caché (2005) e de A Fita
Branca (2009), foi possivel observar como se constroem elementos fora de campo
por meio de um reenquadramento que se refere a reelaboracdo do politico,
fundamentado no mistério. Tal abordagem do cineasta, embora se aproprie de
técnicas do thriller, pode-se constatar, busca fugir a légica do regime representativo
(RANCIERE, 2014).

Palavras-chave: Comunicacdo. Cinema. Haneke. Politico. Fora de campo.



ABSTRACT

The present thesis aims to comprehend the elaboration of the political at Michael
Haneke’s cinema though the reframing of the out of field gaze. For this, the films
Caché (2005) and The White Ribbon (2009) were analyzed, considering the relations
of the visible one of the esthetic regime proposed by Ranciere (2014) in the
articulation with the political. The intention was to outline how the processes of
reframing are fundamental to the change in the logic of the film’s intrigue. In this
sense, the thesis will focus in the political aspect of Haneke's cinema as a case of
study considering the intention of elaborating the out of field gaze and, as such, with
regard to methodology, three categories of analysis were created that are important
for the processes of reframing (look at the field, the empty field and the composition
of the field). The sequences of the films were selected following the "segmentation”
film analysis method proposed by Aumont (2010), and there was a description of the
elements of the visual and sound composition (light, sound, scenery), besides the
camera movements. In addition to Ranciere (2014), the work has as theoretical
support the notions of the field out of Burch (1992), Aumont (1993) and Chion (2001),
as well as propositions on the image of Deleuze (1990, 1985). Through the
investigation of self-reflexive strategies of Caché (2005) and The White Ribbon
(2009), it was possible to observe how the elements of the out of the field are
constructed by a process of reframing, that is related to the re-elaboration of the
political and based on the mystery. This kind of approach, although uses thriller

techniques, seeks to escape the logic of the representative regime (Ranciere, 2014).

Keywords: Communication. Cinema. Haneke. Political. Out of field.
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1 INTRODUCAO

A presente proposta de tese surge das indagacdes do tempo de espectador
do cinema do austriaco Michael Haneke e do amadurecimento das questbes
tedricas adquiridas durante as discussdes no programa de poés-graduacdo da
PUCRS. As provocacdes desafiadoras suscitadas pelos filmes, em conjunto com os
temas politicos e estéticos do cinema, sdo parte do trajeto percorrido no grupo de
pesquisa Kinepoliticom, coordenado pela Dra. Cristiane Freitas Gutfreind, e no grupo

de estudos Cinesofia.

Pretende-se compreender, neste estudo, a reelaboracdo do politico no
cinema de Michael Haneke por meio do reenquadramento que, nesta tese, é a base
para o olhar fora de campo. Por isso, consideram-se as estratégias e construcdes de
Haneke no sentido da transformagdo da “contengdo do visivel” (RANCIERE, 2012)
como forma essencial dos processos de reenquadramento. Trata-se de analisar
como, nos filmes Caché (2005) e A Fita Branca (2009), o final, por exemplo, procura
um efeito importante sobre o real ao deixar elementos conclusivos em suspenso,

especialmente a resolugao do conflito.

Por esse potencial do mistério, composto essencialmente pelo final anticlimax
e que se encaixa dentro da légica do mostrar, mas nao revelar, a conclusao do filme
em aberto € uma das formas pelas quais Haneke procura o reenquadramento.
Assim, o efeito que se produz nao se refere a solucdo da trama, mas sim a algo que

0 espectador pode voltar e ressignificar.

Tendo em vista esse aspecto, sabe-se que a logica de boa parte dos filmes
de suspense consiste em chegar ao final revelatério, no qual quanto mais surpresas
e reviravoltas forem desenvolvidas, mais 0 espectador estara convencido de que se
desvenda o enigma. A reelaboracédo da “contencéo do visivel” (RANCIERE, 2012),
proposta pelo olhar fora de campo que ser& analisado nos filmes de Haneke ganha
potencialidade exatamente pela suspensdo da conclusdo da trama, resultando na
manutencdo do mistério, 0 que se encontra especialmente trabalhado nesses dois
filmes. A dissipacdo do final, ao mesmo tempo, alia-se ao tema do politico,

abordando temas-tabu que vao do colonialismo ao nazismo.
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Alia-se a esse final, na producdo estética de articulagdo com o visivel, um
jogo com 0s movimentos de camera (0os tempos mortos, uma distancia do universo
dramético) e a utilizacdo da luz e do som, elementos presentes em Caché (2005) e
A Fita Branca (2009). Reafirma-se, na presente tese, a relevancia dessas
estratégias de Haneke no sentido de se destacarem os elementos da analise do
olhar fora de campo e sua dimensao politica, ndo tdo presente nos outros filmes do

autor.

A partir de tais elaboracbes do diretor austriaco, fundamentadas numa
autorreflexividade, a presente tese traz uma contextualizacdo inicial dos elementos
gue compdem o seu universo. Em seguida, a analise se concentra no olhar fora de
campo em Caché (2005) e A Fita Branca (2009), pois se acredita que eles séo
essenciais, tendo em vista 0os processos de reenquadramento que fundamentam a
reelaboragdo do politico. Sendo assim, embora em filmes anteriores ja existam
elementos do thriller, acredita-se que esse jogo com o visivel, base para o olhar fora
de campo, é elaborado especialmente pelas duas producfes escolhidas para a

andlise.

Em A Fita Branca (2009), fiime em preto e branco, o jogo da intriga se
constréi pelas imagens que adquirem potencialidade no claro-escuro, carga e
intensidade com o uso do primeiro plano. Analisa-se como surgem dai as formas de
reenquadramento que se estabelecem de maneira a criar contraste em situacdes de
reelaboracdo da “contencéo do visivel” (RANCIERE, 2012) por meio do olhar fora de
campo, e como tais estratégias simbolizam possiveis mudancas na natureza da

intriga.

Privilegia-se, assim, para a no¢do de reenquadramento, uma composi¢cao que
gera um contraste pelo uso recorrente de janelas, de portas e do espaco da casa.
Isso se estabelece em outros filmes também, mas especialmente em Caché (2005)
e A Fita Branca (2009), analisa-se como essa énfase no contraste entre interior-
exterior da casa, ressaltando o por vir que é chave para o0 mistério. Por isso,
desenvolvem-se 0s recursos utilizados por Haneke que sédo importantes no sentido

reelaborar o politico pelo olhar fora de campo.
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Sao esses elementos, destacados pela presente tese para construir 0 cenario,
gue fazem uma referéncia metafilmica aos temas politicos em Caché (2005) e A Fita
Branca (2009) e elaboram formas proprias a uma estética vinculada ao incémodo.
Por um jogo da camera com o visivel, o relato ressalta o mostrar sem revelar e
reelabora elementos da tradicdo do cinema que buscam a modificagdo da
“contencgao do visivel” (RANCIERE, 2012).

Os objetivos da presente tese sao:
Geral

e Compreender a reelaboracdo do politico no cinema de Michael Haneke por

meio dos reenquadramentos do olhar fora de campo.
Especificos

e Analisar de que forma tais estratégias de reenquadramento se relacionam ao
regime estético (RANCIERE, 2014) por meio de uma transformacio na
natureza da intriga.

e Investigar, nos filmes Caché (2005) e A Fita Branca (2009), como sao
utilizados os elementos de composicéo visual e sonora (luz, som), bem como
0s movimentos de camera no sentido de trabalhar os reenquadramentos que

sao base para o olhar fora de campo.

Procede-se, inicialmente, a contextualizacdo dos filmes de Haneke que
apresentam uma reflexdo sobre os limites da representacdo no jogo das relacbes
cotidianas. Dentro de uma ldgica critica da realidade de seu pais, embora com suas
singularidades, Haneke insere-se no contexto que Dassanowsky e Speck (2014)
afirmam ser o Novo Cinema Austriaco em que estariam diretores como Ulrich Seidl,
Barbara Albert e Stefan Ruzowitzky. Tais cineastas teriam em comum a busca por

“provocar o espectador” e desafiar tradigdes culturais e cinematograficas.

Para chegar a formulacédo do olhar fora de campo, o reenquadramento sera
elaborado de acordo com trés categorias analiticas: o olhar para o campo, 0
campo vazio e a composi¢cdo do campo. Sao elas que fardo parte da analise das

sequéncias tendo em vista os procedimentos de Haneke em fungcdo de uma
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modificacdo da “contencdo do visivel” (RANCIERE, 2012), proposta que contém
referéncias metafilmicas e elementos de composicdo visual e sonora.
Paralelamente, utiliza-se como exemplo, no sentido da semelhanca em aspectos da
construcdo do mistério, o trabalho do cineasta David Lynch, pois, apesar das
diferencas, ele apresenta elementos que se relacionam com o reenquadramento do

olhar fora de campo.

A partir dessas consideracdes sobre o olhar fora de campo, chega-se ao tema
do reenquadramento, que é fundamental para entender até que ponto o cinema de
Haneke ganha papel politico nos filmes Caché (2005) e A Fita Branca (2009). Neles,
o diretor austriaco se refere a temas que passam pelo colonialismo, pelo nazismo e,

ainda, pela integracédo dos deslocados aos paises mais ricos.

Dentro dessa perspectiva, destacam-se as formas de construcao
caracteristicas do universo desses filmes que servirdo para problematizar a
“contencdo do visivel” (RANCIERE, 2012) por uma potencialidade de alterac&o na
l6gica da intriga. Ao analisar a ambiguidade do ponto de vista e os temas da
opressdo e da punicdo, os topicos que serdo levados em conta para essa
construcdo lacunar sdo: a) distancia do universo dramético; b) a énfase na

interrupcdo; e ¢) 0 jogo com o que esta no ecra.

Tendo em vista a elaboracdo da investigacdo como um tema estético
essencial nos filmes de Haneke, analisa-se como € elaborada a contraposi¢cdo com
relacdo a uma nocao catartica no sentido tradicional aristotélico. Essa proposta do
incdbmodo perpassa 0 mistério e € utilizada como um tema extradiegético e

autorreflexivo.

Em Caché (2005) e A Fita Branca (2009), buscam-se, entdo, por meio dos
reenquadramentos do olhar fora de campo, elementos do mistério para desconstruir
formulas que sdo classicas: se suas representacfes se aproximam da ldégica
aristotélica em alguns aspectos do reconhecimento do passado, fogem, por outro
lado, no que se refere ao didatismo e mimesis, imitagdo dos sentimentos do
espectador através da personagem e purificacdo proprias a revelacdo da tragédia.
As producbes de Haneke também rompem com o cinema de simplificacdes de

bandido-mocinho, do bem e mal, que sédo parte da catarse diegética. Ha uma
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conducédo distanciada que abandona a agdo em planos-sequéncia que sdo, no

minimo, misteriosos e fundamentais para a construcéo do fora de campo.

Com o objetivo de desenvolver tal tema por uma reelaboracdo do politico,
ainda, considera-se a obra de Kafka (1998, 2003, 2005) que, no campo da literatura,
elaborou bem a modificacdo dessa “contencdo do visivel” (RANCIERE, 2012),
especialmente pela forma na qual sua narrativa é constituida por lacunas, por uma
nao explicacdo. De acordo com Benjamin (1985), ele representaria essa “doenca da
tradicdo” (p. 158) e seu universo préximo ao absurdo trataria do tema do
esquecimento. Suas construcdes, nesse sentido, sdo relevantes para trabalhar o

cinema de Haneke.

Diante dos recursos dos filmes de Haneke analisados na presente tese,
argumenta-se que ha uma elaboracdo da desconfianca na qual a camera tem um
papel decisivo e que enfatiza a construcdo cinica da suposta investigacdo das
personagens. Ou melhor, compreende-se que o enredo, ao buscar uma explicacao
na cagada proposta pelo personagem-narrador como recurso dentro do relato, em
conjunto com a camera, deixa transparecer uma ambiguidade em relacdo a

aspectos importantes para a analise do olhar fora de campo.

Dentro desse contexto, sera desenvolvida certa l6gica do mistério por sua
dimensédo politica em um processo de reenquadramento de uma suposta ameaca
gue € a base para a cacada — elemento importante para a modificagdo na
“contengao do visivel” — e que produz a ambiguidade dos filmes de Haneke. Certos
suspenses exploram uma tensao criada, na trama, entre o envolvimento emocional
do espectador e a criacdo de uma dualidade do plano-contra-plano. Hitchcock soube
bem subverter essa dimens&o do mistério ao buscar a indeterminagéo da imagem e

ao recorrer a construcao de medo do desconhecido, um sentimento tdo basico.

Nos filmes que serdo tema da analise (Caché (2005) e A Fita Branca (2009)),
a intriga conduz para um mistério crescente que envolve ndo apenas a personagem
do filme, mas também acontecimentos historicos da Franca e da Alemanha. Ha uma
relacdo direta entre a investigacdo proposta pela diegese, ou seja, a cacada das

personagens aos culpados e as ambiguidade que se constroem nas lacunas do
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relato; assim, o olhar fora de campo pode levar a uma reelaboragdo do mistério por

reenquadramento do filme.

Destaca-se, para compreender as relagfes anteriores, o que Ranciére (2012)
denominou de regime de imagem, imageité, ou seja, imagens que evidenciam seus
artificios como forma de tensionar os limites e as dicotomias entre representavel-
irrepresentavel. Por isso, serdo apresentados 0s elementos narrativos que procuram
enfatizar construgbes lacunares e ambiguas que visam a trabalhar distensfes
espaco-temporais, 0 que se constitui como formas elaborar o visivel. Tais
construcdes subvertem determinada I6gica da intriga, termo utilizado por Ranciéere
(2014) quando este analisa a diferenca entre 0 regime estético e o regime

representativo, e que sera a base para a formulagéo do olhar fora de campo.

Tendo em vista esses elementos, o olhar fora de campo sera a chave para
uma subversdo do mero suspense, de uma légica da imagem, pelo caréater
autorreflexivo da diegese. Ele é a base para criar a investigagdo como tema
essencial que nao se restringe ao universo ficcional, mas a uma maneira de

trabalhar certo incOmodo que perpassa a trama.

Por essas construcdes, desenvolve-se o tema do olhar fora de campo como
uma maneira de trabalhar a fabulacdo cinematografica em uma distincédo feita por
Ranciére (2014) entre regime representativo e regime estético. Sera necessaria uma
diferenciacdo entre esses dois regimes tendo em vista situar determinada I6gica das

imagens na qual se fundamenta a trama dos filmes de Haneke.

E dentro dessa logica que se percorre o caminho deixado por Deleuze (1990),
gue realizou uma taxonomia das imagens, problematizada pelas abordagens de
Ranciere (2014) na mudanca da natureza das fabulas cinematograficas. Para o
segundo, a trama fundamentada no primado da representacdo se diferenciaria da

trama estética, que obedeceria outra logica.

Entdo, por meio do olhar fora de campo, chega-se ao politico, essencial para
a producao do reenquadramento no cinema de Haneke. Ele acontece pela ruptura
com determinada lo6gica, o que, no regime estético, estabeleceria uma revelacdo dos
seus artificios de ilusdo e ao mesmo tempo um rompimento das dualidades entre

passividade-atividade do espectador e arte-entretenimento.
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Os dois filmes escolhidos servem de objeto para a analise, pois apresentam
aspectos fundamentais relativos a construcdo da trama estética no jogo entre o
ponto de vista, na construcdo da visibilidade pela distancia e na ocultagcdo de
elementos centrais para a resolucédo do conflito. Tais estratégias de reelaboracéo da
“contencdo do visivel” (RANCIERE, 2012) serdo essenciais para 0s

reenquadramentos do olhar fora de campo nas propostas de Haneke.

E por isso que a dimensdo do politco no cinema de Haneke sera
desenvolvida a partir dessas estratégias autorreflexivas, na busca por uma
rearticulacdo do visivel dentro da qual o reenquadramento € fundamental. Tal
proposta de construcdo de um olhar fora de campo, constituida por uma referéncia
extradiegética, € fundamental tendo em vista a estrutura do mistério que deixa em

suspenso algumas questdes do conflito como, em especial, a conclusao da trama.

Ranciere (2012) serve de base para tratar dessa relagdo da estética por uma
partilha do sensivel, termo que estabelece as formas de apropriacéo e regulagem do
visivel e do dizivel. Desenvolve-se, em funcdo da fundamentacdo da analise
proposta pela presente tese, como autor analisa as modificagcbes na fabula
cinematografica que servem como elemento essencial na elaboracdo do olhar do

fora de campo do cinema de Haneke.

Foram consultadas as publicacBes disponiveis sobre o trabalho do cineasta
austriaco na biblioteca da PUCRS e no Goethe-Institut Brasilien', além de catalogos
e sites da Internet. As mostras sobre Haneke (dentre as quais se destacam A
Imagem e o Incdmodo?) bem como livros recentemente publicados ajudaram de
modo importante para um melhor esclarecimento sobre o objeto da pesquisa. Entre
eles, destacam-se Haneke: Etica da Imagem, de Catherine Wheatley (2009) e Em

Companhia de Michael Haneke, de Roy Grundmann (2010).

O procedimento metodologico para trabalhar esses elementos fundamenta-se
em Aumont (2010, p. 41) e na sua analise do filme, daquilo que chama de
“segmentacao” que, segundo o autor, “respeita uma relagdo das sequéncias de um
filme”. Uma sequéncia € “uma sucessao de planos ligados a uma unidade narrativa,

logo comparavel a cena no teatro e ao quadro no cinema primitivo”.

1 Goethe-Institut Brasilien. Disponivel em: <https://www.goethe.de/ins/br/pt/sta/poa.html>.
2 Disponivel em: <http://www.mostrahaneke.com/>.
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De acordo com Aumont (2010),

[...] no filme narrativo, a sequéncia € conferida uma importante existéncia
institucional; ela é ao mesmo tempo a unidade basica da planificacdo
técnica e, uma vez terminado o filme, a unidade de memorizagéo e traducao
da narrativa filmica em narrativa verbal (AUMONT, 2010, p. 41).

Nesta tese busca-se, também, uma descricdo das imagens com a intencao de
esclarecer as categorias consideradas relevantes para a analise. De acordo com

Aumont (2010), a descricdo prévia dos planos pressupde uma nocao:

[...] prévia analitica e interpretativa afirmada: ndo se trata de descrever
“objetivamente” e exaustivamente todos os elementos presentes numa
imagem, e a escolha utilizada na descricao resulta sempre, de um exercicio
de hipotese de leitura, explicito ou ndo (AUMONT, 2010, p. 47).

Analisar o problema da narrativa, nos termos postos na presente tese, é
também problematizar o confronto de modos de comunicac¢éo social. O narrador ndo
€ apenas a instancia narrativa, no sentido que a teoria narrativa poderia supor, mas
um personagem social, ou seja, alguém que transmite uma narrativa, constituindo
uma figura socio-histérica e que, pela reelaboracdo do politico, faz referéncia a

relevancia do olhar fora de campo para o contemporaneo.

No capitulo 1, a tese traz uma contextualizacdo sobre o universo de Michael
Haneke, tendo em vista o que constitui a sua trajetéria e a relacdo com suas
producbes. H& uma explanacgéo sobre a importancia da biografia e da filmografia de

Haneke, um panorama que facilita a compreenséao da futura analise dos filmes.

Em um primeiro momento, a tese concentra-se nas constru¢cdes de Haneke
denominadas estratégias autorreflexivas que estdo nos seus filmes. Enfatiza-se, em
seguida, o que interessa trabalhar como base para a nogéo de olhar fora de campo,
gue passa a tratar mais diretamente da justificacdo para a delimitacdo dos dois

filmes.

No capitulo 2, cabe discorrer sobre o olhar fora de campo como uma
estratégia autorreflexiva. Primeiro, h4 especificacbes que se referem a usos e
concepcdes do fora de campo. Em seguida, sdo apontados trés componentes para

compreensdo dos reenquadramentos: o olhar para o campo, 0 campo vazio e a
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composicdo do campo, pois eles sdo operativos para o0 entendimento das
estratégias utilizadas por Haneke no sentido de modificar a “contencao do visivel”
(RANCIERE, 2012).

Discute-se, nesse sentido, em funcdo dos filmes trabalhados, como se
constitui a referéncia extradiegética, por um lado, numa abordagem do
reenquadramento feita por David Lynch, que apresenta elementos importantes para
a analise. Por outro, destaca-se Franz Kafka, que se considera fundamental para
entender o trabalho de Haneke como uma influéncia clara e manifesta (como se

pode notar pelo filme realizado baseado no livro do escritor, O Castelo (1997)).

No capitulo 3, desenvolve-se a nocdo de intriga estética a partir dos dois
regimes de arte desenvolvidos por Ranciéere. Eles sdo fundamentais para entender
as formulagbes que serdo desenvolvidas a partir da analise dos filmes. Ranciére
apresenta elementos importantes para a compreensao das transformacgfes na fabula

cinematografica que servem como base conceitual para as rela¢des estabelecidas.

Selecionaram-se, dentro da filmografia de Haneke, os filmes A Fita Branca
(2009) e Caché (2005), nos quais serdo destacados os problemas suscitados pelos
processes de reenquadramento, fundamentados na modificacdo da “contencdo do
visivel” (RANCIERE, 2012). Analisam-se as sequéncias dos dois filmes a partir do
tema do ponto de vista, da énfase na interrupcéo e da representacdo do banal, que
sdo importantes para o desenvolvimento de um mistério e do enigma da trama,

estabelecendo diferentes camadas interpretativas.



2 O UNIVERSO DE HANEKE: CONTEXTUALIZACAO E ESTRATEGIAS
AUTORREFLEXIVAS

No presente capitulo, apresenta-se uma contextualizacdo sobre os temas e
as questbes trazidas pelo universo de Haneke, em especial considerando suas
estratégias autorreflexivas e sua dimenséo estética. E relevante considerar a sua
filmografia no sentido de justificar a delimitacdo dos filmes analisados que, acredita-
se, contém essa poténcia na modificacdo da “contencéo do visivel” (RANCIERE,

2012) pelo olhar fora de campo.

Analisam-se, tendo em vista esses aspectos estéticos e politicos, as formas
de representacdo que evidenciam os seus artificios, o que serve para formular o
olhar fora de campo. Em um primeiro momento, a contextualizacdo do universo do
autor traz elementos vinculados a construgcdo de uma estética vinculada ao
incdmodo pelas propostas autorreflexivas do universo diegético e as representacoes

gue propdem um jogo a identificacdo do espectador.

Um percurso preliminar dos filmes e tematicas centrais de Haneke servira
para evidenciar as especificidades das producdes delimitadas, sendo que tais
particularidades serdo desenvolvidas em funcédo das estratégias, o que a presente
tese denomina de modificagéo na “contengéo do visivel” (RANCIERE, 2012), por um
olhar fora de campo. As tramas de ambos os filmes (Caché (2005) e A Fita Branca
(2009)) sdo permeadas pela desconfianca; a camera mantém uma distancia
protocolar da personagem e da acdo dramatica o que, em ultima instancia, aumenta
o incbmodo com relagdo a trama. Muitas vezes, a histdria é posta em suspenséo, e
a prépria narrativa convoca o0 espectador a questionar sobre a veracidade do que

esta sendo representado.

Uma das questbes que marca o filme Caché (2005), delimitado para a
analise, é o colonialismo, que aparece como estratégia autorreflexiva central desse
olhar fora de campo. O tema na Franca e sua relacdo com a responsabilidade em
relacdo a antiga coldnia (que j4 havia sido tratado em filmes como Cadigo
Desconhecido (2000)), € referenciado em uma narrativa centrada em um nucleo

familiar em que o mistério é construido aos poucos.
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Uma familia tipicamente da classe média leva uma vida aparentemente
pacata que € interrompida por uma aparente ameaca: Georges, pai de familia e
apresentador de um programa literario, investiga a misteriosa chegada de
correspondéncias que contém fitas gravadas com imagens da fachada de sua casa.
A referéncia a uma verdade histdrica que se encontra, de certa forma, ndo presente,
mal-elaborada, busca reestabelecer uma discussdo politica sem, no entanto,

centrar-se no melodrama, na agao.

Ja no filme A Fita Branca (2009), da mesma forma, a representacao faz
referéncia ao nazismo, e ele utiliza estratégias autorreflexivas que evidenciam os
artificios da diegese. A investigacdo, mais uma vez, guia a relacdo com a
personagem-narrador, que chega a um pequeno povoado na Alemanha as vésperas

da Primeira Guerra Mundial.

A Fita Branca (2009) é um filme que delimita uma época e representa um
vilarejo em que o cinismo e a hipocrisia parecem permear as relagdes. Ao se referir
ao nazismo, a dimenséo politica do olhar fora de campo esta posta no sentido de
escancarar a hipocrisia que se transfere para um discurso oficial da Austria, que
aparenta conter uma vitimizacdo com relacdo ao nazismo quando, na verdade, ha
vinculo e cooperacdo, segundo o préprio Haneke. As criancas, nesse sentido,
servem de pretexto para o tema maior pela tentativa confusa e dubia no filme de

isola-lo, achar uma "origem", como algo fora de seu contexto.

Para entender a analise de Caché (2005) e de A Fita Branca (2009), é
relevante considerar os elementos utilizados para criar essa aura de ameaca, que
sdo fundamentais para o mistério em todos os filmes de Haneke. A énfase na
interrupgdo, a camera que privilegia muitas vezes os tempos mortos, em conjunto
com o0s atos banais das personagens propdem essa dimensdo autorreflexiva da

acao e deixa espaco para o espectador por uma espécie de distanciamento.

A contextualizacdo sobre esses aspectos nos filmes do diretor bem como a
sua trajetéria sdo as bases para trabalhar as articulagbes que serdo feitas
posteriormente. E possivel observar, nesse sentido, como alguns elementos est&o
presentes em todos os filmes, mas também observar em que sentido h4d uma

diferenciacdo nos elementos particulares dos filmes que serdo analisados.
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A desconfianca das personagens € pretexto para uma investigacdo que
busca, supostamente, achar culpados para acontecimentos misteriosos. Ha entdo a
busca de um jogo com o voyeurismo do espectador na possivel subversdo da

oposicao entre os investigadores e 0s investigados, inocentes e culpados.

Nos casos de Caché (2005) e A Fita Branca (2009), os conflitos familiares séo
a base de um mistério que representa questdes ainda presentes na sociedade. Ha,
na representacdo dessas personagens, o que a presente tese denomina de olhar
fora de campo, pois representam elaboracdes de questdes-tabu, ainda incrustradas
na sociedade. Nesse sentido, pela evidenciagdo de uma verdade histérica que se
encontra, de certa forma, ndo presente, mal-elaborada, busca reestabelecer uma

discussdao politica sem, no entanto, centrar-se no melodrama, na acao.

Em Caché (2005), a aura de ameaca que permeia a casa de Georges deixa
uma duvida sobre as desconfiancas da personagem principal, pois na verdade ele é
alguém mais preocupado em manter sua imagem e suas regalias em funcéo de seu
status midiatico. Assim, a personagem e sua desconfiangca podem representar
exatamente essa cegueira historica, essa necessidade de colocar a culpa no outro,

na tentativa um tanto confusa de achar o responsavel.

Nesse sentido, a historia da personagem principal se cruza com a histéria
coletiva, 0 que procura a representacdo das marcas que continuam na sociedade
francesa. Mais especificamente, h4 uma referéncia ao assassinato de argelinos pela
policia francesa, em 1961, numa manifestacdo de integrantes da Frente de
Libertacdo Nacional — FLN que foi reprimida, resultando em cerca de 200 (duzentas)
pessoas mortas pela policia de Paris. Essas pessoas protestavam contra o toque de
recolher a que eram submetidas na periferia da cidade, e a policia, na ocasido, era

orquestrada pelo chefe Maurice Papon.

Essa referéncia ao colonialismo acontece junto com a constru¢cao do mistério
gue esta proposto pelo conflito entre duas personagens, e que € possivel interpretar
como forma de representar as consequéncias do problema social decorrente do
tempo de colonizacdo e a responsabilidade com a permanente perpetuacdo das

relacbes nas periferias de Paris. Entretanto, ndo séo elas que estdo representadas
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no filme, embora presentes; o que se vé é um casal aparentemente sob ameaca que

recebe imagens de sua casa pelo correio.

Nesses exemplos de Caché (2005), os temas politicos e sociais estdo
presentes e permeiam as relacdes: ha um mal-estar nas personagens, um
desconforto que é visibilizado pela camera. O filme, por um lado, é centrado no
cotidiano das personagens e, por outro, cria-se, diante especialmente pelas fitas que

chegam a casa, uma aura de ameaca misteriosa.

A trama do filme é permeada por essa relacdo de desconfianca: os
guestionamentos levantados ndao apresentam uma justificagcdo e, ao mesmo tempo,
a camera mantém uma distancia protocolar da personagem e da acdo dramatica, o
gue, em ultima instancia, aumenta o incOmodo em relacdo a trama. Muitas vezes a
histdéria é posta em suspenséo, e a propria narrativa nos convoca a questionar sobre

a veracidade do que esta sendo representado.

Se em todos os filmes de Haneke as estratégias autorreflexivas se constroem
pela énfase na interrup¢éo e criam essa aura de mistério, em Caché (2005) e em A
Fita Branca (2009), a desconfianca das personagens é pretexto para uma
investigacdo que busca, supostamente, achar culpados para acontecimentos
misteriosos. H4, entdo, uma problematizacdo do aspecto policial pelo tema da
investigacdo que joga com o voyeurismo do espectador e que pde em questdo a

oposicao entre os investigadores e os investigados, inocentes e culpados.

A presente tese trata, inicialmente, sobre a forma pela qual se constroem os
enredos dos filmes de Haneke: centrados nos conflitos familiares e que apresentam,
geralmente, a ambiguidade com relacéo a tentativa de manter a casa e as relacées
protegidas. Os conflitos domésticos sdo a base a partir da qual se processa toda
uma relacdo de normalizacdo dos acontecimentos cotidianos, a repeticdo e a
banalizacdo da violéncia sdo quase sempre representadas por uma hipocrisia de

uma familia que, de forma geral, tenta sobreviver de aparéncias.

Nessas relacdes de falta de comunicacéo e de hipocrisia, essenciais para a
producdo dessa estética vinculada ao incobmodo, as representacfes sdo fatores

importantes para entender o olhar fora de campo. Inicialmente, os trés primeiros
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filmes foram denominados pelo tema da frieza, tema desenvolvido pelas tramas

familiares e seus conflitos, além da representacdo midiatica.

Em um dos filmes escolhidos para a analise, Caché (2005), Haneke mantém
0 mistério exatamente por uma ameaca, mas deixa uma ddvida sobre a veracidade
das desconfiangcas das personagens, mais preocupadas em manter sua imagem e
suas regalias em funcdo de seu status midiatico. J& em A Fita Branca (2009), as
criangas representam essa ameaca que é proposta pela personagem-narrador ao

associa-las a eventos catastroficos que ocorriam no pequeno vilarejo.

Seja na figura de alguém que invade a casa, seja na figura do estrangeiro, a
ameaca se mantém pelo mistério, essencialmente pelas interrupcoes, pelos
momentos em que a camera joga com a curiosidade em relacdo ao desfecho, a

revelacao que faz parte de determinada logica cinematografica.

Essa construcdo € importante no sentido de construir o jogo com a
identificacdo que se propbe no sentido de relativizar a posicdo de torturador-
torturado, perpetuador-vitima. Tal procedimento esta incluido nessas estratégias e
busca exatamente essa proposta autorreflexiva que, nos filmes selecionados,
acredita-se na presente pesquisa, ganha outro status. Nesse sentido é que se
propdem abordagens e a analise se centra na construcao de formas autorreflexivas

de representacao que fazem referéncia a proposicdes politicas.

O que marca as producbes de Haneke é que, junto com uma proposta de
pensar sobre as relac6es familiares, ha uma referéncia politica por uma estratégia
de, por um lado, buscar um viés existencial e, por outro, também discutir temas
como o colonialismo e o holocausto. O que caracteriza essa ambiguidade € a

manutencdo do mistério por uma construcao entre o visivel e o oculto.

Para entender o contexto em que os filmes de Haneke séo realizados, em
conjunto com a sua trajetoria e as abordagens formais do diretor, a presente tese
busca consideracfes sobre aspectos biograficos e concepcdes gerais que dialogam
com os temas aqui discutidos. Por isso, trata-se de apresentar um breve panorama

para, em seguida, dissertar sobre o tema dos seus filmes.
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Cabe considerar a insercdo do diretor no contexto da sua carreira como
diretor de televisao e, brevemente, o chamado Novo Cinema Austriaco, no qual boa
parte de cineastas tém essa abordagem &acida de critica, problematizando a
formacéo do que chama de segunda republica austriaca. A relacdo direta de Haneke
com o cinema alemao, contexto em que conviveu em muitos momentos, influencia

também sua trajetoria.

2.1 UMA CONTEXTUALIZACAO

Haneke nasceu em Munique, em 1942, mas se haturalizou austriaco, vivendo
a guerra e suas consequéncias. Filho de Beatriz Von Degeschild, uma atriz catdlica,
e Fritz Haneke, um diretor de teatro protestante, Haneke foi criado por uma de suas
tias em Wiener Neustadt, onde cursou o ensino médio. Seus principais interesses
sempre foram o teatro, a musica e a literatura: esperava tornar-se um ator ou um

pianista. Cursou filosofia e teatro na Universidade de Viena.

Ele costuma falar sobre o poder da imagem cinematografica em suas
entrevistas: em uma, relata quando sua avo o levou para assistir Hamlet no cinema,
de Laurence Olivier, e aquilo o aterrorizou tanto que ele nao parava de gritar, 0 que
fez com que tivessem que deixar a sala. Conta que se lembra do efeito inicial que o
filme causou, em funcdo do castelo sombrio, escuro, e da trilha sonora apavorante,

das ondas que batiam contra as pedras.

Outra experiéncia marcante do cineasta austriaco foi na Dinamarca, quando
fez parte de um programa pés-guerra para criancas. No video My Life3, ele qualifica
como uma experiéncia solitaria e desagradavel, na qual a familia que o acolheu
tentava distrai-lo com filmes: especialmente destaca quando assistiu a um filme que
se passava na Africa, nas Savanas. Terminada a sess&o, no entanto, ndo pode
acreditar que voltava para a realidade da Dinamarca, apds estar convencido pelo

filme.

3 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=twstothrzZvVU>.
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Para Haneke, estda muito presente essa “impressao de realidade” produzida
pelo cinema, bem como os efeitos dos excessos da midia. O diretor austriaco,
durante uma entrevista#, afirma que as criancas de hoje lidam com a televisdo em
uma fase pré-verbal, o que o levou a pensar nesse “poder de ilusdo” da midia: “as
criangas nem sairam das fraldas e veem o mundo pela televisdo” (minha tradugéo,
22:41). Tal aspecto ilusério € muito ressaltado nas suas entrevistas, especialmente
pelos efeitos “perversos” da midia, concep¢ao que herda muito da tradicao critica

alema.

Haneke trabalhou como critico de cinema e de literatura em jornais regionais

e nacionais. Wheatley (2009) afirma que os interesses de Haneke

[...] eram filosofia (sobretudo existencialismo e literatura moderna (Lawrence
Durrell, D.H. Lawrence e Thomas Bernhard), e o chamado ‘cinema de arte’
de Fellini, Bergman, Antonioni, Bresson e diretores da Nouvelle Vague, em
particular Godard) (HORWATH apud WHEATLEY, 2009, p. 16. Tradugéo
minha)®.

De acordo com Wheatley (2009), Haneke sempre foi cinéfilo e atuou como
critico de cinema, passando a ser realizador posteriormente, jA& com uma formacao
tedrica e intelectual. O austriaco colaborou com revistas especializadas, continua
Wheatley (2009), exaltando filmes que considerava fundamentais, como A Grande
Testemunha (1966), de Bresson, Sal6 ou 120 dias de Sodoma e Gomorra (1975), de
Pasolini, e O Eclipse (1962), de Antonioni, que permaneceram como influéncia no
seu trabalho. Em 1967, depois de realizar varias pecas como estudante, comecgou a

trabalhar para a Companhia Televisiva Sudwestfunk; escreveu roteiros para filmes

televisivos que precederam seu trabalho para o cinema.

Haneke tinha uma namorada que era atriz de um pequeno teatro em Baden-
Baden (cidade alemd). Ela estava insatisfeita e Haneke passou a ajudar com
palpites sobre como melhorar a situacdo. Assim ele conseguiu espaco para dirigir

sua primeira peca, Whole Day’s in the threes, com texto de Marguerite Duras, no

4 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=twstothrzZvVU>.

5 “Horwath points out that he was, in many ways, a walking cliché of a young gorgeous intellectual in
the early 60°s: interested in philosophy (above all existencialism), in modernist literature (Lawrence
Durell, D.H Lawrence and Thomas Benhard), and the so called “art cinema” of Fellini, Bergman,
Antonioni, Bresson, and the directors of the Nouvele Vague, in particularly Jean-Luc Godard.”


https://www.youtube.com/watch?v=twstothrZVU
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qgual ele ja estava trabalhando para a televisédo, e que deixaram levar, entdo, para o

teatro.

Em 1973, a Sudesfunk o contrata mais uma vez, oferecendo a chance de
dirigir seu primeiro filme na Companhia Televisiva Sudwestfunk®, Depois de
Liverpool (1974), com roteiro de James Saunders, 0 que marcou seu inicio como
diretor audiovisual. Viriam mais filmes, dentre eles um drama em duas partes —
Lemminge (1979) —, que trata do abismo entre geracdes que caracterizaria o pés-

guerra.

Dentre os filmes que viria a dirigir posteriormente, estdo producbes como a
adaptacdo de Josef Roth, A Rebelido (1992), e um drama em duas partes sobre a
geracao pos-guerra, Lemminge (1979), além do misterioso Quem foi Edgar Allan?
(1984). Em Depois de Liverpool (1974), Haneke ja trabalha uma das suas
caracteristicas, que € o arranjo em detalhes, tendo em vista a totalidade em

fragmentos. Tal construcéo esta especialmente nos seus primeiros filmes.

Ja em Lemminger (1979), o austriaco trata sobre sua propria geracéo e sobre
temas que depois ira tratar em A Fita Branca (2009), que sédo a repressao, a rigida
moral e a interferéncia na educacao. No inicio do filme Quem foi Edgar Allan? (1984)
h& uma referéncia a Robert Bresson, um dos diretores mais admirados por Haneke,
ao mostrar uma echarpe branca caindo de uma janela, como acontece em Uma
mulher delicada (1969).

Referéncias mais claras a imagem televisual estdo presentes em filmes. Em
1989, Haneke realiza seu primeiro filme cinematografico, chamado O Sétimo
Continente (1989), que foi barrado da televisdo em funcdo do tema e da forma pela
qual o trata. Ele apresenta Georg e Anne, com sua filha Ivy: uma familia de classe
média que quer migrar para a Australia. Caché (2005) guarda algumas semelhancas
nesse sentido, mas além do tema do cotidiano, a midia tem uma dualidade, e sua
representacdo € trabalhada diante de um acontecimento historico e da formacéo do

seu arquivo e da sua construgao social.

6 The Sudwestfunk (SWF) foi uma estacdo de radio e televisdo alema com seu escritério principal em
Baden-Baden e com os estudios de radio e televisdo na mesma localidade e em Mainz.
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O Sétimo Continente  (1989) precederia a sequénciaO Video de
Benny (1992) e 71 Fragmentos para uma Cronologia do Acaso (1994), além de
referéncias em Caché (2005). Destacam-se, nesse sentido, caracteristicas da
representacdo da violéncia sobre a montagem e a camera: centrada na imagem que

pode seduzir e, a0 mesmo tempo, representar uma violéncia.

Os filmes de Haneke consistem muito em um estudo psicossocial sobre a
violéncia como forma de retorno. Muitas vezes, ele se dettm em formas de
“patologizacao social’” na representacdo da banalizagao cotidiana de relacbes que
sdo um bidtipo ou uma metafora do fascismo e do autoritarismo. O cineasta se
insere no contexto do cinema austriaco que, como explica Elsaesser (2012), desde
0s anos de 1960 tem desenvolvido uma voz cinematografica Unica, na area do

cinema experimental e do chamado “cinema de arte”.

Os cineastas do chamado Novo Cinema Austriaco, como Franz Novotny e
Peter Patzak, sdo menos formais que 0S Seus antecessores e concentram as
narrativas no que consideram um passado fascista de seu pais, numa critica a voz
oficial que, segundo eles, tende a desvincular-se do nazismo. Os seus filmes, afirma
Wheatley (2009, p. 20), sdo: “estudos psicolégicos de personagens sociais
representativos, descrevem uma subclasse urbana em descordo com os valores,

mas também privada de beneficios da préspera Segunda Republica Austriaca”.

Segundo Elsaesser (2012), ndo foi criada uma escola austriaca de cinema na
mesma tradicdo de areas como a literatura e o teatro, e boa parte do trabalho
desses cineastas vem da critica a televisdo e ao cinema comercial. A proximidade
com a Alemanha, da mesma forma, € outro elemento que influenciou o cinema
austriaco. Haneke conviveu em diferentes periodos em ambos os paises. Suas
primeiras producdes, na rede de televisdo alemd Sudesfunk, contém aspectos
centrais do seu cinema ja esbocados nesses primeiros filmes: em O Castelo (1997),
por exemplo, adaptacdo da obra de Franz Kafka, Haneke trabalha com técnicas que

iria desenvolver depois, como o corte brusco seguido de uma tela preta.

Os filmes de Haneke séo de dificil classificacdo. De acordo com Grundman
(2010),

De fato, varios filmes de Haneke poderiam ser descritos como perversdes
do Bildunsroman, um género literario burgués que retrata um caminho
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doloroso, mas instrutivo, de um jovem protagonista em maturacdo. Se o
género nem sempre € imediatamente reconhecivel nos filmes de Haneke é
porque eles s6 podem utilizar certos elementos de que se transformam de
dentro para fora: a auséncia da explicacdo psicolédgica, e as consequéncias
(GRUNDMAN, 2010, p. 591).

A concepcdo de cinema de Haneke evoca as tradigdes cinematograficas
fundamentadas em dimensdes estéticas de movimentos, tanto da Nouvele Vague,
do Neorrealismo, quanto do cinema de Bresson e Tarkovsky. Elas influenciam na
forma de destacar a construcdo temporal dos tempos-entre e na elaboracdo de
elementos que remetem a autonomia da imagem, pois ela ndo se limita a um
encadeamento, a narrativa da histéria. Constitui-se, assim, um dos fatores centrais

para a producdo da ambiguidade, uma das caracteristicas de seus relatos.

Os trés filmes iniciais, que ele chama de trilogia glacial ou da frieza, surgiram
de noticias que leu em jornais e que chamaram a sua atencdo. Com eles, evita
gualquer tipo de casualidade explicativa na construcéo das acdes das personagens,

evitando, especialmente, o flashback ou recursos semelhantes.

A producéo, inicialmente, tinha sido feita para a televisédo, sendo parte de uma
série de adaptacbes que foram realizadas em funcdo do investimento em
teledramaturgia na Alemanha. Fassbinder, por sua vez, realiza Berlim Alexander

Platz, numa espécie de minissérie baseada na obra homénima de Doblin.

Como explica Muller (2011), antes de ser consagrado pela critica europeia
como um dos autores do novo pandeuma do cinema contemporaneo, Haneke era
um diretor de Spelfilme, género que nos paises de lingua alemd poderia ser
comparado a minissérie. O género faz um didlogo entre a cultura popular e a mais
restrita, pois, através dele grandes obras da literatura foram adaptadas para a

televisao:

A qualidade e seriedade com que a teledramaturgia foi produzida nesses
paises levaram a que filmes originalmente produzidos originalmente para a
televisdo se transformassem em verdadeiros cult movies, e nhdo apenas nos
paises de lingua alem& (MULLER, 2011).

Haneke denomina seus primeiros filmes cinematograficos de trilogia glacial ou

trilogia da frieza e, para anunciar seus filmes, ele assina Film als Katharsis, um
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pequeno manifesto para um volume sobre o cinema austriaco dos anos de 1980
(FRANCESCO BONO, GRAZ: BLIMP, 1992).

Em certo sentido, Haneke busca trabalhar essas fronteiras entre o erudito e o
popular. Wheatley (2009) escreve sobre o cinema de Haneke que ele se situa de
forma mais enfatica dentro desses cineastas que tratam sobre uma cultura do
ressentimento, fendmeno que estraga a imagem autoimagem liberal que, segundo
eles, a Austria possui. Os filmes estdo no meio termo entre dois polos: o

entretenimento de massa e o cinema de arte extremo que os precedeu na Austria.

2.1.1 Conflito e catarse

Para entender melhor o cinema de Haneke, é necessério deter-se no inicio de
sua carreira e no manifesto Film als Katharsis, que noticiaria 0 processo de
esfriamento emocional em seu pais. Sua intencdo, ao formular o texto, &€ contrapor a
determinada logica de concepcdes que enfatizavam a potencialidade da bandeira

contra um determinado cinema que, segundo ele, “desempodera o espectador”.

Em especial nos filmes selecionados, Haneke se apropria de elementos do
thriller de suspense para “subverté-los” como afirma Wheatley (2009). Nesse tipo de
filme, sentimentos como o medo e a compaixao sao postos em cena na figura do
herdi ou do mocinho, base da construcdo do suspense. Haneke visa uma tentativa
de resposta ao maniqueismo no cinema, caracteristica de determinadas concepc¢oées
de cinema que buscam contrapor a simplificacdo mocinho e bandido e, ainda,

distanciar-se do melodrama.

Wheatley (2009) ilustra bem esse jogo quando trata de uma sequéncia de
Caché (2005) na qual as personagens, Georges e seus convidados estdo a mesa.
Eles conversam descontraidamente quando um deles comeca a contar uma histoéria
sobre um acidente de um cachorro, e que sua dona havia encarnado seu espirito.
Todos comecam a rir. Em seguida a campainha toca, mudando completamente o

clima.
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Figura 1 - Sequéncia de Caché (2005): Georges e seus convidados

Estao esperando mais alquem?

Fonte: CACHE (2005).

Na cena em que estdo a mesa, conversando descontraidamente (imagem 1), a piada da personagem
faz todos rirem (imagem 2). No entanto, o clima muda quando ouvem repentinamente a campainha
(imagem 3).
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A autora afirma que a cena representa o fato de que momentos catarticos no
cinema produzem alivio e, ao mesmo tempo, diversdo. A ambiguidade da cena com
relacdo a crenca na narrativa simboliza bem uma referéncia a capacidade de ilusdo

cinematografica: ela envolve o espectador.

Além disso, o cinema ndo deve limitar-se a uma catarse no sentido
tradicional, a funcdo de entreter. Se quiser ser encarado como arte, sua funcéao é
também incomodar ou até desconfortar o espectador, que ja estaria acostumado a

determinada l6gica filmica e midiatica enlatada e pronta para o consumo.

A nocdo de catarse teve essencialmente sua funcdo destacada na tragédia
grega e € um dos fundamentos para as teorias classicas da poética. Aristoteles foi
um dos primeiros a tratar sobre a catarse, e para ele a arte funcionava por mimeses,
ou seja, imitacdo da realidade. A catarse presente na poética aristotélica deveria
conter essa relacdo terapéutica, de certa limpeza, de uma purificacdo que
aconteceria pela identificacdo com a personagem, com a superacéo dos obstaculos.
A tragédia e a epopeia, propde-se neste trabalho, afirmam-se por essa relacdo de

imitacao.

Pela sua vinculagdo ao entretenimento, a funcdo do efeito catartico ganha
corpo na espetacularizacao das histérias pela midia em que se banaliza o tema da
superacao para causar essa identificacdo com o publico e arrecadar audiéncia. O
aspecto tragico, potencialmente explorado pela informacéo, € uma das bases para a

midia e as histdrias que procuram “emocionar” o espectador.

Haneke busca distanciar-se de qualquer resquicio de sentimentalismo ou
mesmo da exploracdo casualista e explicagcdo para as acbes. Ele ndo costuma
deixar tudo esclarecido e deixa margem a ambiguidade da interpretacdo: um
minimalismo draméatico que procura manter certa distancia da ac¢éo, pois concebe
gue tal abordagem deixa mais espaco para o espectador. Essas caracteristicas sdo
marcantes em seus filmes, o que sinaliza sobre sua concepcéo geral sobre cinema e

as possibilidades de experiéncia do espectador.

Segundo Muller (2011) “a par do termo congelamento emocional, vale a pena
destacar elementos nesse manifesto que seréo parte do estilo”, como uma descrigao

realizada com distanciamento protocolar redimensiona sua funcéo politica. O plano-
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sequéncia tem essa dimensdo de desconforto, mas esta4 nos seus filmes ndo para
agradar o espectador, “mas para desiludi-lo, através do ascetismo frio da filmagem —

gue lembra Robert Bresson”.

Haneke usa repetidas vezes cenas de animais em seus filmes com o objetivo
de causar incbmodo no espectador. Em Caché (2005), a cena do galo tem uma
manifestacdo ambigua, pois o espectador vé um galo ser sacrificado, mas por
alguém que foi e ainda é submetido a violéncia. Essas dubiedades entre torturador-
torturado, perpetuador-inocente sdo postas a prova; os filmes exigem certo

“distanciamento” por parte do espectador e apresentam temas sociais.

No geral, ndo é do interesse de Haneke enfatizar elementos classicos do
drama como a trama e as personagens, e seus filmes sdo centrados em elementos
formais como a montagem, a musicalidade e a cor. O som é algo importante para
Haneke, que costuma sempre tratar sobre musica nos seus filmes: em especial
em A Professora de Piano (2001) e Amor (2012), mas com inser¢cdes em outros

momentos importantes nos filmes.

Uma das tarefas do cinema é desconfortar o espectador, leva-lo a uma
reflexdo sobre aspectos importantes, em especial sobre seu papel enquanto
consumidor de imagens. A critica com relacdo a midia seria que essa dimenséao
catartica serve para, de certa forma, entreter e extirpar determinada questao social,
na qual o entretenimento se limitaria a diversédo: clichés como a oposicao entre
mocinho e bandido, bem e mal, fariam parte dessa espécie de excomunhdo dos
desejos dos espectadores e estariam nas personagens que se realizariam pela

identificacao.

A industria do entretenimento se apropria dessa dimensao tradgica do drama
para arrecadar audiéncia. Esse € um dos temas de Haneke, que propde subverter
essa relacdo entre a tragédia e a identificacdo com o personagem, fugindo a
qualquer final redentor para os seus personagens. E nesse sentido que a dimenséo

catartica, pela propria resolucéo dos conflitos, ndo se resolve.

Qual a tarefa do narrador nesse contexto de excessos de imagens e de
informacbes, em que as pessoas parecem ter mais certezas do que

guestionamentos? Nesse sentido, uma das propostas presentes pela dimensao
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politica nos filmes de Haneke é exatamente desestabilizar as certezas do

espectador na sua relagcdo com a imagem.

Em Caché (2005), filme selecionado para a analise, assim como em Violéncia
Gratuita (2007) e O Video de Benny (1992), em que o tema da representacédo da
violéncia na televisdo serve como um dos temas principais do filme, em véarios
momentos aparecem imagens de telejornais televisivos que noticiam guerras e
atrocidades, e a influéncia na percepcao fica mais radical e evidente: referéncia a

frieza e a indiferenca que guia a relacéo das personagens com a realidade.

Um dos temas presentes nos filmes, ao tratar da televisédo, é a exploragéo da
violéncia e a potencialidade diante da experiéncia. Em Caché (2005), a edicao,
entendida na sua dimensdo mais ampla, atua na logica midiatica de
espetacularizacao, pois resulta em processos de simplificacdo com o objetivo de

arrecadar a audiéncia.

Os efeitos do mainstream e da midia de massa concernentes as
preocupacdes de Haneke se traduzem em propostas de contraponto a uma
encenacdo melodramética hollywoodiana. Nesse sentido, ele refere-se a uma
padronizacdo que tende a fazer parte desse tipo de producdo que visa uma

linguagem prépria ao costume de deixa tudo explicito, claro para o espectador.

Refletir sobre a linguagem televisual em um contexto no qual a nossa
experiéncia é afetada pelo excesso informativo e de imagens busca, nesse sentido,
manifestar seu incbmodo em relacdo aos jornais (e a midia, em geral), que acham

explicacbes simples e querem oferecer respostas para as acoes.

Esse, certamente, € um tema caro a Benjamin (1989), que observou as
modificagbes na comunicagdo a partir do surgimento da informacdo. Segundo o
autor, cada dia, quando se abre o jornal, encontra-se tudo sobre diversos lugares do
mundo, mas estamos pobres em experiéncia; “a exclusao da informacéo do ambito
da experiéncia” se explica pelo fato dele isolar os acontecimentos e ainda dela nao

se integrar a “tradi¢cao” (p. 106-107).
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2.1.2 Da Austria aos filmes “estrangeiros”: os temas sociais

Os temas de Haneke, na maioria, desenvolvem-se no contexto domestico,
habitado muitas vezes pela familia “padrao”, de classe média, habitante de uma
casa que tenta de todos os jeitos manter-se imaculada, protegida das ameacas
externas, que sdo diversas. Essa representacdo € proposta especialmente em
relacdo a alteridade — que pode ser tanto o imigrante quanto o colonizado ou o
estrangeiro. Haneke trata do papel colonizador protagonizado pelo seu universo
europeu, e propde um universo reflexivo para a unidade do que se convencionou

chamar de “padrao”.

Tal temética é central, mas aparece sem ameaca aparente, em seu primeiro
filme cinematografico em 1989, O Sétimo Continente (1989), que precederia a
sequéncia O Video de Benny (1992) e 71 Fragmentos para uma Cronologia do
Acaso (1994). Chamada por ele de trilogia da frieza ou glacial, esses filmes iniciais
surgiram de noticias que leu em jornais e que chamaram a sua atencdo pela

abordagem informativa que trata com causalidade.

Adaptacdo de um livro de Kafka, O Castelo, inicialmente, tinha sido feita para
a televisdo, sendo parte de uma série de producdes que foram realizadas em funcéo
do investimento em teledramaturgia na Alemanha. Rebello (2011) destaca
elementos de O Castelo que seriam caracteristicos de toda a filmografia do cineasta:
desde as cores lavadas e opacas da fotografia, passando por uma interpretacéo
sem énfase nas emoc0es, e finalmente uma montagem eliptica, em que até mesmo

partes de didlogos séo cortadas repentinamente.

Nesse filme, como uma estratégia autorreflexiva, a tela preta, segundo o
proprio Haneke, serve como uma espécie de fragmentacéao do olhar, de interrupcéo,
para ver se eles ainda estdo contemplando a imagem anterior ou esperando a
proxima. Nessa forma de interrupgcédo, o cineasta comeca a utilizar o seu primeiro
artificio reflexivo, no sentido de explorar a expectativa do espectador. Tais artificios
de reflexdo questionam formas de ver a experiéncia e buscam a problematizacédo da

percepcado em filmes posteriores.
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Na esteira das criacbes de diretores que procuravam representar os temas
mais existencialistas, Haneke parece estabelecer um dialogo interessante entre os
limites em que se prop0s entre os chamados temas burgueses e o dito cinema
militante. A acusacao de que certo tipo de cinema, entre eles Bergman, faria um tipo
de cinema “menos importante”, parece propor uma questio latente nos filmes de

Haneke.

Haneke centra a temética na frieza das relagbes e na incapacidade em se
comunicar, embora em 71 Fragmentos para uma Cronologia do Acaso também surja
outro tema que também se torna recorrente em outros filmes: a integracdo europeia
e a representacdo da violéncia na midia (na televisdo, em especial). A analise se
concentra nos filmes Caché (2005) e A Fita Branca (2009), pois se considera que a
producédo atende melhor aos temas da presente tese, que trabalha as fronteiras do

filme politico tendo em vista a nogéo de olhar fora de campo.

Dentre as tematicas dos primeiros filmes, ha o tema dos excessos
tecnoldgicos e a perda da potencialidade de um sujeito ao ser afetado pela violéncia,
ou mesmo explora a distancia que se estabelece com relacdo aquilo que
consideramos realidade. A radicalizacdo de tal efeito acontece nos primeiros filmes
gue tratam da relacdo entre midia e registro, como produtores de um

distanciamento.

Surgem os problemas sociais como a migracdo e a exclusao social como um
fator de tensdo do universo de representacdo. Avesso a qualquer tipo de
psicologismos, Haneke desenvolve as acdes e as personagens, que se manifestam
sem uma explicacdo aparente, fator essencial do mistério, e deixam o final em
aberto, ou apresentam-no logo de cara. Tais formas de tratar 0 mistério séo

essenciais para desconstruir as expectativas.

Com relagdo aos temas dos seus primeiros filmes, o cineasta alega que o
incomodou a forma pela qual os jornais (e a midia, em geral) acham explicacdes
para tudo. Em seu primeiro filme para o cinema, O Sétimo Continente (1989),
Haneke diz tratar de uma noticia que leu num jornal, que reportava sobre uma
familia que tinha se suicidado. Na matéria, o jornalista tentava explicar o

acontecimento enumerando as possiveis razdes. O filme é centrado no cotidiano de
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uma familia na Austria e toda a trama € construida nas acgdes rotineiras, em

ambiente doméstico.

O filme inicialmente era para a televisdo, mas acabou sendo vetado pelos
produtores em funcdo do tema e da forma pela qual € abordado. Ele apresenta
Georg e Anne, com sua filha Ivy: uma familia de classe média que quer migrar para
a Australia (dai o titulo do filme). Haneke procura construir o universo do casal,
aproximando-o de uma forma de “prisdo”, na sua normalidade e repeticdo do

cotidiano.

O seu segundo filme, O Video de Benny (1992), também surge de noticias de
jornais que reportavam assassinatos em que os autores alegavam que 0 motivo era
“para saber como é&”. Haneke busca, nesse filme, enfatizar, na figura de um menino
viciado em aparatos tecnolégicos, o “esfriamento”, ou seja, 0 risco dos excessos
tecnoldgicos na perda da “potencialidade” de ser afetado pela violéncia. Benny € um

adolescente que registra acontecimentos e vive cercado por telas.

A producao, de forma similar ao primeiro filme, é centrada no cotidiano da
familia padréo, e explora a ambiguidade dos lugares domésticos; espacos que
podem ser de partilha, mas também de isolamento. O conflito principal acontece
guando Benny chama uma amiga para sua casa e a mata, filmando o assassinato.
Tal acontecimento € uma das razdes para o filme abordar os excessos tecnoldgicos
e a perda da potencialidade de um sujeito que € afetado pela violéncia, ou mesmo
explora a distancia que se estabelece com relacdo aquilo que consideramos
realidade. A necessidade de registro institui o distanciamento da realidade, pois a

vivéncia ndo passa a ser elaborada e ha uma confuséo entre real e virtual.

71 Fragmentos para uma Cronologia do Acaso (1994) é um filme em que
Haneke usa uma de suas estratégias anticlimax, pois nega o suspense: logo no
inicio j& anuncia a conclusao do filme. O mistério fica por conta da construcao das
histérias que aparentemente ndo se relacionam. A construcdo é similar a Amor, no

gual o espectador ja fica sabendo o que houve no final do filme.

Com relacdo ao territério que representa em 71 Fragmentos para uma
Cronologia do Acaso, Haneke quis sair um pouco do ambiente doméstico e tratar

sobre o entorno, a cidade. O filme €& uma narrativa fragmentada em diversas
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historias e foi baseado em um acontecimento real: nas vésperas do natal de 1993,
um homem invadiu um posto de gasolina e atirou contra as pessoas que ali
estavam; em seguida, voltou ao carro e se matou. O acontecimento € anunciado

logo no inicio do filme.

Os filmes de Haneke enfatizam aspectos de um estudo psicossocial sobre a
violéncia como forma de retorno e da forma de intolerancia. Muitas vezes, ele se
detém na “patologizacéo social” por meio da representacdo da banalizacdo cotidiana
de relacdes que sdo um bidtipo ou uma alegoria para representar o perigo do

surgimento do autoritarismo e do proprio nazismo.

Essa representacdo da violéncia, que perpassa as relacdes, pode surgir pelo
excesso midiatico, mas também pela perpetuacdo da perversidade presente na
conservacao do universo de privilégios. Tais construcfes, alegorias da “cultura
eurocéntrica”, especialmente com relagcdo a alteridade — que pode ser tanto o

imigrante quanto o colonizado ou o estrangeiro.

Os planos misteriosos que se alteram em seus filmes, junto com as
provocacoes diretas, como em Violéncia Gratuita (2007), produzem estranhamento e
até rejeicao por parte dos acostumados aos filmes de acdo. Ha referéncias claras ao
filme Laranja Mecéanica (1971) pela similaridade da trama: jovens de classe média
qgue invadem casas e “torturam” as pessoas sem motivo aparente. Nesse jogo que
envolve o espectador, ha uma referéncia direta a plateia, pois a personagem se

dirige diretamente a camera.

Em seguida, o diretor austriaco sai de seu pais e faz seu primeiro filme na
Franca, Cédigo Desconhecido (2000), com Juliette Binoche. No filme,
Haneke desenvolve a “tematica estrangeira”, que consiste no problema de
integracdo de culturas ndo europeias em sociedades mais ricas. Posteriormente, o
tema do estrangeiro passa a ganhar destaque em outros filmes do diretor,
principalmente em O Tempo do Lobo (2003) e Caché (2005).

O filme A professora de Piano (2001), uma adaptagéo de um livro de Janice
Y. K. Lee, é o comeco da parceria de Haneke com Isabelle Huppert, o que se repete
posteriormente. A personagem de Huppert chama-se Erika, uma professora de

piano que enfrenta um relacionamento conturbado com a mée, sendo asfixiada pelo
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convivio com ela, que € neurética e controladora. Com toda a pompa de um
conservatério a moda antiga, ela ndo demonstra nenhum afeto por seus alunos.
Erika mantém um distanciamento das relacdes, o que se traduz também na sua vida
amorosa: costuma ir a videolocadoras pornd e aparentemente ndo consegue se

relacionar. Quando um dos seus alunos demonstra interesse, a situagao complica.

Em seguida, Haneke realiza o seu filme menos visto e menos comentado, O
Tempo do Lobo (2003). A historia trata de uma familia que vai para sua casa de
campo e, ao chegar, € surpreendida por invasores. Apds uma discussao e a morte
da personagem principal por um tiro, as personagens saem numa jornada em um
cenario pés-apocaliptico e devastado, do qual tentam escapar. Eles védo parar em
uma estagcdo de trem, onde estdo pessoas de varios lugares a espera de um trem

para a cidade.

Caché (2005) representa a volta do diretor a Franca e trata de temas
recorrentes em filmes anteriores. Nele, o diretor constréi um suspense numa historia
que apresenta o cotidiano de um casal, Georges e Anne, atormentados pela
chegada de correspondéncias misteriosas. Tanto as personagens quanto O
espectador ndo sabem a procedéncia das cartas. Aqui, Haneke consegue sintetizar

muitos aspectos que vinha tratando.

Ja em A Fita Branca (2009), Haneke constréi um filme que se passa em uma
pequena cidade alema as vésperas da Primeira Guerra. A trama € narrada por uma
das personagens, que comeca a relatar acontecimentos misteriosos, aparentemente
sem explicacdo. A atmosfera do filme é construida também pela utilizacdo do preto e

branco.

Amor (2012), seu ultimo filme, ganhou mais notoriedade e se passa mais uma
vez em um espaco doméstico. A producdo trata sobre um casal de idosos em que a
mulher enfrenta uma doenca degenerativa, uma paralisia, e o0 marido deve lidar com
a situacdo. Haneke, novamente, centra no tema do relacionamento e, mais

especificamente, no tema da perda e do abandono.

Pela construcdo, os filmes finais (em especial a partir de Caché (2005))
passam a explorar menos a cumplicidade do espectador, enfatizando elipses, as

lacunas e as construcdes alusivas. Eles ampliam, nesse sentido, a producdo da
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ambiguidade, diversificando o olhar sobre a perversidade da imagem, que nao

enfatiza tanto a demonizacédo da midia.

Nos filmes do diretor austriaco, os nomes de personagens se repetem:
Georges e Anne, que geralmente tém um filho Pierrot, Benny (do Video de Benny,
mas também de outros filmes) e também Ivy, que aparece em alguns filmes. A
repeticdo (ndo apenas dos nomes) nao é casual, pois representa a familia “padrao”,
sempre uma familia de classe média, habitante de uma casa que tenta de todos os

jeitos manter-se imaculada, protegida das ameacas externas, que sao diversas.

Embora sejam filmes mais desenvolvidos, dramaturgicamente falando, os
mais recentes (em especial Caché (2005) e A Fita Branca (2009)) sdo exemplos de
como Haneke reelabora o problema da montagem, essencialmente em relacdo aos
artificios reflexivos. O cineasta, depois da trilogia, iria fazer o seu filme mais
polémico, que ganhou uma refiimagem em 2007, Violéncia Gratuita. Na producéo,
um grupo de jovens, que invade a casa de uma familia, comeca um jogo sadico

envolvendo o espectador.

Haneke ndo costuma representar nada que seja estranho ou exético: seus
filmes se passam em universos domeésticos, de classe média, similares aos lugares
em que ele mesmo convive. Destacam-se, nesse sentido, dois aspectos centrais da
imagem que guiardo a andlise sobre a montagem e a camera: sua tratativa centrada

na imagem que pode seduzir e, a0 mesmo tempo, representar uma violéncia.

Tal € uma das caracteristicas essenciais da estratégia autorreflexiva, pois se
refere diretamente ao universo de Haneke sem ser anunciado ou evidenciado como
sendo de sua biografia. Tal maneira de representar seu universo fica evidenciada
em obras de Franz Kafka (1998, 2003, 2005), que também se propde a representar
seu cotidiano, porém com esse distanciamento, no sentido de que néo ha referéncia

a algo biografico.

Sao essas representacdes que trazem os momentos fundamentais, os planos
sdo misteriosos, sdo pensados e trabalhados com o objetivo de permitir ao
espectador mais de um recorte. Por esse motivo, a utilizacdo dos planos-sequéncia

visa a causar sensacoes de estranheza ou incObmodo, essencialmente por jogar com
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a interrupcdo e a ruptura. Por esse tipo de construgcdo lacunar que é relevante

destacar o fora de campo.

Em conjunto com isso, a aposta em um minimalismo dramético, no qual faz
parte a interpretacdo do ator e essencialmente a construcéo feita pela camera séo
as bases que fazem parte dessa modificacdo na “contengéo do visivel” (RANCIERE,
2012). E pela manutencdo de uma distancia em momentos importantes e na criagcéo

de anticlimax, numa espécie de mistério que sera tema.

Esses aspectos que partem das estratégias autorreflexivas, em conjunto com
o fora de campo, fazem parte do que a presente tese trata como proposta da
estética vinculada ao incbmodo. Em ambos os filmes selecionados ha uma tentativa
da construcdo de uma ameaca, bem como um jogo com a identificacdo, o que sera

desenvolvido a seguir.

Embora os filmes anteriores, como se pode constatar, tragam elementos do
suspense e do thriller, a presente tese vai procurar uma diferenciacdo em relacao
aos dois filmes selecionados pela andlise, inicialmente pela construcdo da ameaca e

pelo jogo com a identificacao.

2.2 CONSTRUCAO DA AMEACA

Um dos temas centrais para entender os universos de Haneke € a construcéo
da ameaca que se propde em um por vir, trabalhado por um jogo com a camera e o
visivel. Ela pode ser o que Elsaesser (2010) ressalta ser a figura do intruso e resultar
num processo de autoimplosdo do ndcleo da historia; classico nos filmes de

suspense e terror, pois esta diretamente vinculado ao estranho e ao desconhecido.

Nesse sentido, ele pode trazer uma mudanca na trama, uma modificagdo no
ndcleo central da narrativa ou mesmo precipitar uma degradacdo na estabilidade de
determinado universo cénico ou representativo. Segundo Elsaesser (2010), os filmes
de Roman Polanski, por exemplo, podem ser citados como referéncias da tematica

de um intruso que desestabiliza o universo da trama. Entretanto, os atos de intrusédo
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em Violéncia Gratuita (2007) sdo mais comparaveis em sua dinamica psicoldgica e
patolégica social aos filmes O Criado (1963), de Joseph Losey, Sob o Dominio do
Medo (1971), de Sam Peckinpah, ou ainda Laranja Mecanica (1971), de Stanley
Kubrick.

Haneke joga com esses multiplos significados da ameaca para construgdo da
diegese, mas seu carater de producdo imagética é apresentado fundamentalmente
ao enfatizar o mistério e, muitas vezes, o desconforto no sentido de produzir uma
estética vinculada ao incébmodo. Isso resulta em algo de mal-resolvido nos seus
filmes, algumas lacunas que servem para ele trabalhar com o fora de campo, com o

nao mostrado, ressaltando a ambiguidade dessa ameaca ou sua veracidade.

A ameaca pode ser representada por uma personagem ou apenas por uma
sugestéo construida pelo universo do filme de Haneke normalmente trata da casa,
do universo doméstico, e também da rotina, do cotidiano, para simbolizar relacdes
de poder). O diretor austriaco aborda o tema das minorias em Caodigo
Desconhecido, por exemplo: a producédo, em conjunto com 71 Fragmentos para uma
Cronologia do Acaso (1994), Caché (2005) e O Tempo do Lobo (2003), forma o
conjunto de filmes que destacam a “tematica estrangeira”, que consiste no problema

de integracado de culturas ndo europeias em sociedades mais ricas.

H4, nos filmes de Haneke, esse jogo entre o que esta no exterior (muitas
vezes da casa da familia, mas pode ser da cidade também). Ja em O Castelo,
adaptacdo da obra de Franz Kafka, o diretor austriaco trata da historia do
agrimensor, um “forasteiro” que chega a cidade alegando ter sido contratado pelo
dono de um castelo que ninguém conhece ou tem acesso. A confusdo no
desenvolvimento da trama, que deixa alguns elementos em suspenso, é

caracteristica dos filmes do cineasta.

A representacdo da casa € uma constante nos filmes de Haneke. Ela aparece
COMO um espaco que comporta essa relacéo entre a visibilidade e a opacidade. E
em A Fita Branca (2009) e Caché (2005), no entanto, que Haneke radicaliza seu
projeto de tratar da casa e do intruso como um lugar em que ha algo de interditado,
mas que surte um efeito de recalcado que se propde na faléncia do dialogo e da

possibilidade de compreensao. Nessas producdes, mais uma vez, o diretor retrata a
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casa como um espaco de partilha, mas, ao mesmo tempo, de isolamento, em que

muitas aparéncias tentam se manter.

A casa representa as relagcdes das personagens e os lugares de familiaridade,
numa exploracédo do contraste pelo fora de campo: jogo entre externo e interno na
visibilidade e nos ocultamentos. Surgem, concomitantemente, temas como o

patriarcalismo e a rigida educacéo moral, tratados no filme A Fita Branca (2009).

Tais elementos sdo importantes para trabalhar a figura metaférica de um
intruso que representa a decadéncia do nucleo familiar tradicional e conservador,
entendido em sua relacdo politica de poder: em alguns momentos ele faz referéncia

ao colonialismo, em outros a rigida moral e a repressao.

Em filmes como Violéncia Gratuita (2007) e O Tempo do Lobo (2003), ha a
presenca da ameaca pelo intruso, embora ndo sejam eles os elementos principais
para a construcdo da ambiguidade do fora de campo, o que sera analisado
posteriormente em Caché (2005) e A Fita Branca (2009).

2.3 JOGO COM A IDENTIFICACAO

Um exemplo de filme que foi construido com aspectos dos filmes de suspense
e terror é Violéncia Gratuita (2007). “Para quem vocés estao torcendo?”. Com essa
frase irbnica, a personagem que invade a casa da familia do filme Violéncia

Gratuita comeca um jogo sédico de tortura, dirigindo-se diretamente a camera.

Na producgao, Haneke constréi uma quebra do que é “encenado” e da crenca
do espectador no universo do filme. Em diversos momentos, Violéncia Gratuita joga
com o voyeurismo e a identificacdo no que se refere a representacdo da
violéncia. Nesse filme, a figura do torturador esta clara, bem como a do sadismo:
ndo ha complexificacdo da situacdo da personagem, que pode ter apresentada
como forma de trabalhar a ambiguidade da situacdo. O filme se constr6i mais
claramente na relacdo entre o invasor e a violéncia, o que representa uma estrutura

mais delimitada para o conflito.
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Trata-se de analisar de que forma o0s recursos autorreflexivos estado
presentes, mas nao tanto o que se chama de modificacdo na “contengao do visivel’
(RANCIERE, 2012). A sequéncia inicial (tempo 1:00 — 3:28) ¢ de um casal indo para
a sua casa de campo, em um plano aéreo no qual ouve-se uma musica classica.
Quando h& um corte para as personagens dentro do carro, comeg¢a uma musica
estilo rock pesado, intensa, de uma batida forte. Tipico dos filmes de suspense e

terror, a muasica anuncia o que esta por vir.

Figura 2- Sequéncia de plano aéreo em Violéncia Gratuita

Fonte: VIOLENCIA Gratuita (1997).

Em Violéncia Gratuita, um casal viaja tranquilamente até a sua casa de campo. A utilizacdo da
musica cria um contraste com rela¢éo ao que esté na tela.

Nesse filme, os intrusos sdo adolescentes de classe média que, a pretexto de
pedir ovos para levar para uma tia, sequestram a familia e comecam, em um jogo
sadico, a tortura-la e a ameaca-la. Os adolescentes ironizam todas as possibilidades

de tentar achar uma causa para o que fazem.
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A intruséo, no caso de Violéncia Gratuita, serve para Haneke problematizar o
tema da exploracdo da violéncia, em especial por se tratarem de dois adolescentes
brancos de classe média: o préprio universo do diretor austriaco. Por outro lado,
Haneke também faz uma aluséo a filmes que buscam explorar a violéncia em busca

de audiéncia.

H4, ainda, alguns momentos em que Haneke trabalha mais claramente o jogo
com os artificios e a crenca do espectador. Primeiro, a personagem, o intruso, que
entra na casa com o pretexto de pedir ovos para ajudar a sua tia. Na sequéncia em
gue ha uma quebra, uma referéncia ao espectador (tempo 18:51 - 35:36), ele pede o
taco de golfe emprestado e vai ao encontro do cachorro que latia. Depois disso, ha o
siléncio e ndo se houve mais o animal. A personagem que interpreta o agressor

retorna a casa e a dona do cachorro vai atras dele.

Figura 3 - Sequéncia referente ao cachorro

Fonte: VIOLENCIA Gratuita (2007).

Na cena com referéncias extradiegéticas, a personagem se refere ao espectador durante o jogo da
perseguicdo com relagéo que esta visivel ou oculto.

Comeca, entdo, um jogo na busca da mulher pelo cachorro e, durante a
procura, a personagem olha para a cdmera. Essa construcdo se repete em outro
momento, em que a mesma personagem fala diretamente com a camera e pergunta
ao espectador se ele estd do lado deles (da familia que esta sendo vitima).

Ha outra sequéncia que apresenta quebra na diegese, a do controle remoto

(tempo 1:35:10 - 1:35:25), em que a personagem consegue controlar, de dentro do
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proprio universo do filme, o desfecho da a¢do. Em um descuido dos agressores, a
mulher toma a arma e atira contra um deles. Nesse momento, 0 outro agressor pega
0 controle e comeca a rebobinar a cena. O espectador vé o filme sendo rebobinado

sem ele, de fato, fazé-lo.

Figura 4 - Sequéncia referente ao controle remoto (espectador)

Fonte: VIOLENCIA Gratuita (2007).

Em Violéncia gratuita, ha um jogo com o desfecho do filme, no final feliz, em que a personagem
rebobina a imagem.
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Nas sequéncias citadas, é possivel notar o discurso irdnico-sadico adotado
nesse filme, com a intencdo de construir uma critica acida a determinada légica
midiatica. Ele prop&e, portanto, uma reflexdo sobre a relacdo com as imagens e 0s

artificios que o cinema dispde para convencer o espectador.

A obra joga, ainda, com o voyeurismo, com relacdo aos filmes que exploram a
violéncia e que o fazem para angariar audiéncia. As personagens que interpretam os
intrusos chamam a atencéo pela falta de qualquer envolvimento com o que fazem. A
frieza lembra os primeiros filmes de Haneke, em que as personagens ndo pareciam

demonstrar qualquer afetagdo com a violéncia e pareciam automatizados.

No caso de Violéncia Gratuita, ha semelhancas claras com Laranja Mecanica,
de Kubrick, que conta uma histéria similar, de adolescentes que costumam invadir
casas e agredir pessoas. A relacdo entre a violéncia e a representacdo dos
sociopatas mistura, nesse sentido, a construcdo desse jogo para o qual o
espectador é referido. A propria identificacdo é questionada nesse sentido: 0s jovens

sdo postos na situacao de agressores, mas também de protagonistas.

Outro filme que também aborda o tema do intruso é O Tempo do Lobo (2003),
talvez um dos filmes menos comentados de Haneke. A producdo apresenta uma
familia — em que a mée é interpretada por Isabelle Huppert (Anne) — que, ao chegar
a sua casa de campo, vé que esta foi invadida. O intruso, nesse caso, aparece no
inicio como uma espécie de disparador da trama. Eles sdo responséaveis pelo

conflito inicial que resulta na morte do marido de Anne.

A sequéncia inicial (tempo 2:23 — 6:34), que se digna para analise, esta
relacionada ao intruso, visto que mostra 0 momento em que as personagens entram
em casa e se deparam com o invasor. Haneke mantém a tenséo no filme durante a
tentativa de diadlogo entre as duas familias. Trava-se uma luta entre a argumentacéo
e a ameaca, pois o filme ndo esclarece o motivo da invasdo. Apos o tiro disparado
contra a personagem principal, hd um corte para o rosto de Anne com sangue

(ultimo plano da sequéncia).



47

Figura 5 - Sequéncia de O Tempo do Lobo

Fonte: O TEMPO do Lobo (2003).

Em O Tempo do Lobo, uma familia de classe média chega a sua casa que ja esta ocupada por
pessoas sem-teto.

As personagens partem para uma jornada em um ambiente sombrio e
devastado. Eles pedem abrigo aos moradores dessa vila isolada, mas, ao chegarem
as casas, ndo sdo bem-vindos e acabam vagando para encontrar abrigo. A
sequéncia mostra um ambiente (tempo 16:37 — 18:35) nublado, cinzento e
inospitaleiro, e as personagens sao quase como intrusos, tragadas pela neblina. A
camera busca o0s becos, 0s espacos vazios e as devastacoes.

Figura 6 - Sequéncia referente a neblina no ambiente

Fonte: O TEMPO do Lobo (2003).

Em O Tempo do Lobo, a neblina é parte da construcdo do ambiente que se propde as personagens,
gue em si € ameacador.
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Assim, na tentativa de pegar o trem para voltar a cidade, as personagens
convivem nesse ambiente perturbador, que é permeado pelo conflto e que
estabelece situacdes-limite. Chegam a uma estacao de trem (tempo 36:36 — 37:30)
cheia de estrangeiros, migrantes que esperam pelo trem para também irem a

cidade.

E um ambiente cadtico em que as personagens se encontram, tendo que lidar
com situagdes extremas, limiares. A convivéncia com o outro € conflitiva e permeada
pela desconfianca e pela violéncia: eles devem dividir o espaco e também os

mantimentos.

Figura 7 - Sequéncia referente a chegada a estacao de trem

Fonte: O TEMPO do Lobo (2003).

Em O Tempo do lobo, o0 jogo com a luz, num ambiente soturno, tem o papel de ressaltar a situacao
sombria que faz parte da chegada das personagens ao abrigo dos imigrantes que esperavam o trem.
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Essa visao sobre o humano, que deve lidar com situa¢gdes-limite, faz parte da
estratégia de Haneke de desestabilizar o espectador para que ele saia da sua “zona
de conforto”. A manutencdo dos conflitos, bem como a radicalidade pela qual
representa as relacdes, traz também a marca de seu ceticismo com relacdo a nossa
condicdo e uma critica ao cinema que tende a apresentar uma simples resposta
alentadora e pronta sobre aspectos humanos, na identificacdo com o bem e no

suposto efeito catartico que o cinema pode propor para as pessoas.

Mas o essencial é ressaltar as caracteristicas do filme quando se refere a
nocéo de catarse na sua capacidade redentora, ou seja, de excomungagao, que se
vincula a superagao e a identificagdo com o “mocinho”, bem como na resolu¢do do
conflito. Essa € a légica que vai guiar a jornada do herdi: ele deve superar 0s

obstaculos, mas antes de tudo, concentrar essa dimensao de extirpagéo.

E com essa relagdo que Haneke joga com seus filmes na construgdo do
mistério. Wheatley (2009) escreve, sobre o suspense, que estamos mais aptos a
“associar nossas emocgdes com a personagem do que se identificar com sua
jornada” (p. 83). O thriller de suspense € um género, portanto, que “depende muito
da resposta emocional, embora circunscrita pela narrativa e pela estrutura formal” (p.
83).

E essa resposta que Haneke busca problematizar ao colocar o ponto de vista
(0o que serd analisado com mais detalhes) essencialmente no explorador ou de
alguém que detém status social. Entretanto, a complexidade pela qual se propdem
as situacdes leva o espectador a rever essa figura como produtora desse préprio

universo diegético (sequéncias que séo analisadas no capitulo 3).

Embora, nesses filmes, estejam ja presentes elementos que a presente tese
chama de modificacdo na “contencdo do visivel” (RANCIERE, 2012), eles ndo
apresentam, acredita-se, a poténcia prépria, a intriga estética que € elevada nos dois
filmes escolhidos para a analise. Neles, a estratégia de Haneke ganha status politico
de forma singular e propde uma abordagem do incébmodo que inclui
autorreflexividade com relacdo a acontecimentos histéricos de paises como Franca

e Alemanha.



3 O OLHAR FORA DE CAMPO COMO ESTRATEGIA AUTORREFLEXIVA

Apo6s considerar, na filmografia de Haneke, as estratégias autorreflexivas,
gue evidenciam os artificios cinematograficos, cabe agora trabalhar mais
especificamente a producéo do que a presente tese chama de olhar fora de campo e
gue, acredita-se, esta mais presente em Caché (2005) e em A Fita Branca (2009).
Ele é um aspecto central deste trabalho sobre a reelaboracdo do politico, pois serve
para entender a reelaboracéo da “contencéo do visivel” (RANCIERE, 2012) que ser&

desenvolvida a partir dos filmes de Haneke.

Tais construcbes sao utilizadas no sentido de jogar com o visivel e
problematizar as representacdes de forma a direcionar o olhar para fora do campo,
por um reenquadramento. Para analisar essas estratégias, serdo desenvolvidas trés
categorias: o olhar para o campo, 0 campo vazio e a composi¢cao do campo. Eles
tém relacdo pela articulacdo entre a camera e a ameaca sugerida, na busca
essencial de caracterizar o mistério. H4 um jogo entre os elementos plasticos (a luz
e som) e o por vir, potencializando o efeito de um cinema que mostra, mas nao

revela.

Sabe-se que a nocao de campo esta ligada aos fantasmas da piramide visual
ou movel, e o cinema deu forma mais visivel as relacdes do enquadramento e do

campo. Aumont (1993) afirma que o cinema

[...] levou a pensar que, se o campo é um fragmento de espago recortado
por um olhar e organizado em funcdo de um ponto de vista, entdo ndo
passa de um fragmento desse espaco, logo, que € possivel, a partir da
imagem e do campo que ela representa, pensar o espac¢o global do qual
esse campo foi retirado (AUMONT, 1993, p. 234).

Por essas abordagens do olhar fora de campo, que tratam do mistério além
de um género cinematografico ou de uma categoria filmica, esta tese considera seu
pertencimento a uma ldgica e uma articulacao prépria a um regime de arte em que
estdo vinculadas a estética e a politica. Para além de uma mera definicdo que o
considera um elemento da linguagem, procura-se outras relacdes entre o visivel e 0

dizivel que s&o destacadas pela fabulagéo cinematografica (RANCIERE, 2014).
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Cabe o esclarecimento sobre o que, neste estudo, chama-se de olhar fora de
fora de campo: ele se caracteriza por uma reelaboracédo da “contengao do visivel”
(RANCIERE, 2012) que dimensiona a forca do reenquadramento, que pode adquirir
como uma ruptura formal, e a construcdo do mistério, com a ideia de que se refere a
temas-tabu, proprios da dimensdo politica. Essa ambiguidade na tensdo é
construida também pelo fato de ndo esclarecer a “ameaca” ou o “oponente”, o que &
essencial para entender tais estratégias que buscam, basicamente, representar

relacées de opressao.

Um filme de acéo que estaria construido num ponto fora de campo, pelo jogo
com o suspense, € Por um fio (2002) de Joel Schumacher. Na producédo, que se
passa na cidade de Nova York, a personagem passa todo o filme em uma cabine
telefénica e, ao realizar um telefonema, ela percebe que esta sendo observada e na

mira de um suposto atirador que se encontraria em uma janela.

Em Por um Fio (2002), ha um revezamento entre os plongées, que
representariam a ameaca do atirador, e 0os planos de dentro da cabine telefbnica,
gue mostram a personagem conversando ao telefone com o suposto atirador. A
ameaca se materializa pela voz do atirador que nunca aparece de fato; a camera
passa todo o tempo no espaco da acdo, mas sabemos da existéncia desse fora de

campo pela voz em off.

No entanto, a investigacao sobre o fora de campo analisado nesta pesquisa
considera a construcédo do espaco e o lugar no qual se propdem as formas visiveis
(elementos plasticos e sua funcdo estética), propostas num regime de arte, de
ruptura com determinada logica (centrada na acdo, por exemplo) e pelo campo
politico, que se compde em embates de diversas formas de representacdo. A
formulacdo do olhar fora de campo, em outras palavras, esta vinculada ao politico
pelo embate entre a narrativa e as producbes imagéticas que fazem parte de

determinado contexto.

Por isso, deve-se entender que o reenquadramento causa uma modificacao
na propria natureza da intriga, que ndo obedece mais uma légica da representacao
ou da acéo. Ela produz novas articulagbes que modificam os significados que estao

sugeridos pela representacdo, mas cria ambiguidades ao propor novas relagoes.
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Hitchcock soube trabalhar tal construcdo do enigma, por exemplo, em Um
corpo que cai (1958), que joga com o tema, seja pela suspenséo do final revelatorio,
seja pelo proprio encadeamento da intriga, que se modifica por um processo de
reenquadramento. Quando Judy revela, por meio de uma carta, o plano secreto no
qual esta envolvido Scottie, o espectador passa a ser cumplice desse “segredo” que

envolve a chave para a resolucao da trama.

Ao elucidar tais pontos, propde-se que a questdo essencial do filme nao
reside em tal fato. Passa-se a acompanhar, a partir dessa sequéncia, uma logica
nova que guia a trama e que fundamenta o reenquadramento, que é a obsesséo de
Scottie por transformar Judy em sua antiga amada, Madaleine. Tal modificac&o fica
clara pelos recursos utilizados pelo cineasta, que visam a enfatizar a dimensao

fantasmatica da mulher que esta transformada na viséo de Scottie.

Essa referéncia a ilusdo como uma maneira de jogar com a prépria intriga
constitui-se em um dos temas essenciais de Haneke: eliminar a sombra
cinematografica como uma forma de refletir sobre os artificios que fazem parte
desse universo e que sdo usados para convencer o espectador. Tal logica de
referéncia metafilmica é primordial também para entender as construcbes de
Haneke e, especificamente, o olhar fora de campo préprio a esse processo de

reenquad ramento.

Tal referéncia ganha contornos préprios no cinema de Antonioni, em Blow Up
— depois daquele beijo (1966), por exemplo, no qual a reflexdo sobre a imagem com
relacdo ao fora de campo parece ganhar uma grande importancia. O jogo com o
escondido, com o oculto, € um dos aspectos essenciais da composicdo do universo
de Thomas, um fotdégrafo que aparentemente testemunha e fotografa um crime e

gue, aos poucos, se envolve numa situacdo cada vez mais misteriosa.

As construcbes sobre a sombra cinematografica se estendem para a
utilizacdo do plano-sequéncia, como ja referido anteriormente, como forma de
manutencdo do mistério e da permanéncia do som fora de campo. Tal recurso é
utilizado em diversos momentos e € uma forma de distensdo, pois ndo busca
enfatizar o aumento do suspense pela l6gica da acdo, mas o mistério, por passar a

impressao de que ha algo por vir.
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Assim, a distancia por parte da camera e o processo de bloqueio do campo
visual que se podem notar no cinema de Haneke sédo essenciais para outra forma de
construir o reenquadramento. Eles tratam de uma distancia do universo dramatico
gue se propde em alguns momentos e que busca formas de o espectador

reenquadrar a sequéncia.

Pela referéncia metafilmica e pela construcdo cénica, nesse sentido, a
presente tese se detém nos processos de reenquadramento pela “contengédo do
visivel” (RANCIERE, 2012) nos cinemas de Lynch, em que h& utilizacdo de
elementos do noir. A relagdo com a producéo do reenquadramento pela utilizagéo da
luz € um dos elementos que nos leva a considerar ambos para o olhar fora de

campo na producdo de uma estética vinculada ao incémodo.

Um dos fundamentos para esse reenquadramento sdo as formas de
fabulagéo dos universos de Franz Kafka (1998, 2003, 2005), que aparece como uma
das principais referéncias de Haneke. As elaboracdes kafkanianas apresentam
diversas formas de “entrada”, e buscam, em ultima instancia, representar situacoes

de opressao, de forma que o politico ganhe um status essencial.

Mas é pela ambiguidade do final do filme, que fica em aberto, que o problema
do olhar fora de campo ganha potencialidade. Além do fato de a conclusao nao estar
revelada, Haneke apresenta finais enigméaticos, como o de Caché (2005), que sera

tema da analise, pois € importante para a formulacdo do olhar fora de campo.

3.1 SOBRE O FORA DE CAMPO

Em seu artigo Pintura e Cinema, Bazin (2002) define a imagem
cinematografica como “centrifuga” e seu quadro como caché movel (e ndo como
fronteira intransponivel e definitiva). A pertinéncia do fora de campo para a imagem
em movimento existe pela diferenca com relacdo a imagem fixa. No caso da imagem
fixa, o fora de campo fica imaginado, enquanto na imagem movel ele estaria mais

suscetivel de ser revelado.
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Para Aumont (1993), a pertinéncia do fora de campo para a imagem em
movimento existe pela diferenca com relacdo a imagem fixa. No caso da imagem
fixa, o fora de campo permanece néo visto, sendo apenas imaginado, enquanto na

imagem moével ele estaria mais suscetivel de ser desvelado (p. 237).

No entanto, € com esse jogo entre 0 mostrar e o revelar que se propde o olhar
fora de campo estabelecido pelo cinema (e estdo nos filmes de Haneke), e que se
constitui uma proposta a partir da qual novas relagbes com o visivel podem ser
estabelecidas. A énfase nos tempos-mortos, na distensdo espaco-temporal, na
interrupcdo € elemento-chave para tais articulacfes. Inicialmente, nesta tese,
percorre-se um pouco do que se definiu como fora de campo para, em seguida,
tentar a propria delimitagdo sobre o olhar fora de campo. Aborda-se, com mais
detalhes, o esquema desenvolvido por Burch (1992) pelo qual é possivel explorar o

recurso fora de campo de maneira enfatica.

A palavra “campo”, vinculada ao cinema designa, afirma Aumont (1993), o
pedaco de imaginario com trés dimensdes percebidas na imagem filmica. Ele esta
ligado a impressao de realidade e “se estende a toda a histéria das imagens
figurativas e a nocao forjada pelo e para o cinema” com relacdo ao “dispositivo e sua
dimensédo espacial, definindo o enquadramento e como atividade imaginaria da

piramide visual do pintor” (p. 230).

Aumont (1993) divide as possibilidades de exploracédo do fora de campo em
fora de campo concreto (no fora de campo momentaneo, acham-se elementos que
ja foram vistos e que se podem imaginar mais concretamente) e fora de campo
imaginario (elementos que ndo foram ainda vistos). Elemento essencial para o
mistério nos filmes de Haneke, o fora de campo pode ser, por exemplo, entendido

como um elemento na manutencdo do misteério.

Existem, segundo Aumont (1993), algumas formas de usar o fora de campo
como, por exemplo, evocar algo que nao visivel pela presenca de um elemento que
esta fora de quadro. Nota-se que a exploracdo do mistério pelo que ndo esti
esclarecido pela camera e pelo relato € essencialmente um dos temas de Haneke

em Caché (2005) e A Fita Branca (2009). Sdo nessas dualidades que se propde a
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representacdo dos filmes selecionados para andlise (Caché (2005) e A Fita Branca

(2009)), que jogam com o conhecimento na construcao dessas representacoes.

O fora de campo é entendido por Burch (1992) como um elemento da
linguagem cinematografica e é resultado do enquadramento. Pode-se afirmar, nesse
sentido, que a delimitagdo do quadro, do frame, constitui-se um dos elementos do
olhar para o quadro, parte integrante do filme para manter o mistério, explorando o

gue nao esta visivel ou mostrado.

A tipologia de Burch (1992) oferece uma visdo importante de como o espaco
filmico & constituido em relagdo ao que ele denomina de fora de campo. A
interpretacdo do filme de Renoir analisa como o cineasta, segundo ele, procede a

forma de subverséo dos padrdes classicos de constru¢do do espaco filmico.

Essa observacao foi estendida, especialmente, pelo exame sistematico das
possibilidades préaticas de passagem do campo para o fora de campo. Burch (1992)
fornece, em Praxis do cinema, a tipologia mais detalhada ao distinguir seis
segmentos do fora de campo, sendo que os primeiros ele descreve como “os confins
imediatos dos quatro primeiros segmentos sao definidos pelas bordas do quadro:

sdo projecdes imaginarias no espaco ambiente das quatro faces de uma piramide”
(p. 27).

O quinto segmento seria “o0 espaco atras da maquina, segmentos de espago
em torno do quadro” (BURCH, 1992, p. 27). J4 o sexto segmento compreende tudo
que se encontra atras do cenario: “tem-se-lhe acesso saindo por uma porta,
contornando o angulo de uma rua, escondendo-se atras do pilar ou atrds de uma
outra personagem”. No extremo limite, afirma o autor, esse segmento de espago

encontra-se atras do horizonte.

Uma das formas de uso do fora de campo tratada pelo autor € o olhar para o
segmento atrds da maquina. Representacdo estabelece essa relacdo entre a
construcdo do universo diegético que ao mostrar a personagem, o olhar busca o

ponto de vista que a camera nao pode revelar.

A utilizacdo do off € destacada como um elemento importante do fora de

campo. A referéncia a elementos em off, que ndo estdo enquadrados, mas
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aparecem pelo som, pode tanto referir a imagem visivel, mantendo um indice de
referencialidade, quanto desloca-la por uma n&o correspondéncia. O conteudo

visivel da imagem €, assim, um dos principais problemas do fora de campo.

Burch (1992) afirma que, em Nana (1926), Renoir utiliza as entradas e saidas
de campo de forma a que esse segmento fora de campo também possa ser evocado
pelo campo vazio, que aparece, por exemplo, nas entradas/saidas das personagens
(o que em seguida sera explorado). O campo vazio pode evidenciar, nesse sentido,
esse fora de campo por uma exploracdo do espaco cénico; que €, a0 mesmo tempo,

lugar em gque as personagens circulam.

O plano fixo e a predominéncia da composicdo sdo trabalhados de forma
destacada nos filmes de Haneke e sdo essenciais para a dialética do fora de campo.
A utilizacdo de um elemento como forma bloquear o enquadramento faz com que se
estabeleca uma espécie de distanciamento por um obstaculo posto entre a cAmera e
0 objeto. Tal construcéo é recorrente nos enquadramentos de Haneke, no sentido de
operar uma distancia propria do universo dramatico, o que a presente tese analisa

com mais detalhes nos processos de reenquadramento.

E exatamente essa construcdo que Haneke utiliza para tensionar o campo.
Esse jogo com o0 que esta por vir e a visibilidade do campo para o espectador €,
decididamente, um dos aspectos fundamentais dos filmes do diretor (analisa-se com
mais detalhes no capitulo 3). Nesse sentido, e para criar essa expectativa, 0
prolongamento do campo vazio é uma das formas pelas quais Haneke constréi os
mistérios: ndo ha uma verdade buscada na falta de uma explicacdo aparente para

0S campos vazios, nos planos-sequéncia em que aparentemente nada se passa.

Ha também momentos em que, afirma Burch (1992), acreditamos que as
personagens estdo fora de campo quando, na verdade, estdo em campo. E o caso
do que Haneke faz em Caché (2005), e que é objeto de analise no capitulo 3. Essa
construcdo de ambiguidade faz parte do jogo entre o que esta fora de campo e 0 em
campo. Quando, por exemplo, estamos vendo um espelho e a camera se afasta e
percebemos que se trata de um espelho pela moldura agora revelada; ou quando

notamos a presenca do dispositivo filmico.
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Por um lado, seu mistério pode referir-se a algo que esta fora dela, como um
referente claro; por outro, o referente pode estar mais distante, questionando a
propria representacdo. A utilizacdo do off pode, entdo, propor uma relacado dual:

pode tanto ser complementar ou, por outro lado, destoar da imagem.

Deleuze (1985, p. 17) define dois tipos de fora de campo: o primeiro € “aquele
gue aparece com um conjunto maior que aparece diante da parte que é tornada
visivel pela camera, e algo que nao se vé, mas poderia ser visto”, e o segundo “é
algo que é ocultado propositalmente, mas que insiste em se fazer presente”. O autor
utiliza o termo desenquadramento para tratar sobre o fora de campo, como algo que
se refere as bordas do quadro, como uma dobra para o fora de campo.

Para o autor, o desenquadramento se comporia por um desencenacao que se
aproximaria ao documentario. Uma logica que procura fugir dos artificios ao enfatizar

as banalidades do cotidiano.

Ao analisar o que se chama de reenquadramento, no entanto, enfatiza-se na
presente tese como a dindmica das imagens pode revelar seus artificios, ao nao
obedecer a logica do regime representativo (Ranciére, 2014). A denlncia dos
artificios, nesse sentido, considera a exploracdo melodramatica feita pela midia
comercial, pelo sensacionalismo e traz até que ponto tais construcbes podem ser

problematizadas.

Uma das concepcdes classicas sobre o fora de campo que o ligava as bordas
da imagem refere-se a quebra de convencdes cinematograficas e formas de
construcédo do espaco visual. Neste trabalho, pretende-se desenvolver um fora de
campo vinculado ao politico e que se refere mais amplamente a regimes do visivel

instituidos por propostas estéticas no campo da arte.

A abordagem do fora de campo incide na relagdo entre campo/contracampo
na qual Griffith constituiu a base da narrativa do seu cinema. Essa ldgica se refere a
continuidade do cinema tradicional, a um recurso que naturaliza a montagem aos
olhos do espectador de forma que, nesse sentido, ela se torne invisivel e os cortes
nao sejam percebidos. Parte da ilusdo cinematografica que naturaliza a montagem,

ele passa a impressao de que 0s personagens ocupam 0 mesmo espago Cénico.
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Esse recurso presente nos filmes policiais, em especial nos thrillers, serve
como fundamento para a investigacao ao estabelecer as dicotomias que fazem parte
da cacada, da producdo fantasmatica que consiste no imaginario do outro oposto,

gue pode ser bem ou mal, mocinho ou bandido.

Nesse sentido, cabem algumas considera¢des sobre o olhar fora de campo,
bem como a relacéo entre o espaco, o lugar, o visivel e 0 som. Trata-se de destacar,
nesse sentido, trés elementos iniciais: a composi¢cdo do quadro, a representacao do
olhar e o preenchimento do campo. Sdo elementos que o cinema hollywoodiano,
considerado narrativo, cujo marco é Griffith, explora para representar o espaco no

sentido de transforma-los em um lugar, o que sera explicado igualmente.

O tema do olhar fora de campo perpassa tais elementos destacados, e tem
relacdo com a investigagcdo como tema extradiegético exatamente pela construcéo
do mistério desses filmes. N&o se trata apenas da fruicdo do espectador pela

multiplicidade de sentidos, mas de uma proposta politica.

Franz Kafka (1998, 2003, 2005) serve como forma de referéncia a essa
relacdo entre a modificacdo da “contencdo do visivel” (RANCIERE, 2012) e a
representacdo opressor-oprimido no sentido de ressaltar essa estética vinculada ao
incdmodo. As referéncias ao universo de Kafka tém uma importancia essencial para

entender como o Haneke elabora os temas politicos.

E necessario reelaborar o filme, construir um trajeto proprio, tendo em vista as
nocdes principais que sdo trabalhadas. As delimitacdes séo relevantes para tratar
sobre a nocao do fora de campo como uma categoria que comporta esses multiplos
significados e pode ser reelaborada pelos filmes do diretor austriaco. Eles, portanto,
se referem a questionamentos que perpassam elementos formais e representativos
do seu cinema de ambito critico e buscam uma alternativa a formas tradicionais e

meramente comerciais, cumprindo também uma fun¢éo politica.
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3.2 O VISIVEL E AS FORMAS DE REENQUADRAMENTO

Para elaborar o que se chama de modificacdo na “contengdo do visivel”
(RANCIERE, 2012), que fundamenta o olhar fora de campo, analisa-se como
Haneke constr6i as formas de reenquadramento que serdo divididas em trés
categorias analiticas: o olhar para o campo, o campo vazio e a composi¢cao do
campo. Elas trabalham as relac6es entre a luz e o som na composi¢do dos cenarios
tendo em vista ressaltar a ambiguidade e, nesse sentido, cumprir uma funcéo

importante para a producgédo da estética vinculada ao incobmodo.

Haneke usa a luz natural de maneira a construir suas composices e
reelabora tradicbes do cinema de mistério, que implicam em modificacBes nas
formas do visivel e na natureza da intriga. Martin (1990) define que a tela de cinema,
diferente da superficie pictéria, onde € possivel distinguir um espaco organizado (a
tela) e um espaco representado, “é uma profundidade onde o espaco organizado

deve sempre permanecer virtual” (MARTIN, 1990, p. 200).

Eric Rohmer (1977) tratou sobre o espac¢o no cinema especialmente em seu
texto sobre Friedrich W. Marnau, no qual o autor faz uma divisdo entre o espaco
pictério, concentrado no tratamento das iluminacdes e que consiste em revelar as
belezas das formas do mundo; o espaco arquitetbnico, organizado em virtude da
filmagem e no qual se desenrola a agéo; e espaco filmico, que se define como o
espaco do movimento, completamente distinto dos anteriores e que pertence

unicamente ao cinema.

Pode-se afirmar que o cinema, a partir de produ¢cdes modernas propostas por
autores de Cahiers du Cinema, torna-se autoconsciente dos seus processos e
trabalha no sentido de propor novas abordagens de mise-en-scene. Oliveira Junior
(2014) chama de “maneirista” o periodo em que procedimentos cinematograficos se

tornam autorreferentes, mais elaboradas e estilisticas.

E possivel notar que a quebra nas convencdes no que se chamou de cinema
maneirista procura o mistério e o suspense a partir de novas relacées entre o visivel

e a representacao, entre a investigacdo e os procedimentos cinematograficos. Brian
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de Palma utiliza a hiperestilizagdo como forma de constru¢cdo da narrativa, e ficam

claras as referéncias a prépria histéria do cinema.

Haneke, por sua vez, aproxima-se mais a um minimalismo dramético, a
comecar pelas formas de reenquadramento que serdo analisadas. Pretende-se
analisar o olhar fora de campo para além das divisdes em periodos, que sdo sempre
alvos de polémica especialmente pela dificuldade na delimitacdo e pela dualidade
entre formalismo e realismo, divisdo esta que a teoria realista procura superar.
Sendo assim, o objetivo € elaborar tais formas de construcéo do reenquadramento

como um documento sintomético sobre o contemporaneo.

3.2.1 O olhar para o campo

O tema do olhar para o campo tem o objetivo de tratar como se propde o jogo,
no sentido de tornar ambigua a relacdo entre o que estd ou ndo visivel, por um
reenquadramento que implica na alteracdo da légica da intriga. Tendo em vista as
abordagens de Haneke, os frames serdo trazidos para proporcionar uma nogao
sobre a composicdo, que contém uma indagacao sobre estratégias do olhar para o

campo: recursos fundamentais para os processos de reenquadramento.

No caso do cinema de Haneke, nota-se que a luz é um elemento essencial
desse jogo com o0 que esta em campo, situado em relagdo ao quadro, num processo
de dar forma e criar contrastes. Por esse motivo, ela pode proporcionar forte
tensionamento do campo por meio de um redimensionamento do quadro e criar uma

tensdo entre 0 que esta em campo e o fora dele.

Em Um corpo que cai (1958), na cena em que Scottie vai com Madaleine até
a floresta e ambos aparecem em ambiente sombrio, nota-se que ela aparece, num
momento-chave, como um vulto, como uma sombra. O mesmo vai acontecer, depo
is, quando Scottie vai ao hotel com quem ele cré ser parecida com Madeleine, pelo

menos é o que a trama nos leva a acreditar.
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As aparicfes fantasmagoricas da personagem sao resultado dessa obsesséo
da personagem principal e propdem a dimenséo misteriosa do suspense. Sao esses
planos que propdem o reenquadramento, na medida em que jogam com O
redimensionamento do quadro, com as portas e janelas e com 0 ponto de vista de
Scaottie.

Figura 8 —Judy em Um corpo que cai (1958)

Fonte: UM CORPO que Cai (1954).

A sequéncia enfatiza esse processo de obsessao da personagem pela sua amada por um jogo de luz
e sombra, num processo de reenquadramento.

A sequéncia de imagens acima apresenta a figura de Judy por um jogo entre
luz e sombra que dimensiona bem a mudanca na trama. Tal composi¢do incide

diretamente numa modificacdo com relacdo a intriga: nesse momento no hotel, ja foi
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revelado plano que envolvia Scottie (ha carta escrita por Judy), que era base para o
suspense. Nessas sequéncias trata-se de acompanhar a obsessédo da personagem
por Madaleine, o que implica diretamente na metéfora da ilusdo da imagem e na
construcéo filmica: a transformacdo de Judy é a fascinacdo pelo duplo, pelo jogo

gue implica a encenacgéo.

Em Caché (2005), de forma similar a Um corpo que cai (1958), os planos
misteriosos nos quais a figura espectral aparece e que ficam indeterminados €
possivel notar como a luz natural cumpre uma funcdo de reenquadramento, pois
produz um redimensionamento do quadro. O claro-escuro, nesse sentido, representa
essa silhueta que aparece de forma “ameacadora” e que se refere a figura que
Majid. Na sequéncia, Georges aparece acordando do sonho, o que aparentemente

deixa claro a que se refere aquele plano.

Em outras aparicbes do mesmo plano reenquadrado, ndo se sabe se a
personagem Georges esta “em campo” (figura 10), se € uma representacado do
sonho dele ou da lembranca, ou seja, intradiegética, o que acontece de forma similar
na ambiguidade criada nos planos da fachada da casa, nos quais se comecam a

ouvir as vozes das personagens em off.

O centro do campo €, nessa composi¢do, para onde € direcionado o olhar,
deixando a parte escura como elaboracdo do que estd fora de campo e
redimensionando o enquadramento. Os planos-sequéncia, caracteristicos dos filmes
do diretor, sdo essenciais para a manutencdo do mistério do filme, pois fazem
referéncia ao fora de campo e sempre sdo uma espécie de jogo com o0 que esta

oculto.
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Figura 9 — Reenquadramento: area de sombra e fundo com luz

Fonte: CACHE (2005).

Héa esse processo da luz com relagdo a construcdo do espaco e na criacédo
de uma dialética com o fora de campo ao redimensionar as bordas do quadro. E
assim que os elementos do noir, a0 mesmo tempo em que criam um clima sombrio,

procuram jogar com o mistério por sugerir esse olhar fora de campo.

O que simboliza esse jogo entre luz e sombra para Haneke, como é possivel
notar nas sequéncias destacadas, € que o olhar é direcionado para o centro do
guadro por um processo de reenquadramento. Sao sequéncias, a0 mesmo tempo,
gue representam uma ambiguidade com relacdo a presenca da personagem: nao
sabemos se elas representam a subjetividade deles ou se sdo exteriores aos

personagens.
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Tém-se, entédo, dentro do reenquadramento, duas formas de utilizagdo, mas
gue servem dentro da mesma logica. Na figura 9, é possivel notar que um menino,
gue supostamente é Majid, encontra-se na area de sombra, escura, e o fundo do
guadro tem luz. Nesse momento, hd uma referéncia a figura ameacadora para

Georges.

Na figura 10, pode-se notar como Haneke utiliza o reenquadramento para
jogar com o olhar e a representacéo de Georges e Majid, 0 que o primeiro descreve
como sendo o conflito que levou a sua familia a expulsar Majid. Essa € a dimenséao
politica do enquadramento: ele aparece como uma referéncia ao tema dos argelinos
na Franca, que procura tornar ambiguo o ponto de vista de Georges. Ou seja, trata-

se de uma estratégia autorreflexiva, que pode alterar a propria natureza da intriga.

A utilizacdo dessa ambiguidade fica clara nos planos em que a camera fica
em frente a casa de Georges. A primeira cena, em que a referéncia aos
personagens € evidenciada pelo som, segue-se outra sequéncia em que mais uma
vez a fachada da casa aparece, ja no periodo noturno. Na mesma sequéncia, ha um
plano misterioso em que a camera entra huma casa no escuro e num movimento

rapido € possivel ver uma crianca junto a janela.

Em diversos momentos do filme, pode-se notar essa forma de representar
esse reenquadramento com relacdo ao ponto de vista, o que sera desenvolvido com
mais detalhes na analise das sequéncias (capitulo 3) e com o desenvolvimento
sobre a trama. O jogo entre luz e sombra é fundamental para o clima produzido na
aparicado das figuras espectrais que, em conjunto com o fora de campo, tém uma

funcao essencial na estética que se vincula ao incbmodo.

O fora de campo, em certo sentido, pode estabelecer um ponto de
indeterminagao do espacgo ‘em que se passa a agao”, produzindo um efeito que
deixa o sinal do por vir. Em outras palavras, a luz acaba por induzir o nosso olhar
para ela e cria uma forma de composicdo que ressalta o incbmodo ao enfatizar o
gue esta por vir. Nesse sentido, ha a remoldura, e a ambiguidade consiste no

direcionamento do olhar para onde o filme conduzira a narrativa.

Em Cidadao Kane (1941), é possivel notar tal direcionamento na utilizagdo da

luz ao perceber a composicdo do plano do castelo com uma janela iluminada. Na
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sequéncia dos planos, a luz da janela permanece no mesmo lugar, sugerindo que a

sequéncia do filme leve para dentro do castelo.

Figura 11 — Sequéncia de Cidadao Kane (1941)

Fonte: CIDADAO Kane (1941).

A luz é utilizada no sentido de jogar com o que esta em campo.

Em A Fita Branca (2009), o jogo do claro e escuro aparece como uma
maneira de direcionar o nosso olhar para o centro do quadro criar um contraste

interno-externo. Ao observar as figuras, pode-se notar como a luz cria o contraste
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entre o interior da casa e a rua: as janelas e as portas aparecem muitas vezes como

uma forma de representar tal processo no jogo com o que esta fora do quadro.

Sao diversos 0s momentos em que tal composicdo é utilizada no sentido
enfatizar a ambiguidade entre o lugar em que se passa a acdo e o por vir. Assim,
acontece um redimensionamento do quadro. Ao utilizar essa estratégia, Haneke
propde a relacdo entre o enquadramento e a manutencdo da expectativa com

relacdo ao que esta fora de campo.

Figura 12 — Janelailuminada

Fonte: A FITA Branca (2009).

Similarmente a Caché (2005), em A Fita Branca (2009) ha dois momentos
gue o reenquadramento é trabalhado de formas distintas. Na figura 12, a janela

aparece no centro do quadro em um plano fixo na entrada do quarto. Na sequéncia,
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o narrador conta ao espectador que houve um acidente que vitimou a mulher do

fazendeiro.

A janela iluminada (figura 12) aparece como a representacdo do
desconhecido, da ameaca do exterior que vem sendo sugerida como sendo as
criancas. Sao elas que aparecem molduradas pela janela na sequéncia em que vao

visitar a filha do médico.

A figura 13, por sua vez, é uma sequéncia essencial para o filme. Trata-se,
como € possivel observar, da moldura de uma porta que aparece também em um
plano-sequéncia. Durante o plano, e esse elemento é fundamental, ouve-se o

narrador anunciar o inicio da Guerra Mundial.

Outra utilizacdo de procedimentos em que a luz pode trazer o
reenquadramento do olhar, numa estética vinculada ao incobmodo, é Cidade dos
Sonhos (2001). Na produgdo, o mistério € construido em torno da histéria da
personagem, uma jovem que vai em busca de seu sonho de ser atriz em Los
Angeles. No caso do filme de Lynch, a luz faz parte da composicado que dimensiona

a matéria onirica surrealista do suspense.

Em Cidade dos Sonhos (2001), a confusdo com a construgdo de planos
oniricos que nao se esclarecem com relacdo ao anterior € uma quebra importante na
relacdo com a realidade vivida pela personagem: ela aparece em planos que
apresentam um forte clardo, uma superexposicdo que simboliza o clima do filme.
Além disso, ha uma fusdo das imagens, o que dimensiona bem a proposicao de
tratar de toda maquina de ilusdo e o quanto a personagem transita entre a fantasia e

0 desejo de se tornar uma atriz.
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Figura 14 — Sequéncia de Cidade dos Sonhos (2001)

Fonte: CIDADE dos Sonhos (2001).

A utilizacdo da luz e da sobreposicdo dimensiona a artificialidade da imagem e do universo da
personagem.

A presenca da personagem fica marcada pela referéncia ao universo dos
sonhos que esta diretamente vinculado a Hollywood, e também a uma série de
imagens iconicas que representam o sonho americano. A luz serve de vinculagéo
entre o sonho e toda a iconografia que faz parte do imaginario de Los Angeles.
Nessa proposta de Lynch, a luz cumpre essa funcdo importante para o clima
surrealista, 0 que visa a simbolizar uma artificialidade, uma superficialidade, que é

parte do universo da personagem nas sequéncias iniciais.

O filme apresenta uma narrativa nao linear e que ndo obedece a um
encadeamento légico: a insercdo de sequéncias em planos misteriosos
aparentemente ndo sdo encadeamentos com relacdo a trama do filme. Eles sao
formas de referéncia extradiegética ao universo de Hollywood e a industria do
entretenimento. Por outro lado, ha momentos em que o clima sombrio e ameacador
esta proposto nas imagens que criam um contraste com relacdo as referidas

anteriormente (nas quais ha a saturacdo da luz). Eles sdo aparentemente sem
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explicacdo, e ndo se sabe se correspondem ao sonho da personagem ou a
realidade do filme. Nesse sentido, o fora de campo é evocado para representar uma

ambiguidade com relacdo a presenca das personagens em campo.

Figura 15 — Sequéncia representando ambiguidade em Cidade dos Sonhos (2001)
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Fonte: CIDADE dos sonhos (2001).

Em Cidade dos Sonhos (2001), o clima misterioso e a influéncia noir se manifestam em sequéncias
quando as personagens vao a um teatro.

Sendo assim, a referéncia a elementos do noir na constru¢do enigmatica do
mistério consiste em um jogo extradiegético e se estabelece claramente para
redimensionar as bordas do quadro, criando uma ambiguidade com relacdo ao
desenvolvimento da intriga. O processo de reenquadramento, no caso de Cidade
dos Sonhos (2001), opera da seguinte forma ao utilizar-se do claro-escuro: o clima
proposto pela sequéncia das imagens, que ndo sabemos se pertencem ao sonho ou
a realidade do filme, cria um jogo com o fora de campo em uma referéncia critica ao
potencial violento de toda a maquinaria da industria cinematografica produtora de

uma iluséo fundamentada na idealizagéo de se tornar uma estrela de Hollywood.

A ambiguidade no que se refere ao ponto de vista como uma das formas
essenciais de representacdo da personagem é assim um elemento-chave de uma
estética vinculada ao incbmodo do olhar fora de campo. Nesse sentido, a luz
aparece como um elemento essencial de reenquadramento na medida em que
proporciona uma mudanca na propria natureza da intriga e utiliza referéncias
exteriores a diegese para ressignificar a propria historia (no caso de Cidade dos
Sonhos (2001), todo aquele universo de fantasia de sua idealizacdo do estrelato se
transforma em um perturbador elemento que passa a compor a realidade da

personagem).
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3.2.2 O rosto e o olhar: interfaces do mistério

No filme A Fita Branca (2009), h4& uma marcante utilizacdo de planos
fechados nos rostos das criancas: sua expressao, em conjunto com o siléncio, séo
fatores essenciais para manter o mistério. A luz, por sua vez, cria um efeito eclipse
gue produz a dualidade da face, incide diretamente sobre a expectativa e o mistério

da néo revelagéo sobre a possivel culpabilidade.

E por isso que Haneke seleciona tdo meticulosamente os atores pela
fisionomia, pela sua forma expressiva: o primeiro plano € assim, uma forma
essencial de fora de campo, pois evidencia o rosto, a expressao, em conjunto com o
siléncio. O fora de campo perpassa a expressao das personagens e existe como um
rastro, o depois do fato. Esse fator essencial da mise-en-scéne, que produz um
mistério com relacdo ao acontecimento, tem relacdo direta com o afetar-se, com
vivenciar a ameaca, ja que estamos mais préximos das criancas. Deleuze (1985)
escreveu sobre o primeiro plano como poténcia do que chamou de imagem-afeccéo:

“o primeiro plano faz do rosto a pura matéria afeto, sua hylé” (p. 121).

Donde esses estranhos casamentos cinematograficos onde a atriz empresta
seu rosto e a capacidade material de suas partes, enquanto o diretor
inventa o afeto ou a forma exprimivel que os toma de empréstimo ou os
modela (DELEUZE, 1985, p. 121).

Tal proximidade pelo primeiro plano visaria ressaltar a dimenséao do incomodo
pela constante opressado e vigilancia que permeia a aldeia. Esse é um dos fatores
principais da construcdo do mistério em A Fita Branca (2009): as criangas
aparecerem como suspeitas dos atos que aconteciam na cidade, e esse efeito de
eclipse aparece como referéncia a algo que sera revelado. No entanto, pouco se
sabe sobre elas, pois na maioria das vezes apenas reagem ao universo que é

apresentado.
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Figura 16 - Sequéncia referente a expresséo das criangas

Fonte: A FITA Branca (2009).

Ao trabalhar a iluminag&o no rosto das personagens, em especial das criangas, cria-se esse efeito de
relevo e de dualidade, uma parte de sombra e outra de luz.

Pode-se observar que os contrastes sao utilizados para dar relevo aos rostos
das criancas. Esse € um recurso constante nos filmes de Haneke, pois a luz serve
como um elemento dramatico essencial na composicao plastica: representa o jogo
entre o interno das personagens e o externo. Como é possivel constatar, elas
aparecem em momentos em que sdo ameacadas nessa dualidade entre luz: ela
ressalta a dualidade do humano, jA que simboliza o lado sombrio e também o

luminoso.

O trabalho com a luz na expressdo das personagens nos leva as
composi¢coes de Bergman, especialmente no seu filme Persona (1966), em que o
trabalho no rosto tem um peso essencial. O contraste com relacdo as zonas de

sombra e de luz faz com que se crie esse carater de duplicidade.
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Figura 17 — Sequéncia do filme Persona (1966)

i

Fonte: PERSONA (1966).

Ao trabalhar a iluminacdo no rosto das personagens e em closes nos rostos.

Os filmes de Bergman enfatizam o primeiro plano e exprimem o rosto de
forma marcante, o que eleva a potencialidade na criacédo a partir das expressdes do
universo da personagem. Esse efeito, pode-se afirmar, como parte da elaboracéo da
luz no quadro, faz parte da construcdo de um fora de campo: a composi¢céo do rosto
traduz que o olhar tem algo para revelar e potencializa mistério. O rosto,
considerado na perspectiva do mistério, constitui uma interface com o fora de

campo, pois produz novas formas de narratividade.

No caso de A Fita Branca (2009), esses recursos sao utilizados em cenas
fundamentais, pois se tratam de momentos em que as criancas estdo sendo

ameacadas ou sendo indagadas sobre as suas atitudes. Cria-se, entdo, uma
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interface com o fora de campo, ou seja, uma divisdo proposta pela face; ela pode

revela sobre as personagens, mas ao mesmo tempo pode ocultar.

3.2.3 O campo vazio

O plano fixo inicial de Caché (2005), que se repete ao longo do filme,
representa uma das caracteristicas dos filmes de Haneke. Ele dimensiona o mistério
do resto do filme, pois aparentemente ha “auséncia de acido”, nao presenca das
personagens; o espectador fica a espera da sua entrada em campo. Esse € o
aspecto principal, pois na verdade as personagens se encontram em campo e Sao

evocadas pelo fora de campo, no jogo com o seu ponto de vista.

Em Festim Diabdlico (1958), Hitchcock comeca o filme em um plano-
sequéncia plongée no qual €& possivel ver a fachada de algumas casas e 0
movimento da rua. A camera se move e percorre o caminho até uma janela que se
encontra com as cortinas fechadas. Assim, em um primeiro momento, o olhar do
espectador € entdo interditado com relacdo a acdo que acontece, pois as

personagens estdo dentro do apartamento e, por isso, fora de campo.

Figura 18 — Sequéncia de Festim Diabdélico (1958)
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Fonte: FESTIM Diabdlico (1948).

O plano-sequéncia apresenta o cenario de uma fachada e em seguida direciona para uma janela, o
gue oculta o que a parte de dentro do apartamento, enquanto o som joga com o fora de campo.

A curiosidade do espectador com relacdo ao que se passa dentro do
apartamento € mantida em fungéo da cortina que sugere que ha algo proibido e que
deve permanece oculto. Ouve-se um grito vindo de fora de campo. Vé-se, em
seguida, que se trata do crime. Durante o jantar, o espectador se torna cumplice das
personagens e do que havia acontecido (do corpo escondido no bau), o que serve

para manter a relacdo com o que esta fora de campo no desenvolvimento da trama.

Em Caché (2005), os planos da fachada da casa de Georges e Anne sé@o a
exploracdo de uma expectativa com relacdo ao que esté por vir. O fora de campo se
manifesta, nesse caso, pela dualidade dessa imagem que se constréi a partir do

campo vazio: esse € 0 jogo com 0 que estd em campo.

O plano de apresentacao do lugar, os planos iniciais de contextualizacdo, ou
mesmo de transicdo, representam o ambiente e apresentam o local da acdo ou
indicam uma passagem de tempo de formas diversas dentro da histéria do filme. A
distensdo desses momentos que sdo, em Ultima instancia, a valorizacdo dos tempos
mortos, a énfase na interrupgcdo, estabelece, no cinema de Haneke, essa

temporalidade do banal e, além disso, propdem um jogo com relagéo ao por vir.

O plano vazio, ou aparente sem acao, pode ser um segmento que precede a
entrada dos atores no espaco cénico ou, de outra parte, que sucede a sua saida de

cena. No teatro, 0 espaco cénico vazio faz a plateia ficar em suspenséo a espera
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das personagens: no espaco entre dois atos, a suspensao tem aspecto de
interrupcdo. S&o esses momentos que 0s planos-sequéncia, no caso do cinema de
Haneke, cumprem uma funcao essencial para a producdo dessa estética vinculada

ao incbmodo, pois jogam com o que esta fora de campo.

H4, na sequéncia inicial de Caché (2005), como em outras, a busca pela
permanéncia do som de algo fora de campo no sentido de jogar com o visivel no
ecrd. Se fundamenta, nesse sentido, a proposta de jogar com a curiosidade do
espectador, com 0 voyeurismo e a necessidade de revelar a logica da intriga.
Haneke usa o campo vazio como uma forma de conduzir a narrativa que nao busca
revelar, mas ao contrario, busca nos objetos uma espécie de ocultamento. Retém o
olhar com uma espécie de jogo: procuramos a resposta na imagem, mas ela

dissimula alguma coisa que néo contém.

Haneke, ao usar essas técnicas do suspense, trabalha as tensdes entre o
campo versus o fora de campo, o que Chion (2011) chama de efeito acusmatico. Ha,
no caso do som, o jogo com o fora de campo numa diferenciacao entre visualizado e
acusmatico, ou, ao contrario, acusmatico e, depois, visualizado. Haneke usa
bastante o segundo caso, que é “préprio dos filmes de mistério e ambiente, preserva

durante muito tempo e do seu aspecto, antes de revelar” (p. 61).

E possivel notar uma valorizacdo dos momentos em que o som é usado para
estender como forma de moldar a imagem, e a criacdo do som a partir do ambiente
€ essencial para a ressonancia que enfatiza o que esta por vir, que muitas vezes fica
em suspenso. O tempo da narrativa, assim, é distendido pela exploracéo do siléncio

e da expressao do universo das personagens e da construcdo da narrativa.

A permanéncia do plano vazio e do fixo nos filmes de Haneke, com o som ja
marcando o que esta por vir, causa um efeito acusmatico. O recurso € essencial
para 0 ambiente de suspense, mas serve para ecoar o fora de campo: como é
utilizado em diversos momentos de A Fita Branca (2009). Na sequéncia em que as
criangas vao sofrer o castigo, temos um exemplo do visualizado e acusmatico. A
camera permanece fora do quarto, apenas mostrando a porta fechada: o que é um
exemplo de como trabalha o mostrar, mas nao revelar, especialmente na relagao

entre o visivel e o intoleravel. Ouve-se apenas 0 som do castigo fora de campo.
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Figura 19 — Sequéncia do castigo em A fita branca (2009)

Fonte: A FITA Branca (2009).

A camera permanece do lado de fora e s6 é possivel ouvir o som, 0 que é recorrente nos filmes de
Haneke.

Por esse exemplo, constata-se que o plano fixo tem, nos filmes de Haneke,
uma dimensao de manutengédo do mistério e, em especial, serve de referéncia para
0 jogo com o que estd dentro e fora de campo: é especialmente nele que estéao
contidas essas dimensdes de ambiguidade. Em Caché (2005), ha esse plano em
gue a presenca/ndo presenca das personagens esta contida: caso, por exemplo, dos

planos em que aparece a fachada da casa e ouvem-se as personagens em off.

Nesses planos, de forma geral, pode-se notar que ha um preenchimento do
campo com 0 som, que anuncia as personagens. H4 um jogo entre o que estd em

campo, que € prologando com o objetivo de aumentar o mistério pelo fora de campo,
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e 0 jogo com a curiosidade do expectador. A utilizacdo da audiovisdo, de efeito
tipicamente sonoro, como destaca Chion (2001), também € essencial para o cinema
gue evitava mostrar certos elementos e se socorria do som para sugerir 0
espetaculo de uma forma muito mais impressionante do que se estivéssemos
realmente a apenas ver. Ele cita o exemplo de O Beijo Fatal, filme de Aldrich,

e Andrei Rublev, de Tarkovsky, para ilustrar a utilizacdo desse recurso.

A relacdo entre 0 som e 0 espagco é destacada por Doane (2003), que
identifica a partir das relagbes com o som, a construcdo de espacos distintos.
Segundo sua teoria, ha (a) o espacgo da diegese, que € produzido pelo filme e que é
incomensuravel, (b) o espaco visivel da tela, que contém os significantes visiveis do
filme e que € mensuravel, o (c) espaco acustico da sala de projecdo, que pode ser

considerado visivel, nele 0 som n&o esta emoldurado e envolve o espectador.

A forca da ambientacdo, do som que ecoa pelo siléncio busca um fora de
campo por uma aproximacdo com o real. A auséncia de trilha, em conjunto com
momentos em que o intervalo se propde, e o plano fixo aparece como um elemento
de tensionamento das bordas do quadro, como mimeses que leva a uma interface
com o real ao negar uma énfase em determinados momentos e construir uma

uniformidade dramatica ao filme.

A utilizac&o desses recursos do som para jogar com o fora de campo produz
uma ambiguidade ainda maior com tudo que se passa fora do olhar da camera. Se a
imagem aposta em um nao revelar, isso acontece essencialmente pela nossa
relacdo com o som por vir, com a distensdo desses momentos de intensidade
dramética, pelo siléncio da trilha sonora que potencializa o0 som ambiente como um

recurso dessa estética que se vincula ao incomodo.

3.2.4 A composicao do campo

O terceiro item que se refere ao tema do reenquadramento esta vinculado
com a composi¢do do quadro por elementos cénicos que, como ja deixa claro o

titulo do filme, remetem diretamente a algo oculto, escondido, referido pela
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recorréncia de prateleiras de livros de histéria que sdo como uma espécie de
bloqueio do campo visual e tém relacdo direta com o ndo reconhecimento oficial do
acontecimento (no caso referido por Caché (2005), o massacre argelino no rio
Sena). Na época de lancamento, nos anos de 2005-2006, houve outras producdes
gue tratavam desse tema-tabu para o campo politico da Franga (entre elas, Dias de
Gldria, 2007). Cresce a duvida em torno de o fato ndo ser reconhecido publicamente

por autoridades francesas.

No filme de Haneke, podemos observar como a composi¢cao cénica se refere
a profissdo de Georges (apresentador de um programa literario), mas também
remete a algo que esta oculto pelas prateleiras. Ha o uso constante desse recurso
para compor formas geométricas e o enfileiramento dos livros impede que haja

profundidade e amplitude na visdo dos planos.

Figura 20 — Sequéncia de bloqueio visual em Caché (2005)
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Fonte: CACHE (2005).

O uso recorrente da fileira de livros evoca a relagao entre o ocultamento do acontecimento da histéria
da Franca e o universo do filme, pois tal recurso produz um processo de bloqueio do campo visual.’

Assim, pela composicdo de aspectos cénicos, o0 ocultamento serve como
problema central para o filme e essencial para entender o espaco filmico e o fora de
campo. A referéncia a construcao e transmissao da historia aparece como elemento

relacionado a personagem, que fala sobre o envolvimento no acontecimento.

Tanto € verdade que ha esse ocultamento pelo fato de o acontecimento
representar uma espécie de tabu na Franca que o reconhecimento publico s6
aconteceu em 2012, pelo entédo presidente Francois Hollande, conforme mostra uma
noticia da época, publicada no site brasileiro G18 Foi a primeira vez que um

presidente reconheceu o acontecimento.

Em A Fita Branca (2009), da mesma forma, os elementos cénicos que sao

destacados para produzir esse efeito de ocultamento séo, decididamente, os

7 Disponivel em: <https://www.papodecinema.com.br/filmes/cache/>.
8 Disponivel em: <http://g1.globo.com/mundo/noticia/2012/10/presidente-da-franca-reconhece-
massacre-de-argelinos-em-1961.html>,


http://g1.globo.com/mundo/noticia/2012/10/presidente-da-franca-reconhece-massacre-de-argelinos-em-1961.html
http://g1.globo.com/mundo/noticia/2012/10/presidente-da-franca-reconhece-massacre-de-argelinos-em-1961.html
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guadros que aparecem na forma de portas e janelas, e a ideia de massa que €
ressaltada nos planos. O uso constante desse efeito de reenquadramento
certamente ndo é exclusividade de Haneke, mas é utilizado por ele para chamar

atencao para as criancas que, na maioria das vezes, estdo em situa¢cdes ambiguas,

O carater expressivo dos frames acontece em funcdo da composi¢cdo que
ressalta a coletividade e massificacdo e ganha um potencial draméatico essencial
para a manutencao do mistério. A camera busca essa distancia de uma personagem
em especifico em momentos de reunido que sao, também, momentos que passam
uma nogao de multidao, referéncia ao regime que jogou com essa estetizacado da

massa de pessoas.

Figura 21 — Sequéncia de reunides coletivas
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Fonte: A FITA Branca (2009).

Os planos que enfatizam a comunidade fazem uma referéncia ao processo de massificacdo proprio
ao nazismo e, a0 mesmo tempo, imprimem uma dindmica ritmica aos planos.

Os planos abertos, que serédo analisados nas sequéncias, ddo uma amplitude
ritmica a imagem, estabelecida pela presenca da massa. O filme ressalta a ideia de
coletividade que € enfatizada também pela nomeacdo das personagens. Os
momentos de reunido passam a desconfianca pela aproximacdo no caso do
fazendeiro com o bardo, que passam ao mesmo plano, e o fazendeiro deixa a sala

em seguida.

Ambos os filmes trabalham esse bloqueio de forma diferente. Como foi
possivel notar, em Caché (2005) o espaco foi construido de forma fechada e os
planos apresentavam a prateleira de livros de forma recorrente em segundo plano,
de forma que se criou um bloqueio visual. Ndo € possivel notar janelas que
representem essa comunicagao com o exterior, e 0os enquadramentos ndo mostram
janelas. O processo de reenquadramento, ou refraiming, nesse sentido, é todo feito

ou pela tela de televisdo ou ainda pelo uso de prédios e sombras.

Em A Fita Branca (2009), ao contrario, 0 espaco construido pelo visivel é
reenquadrado pela aparicdo constante da janela, das portas, como formas
essenciais de producéo do refraiming. Ambos os elementos trazem para o espaco
filmico uma espécie de bloqueio e de ocultacdo. O segundo plano aparece como

forma de mascaramento de jogo com o que esta visivel em primeiro plano.
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Em ambos os filmes, no entanto, o processo de reenquadramento é feito de
maneira diferente: enquanto em Caché (2005) a casa é feita de maneira
‘incomunicavel”’, cercada por essas prateleiras e sem janelas, “fechada” para o
exterior, e nos planos isso fica claro, em A Fita Branca (2009) o processo € inverso,
pois se tenta explorar nos enquadramentos as janelas e as portas na sua
comunicacdo com o exterior, mas especialmente como forma de manter uma

suspeita com relacdo as criancgas.

Nesse sentido, enquanto no primeiro o reenquadramento é feito pela énfase
das personagens nesse lugar, no segundo a énfase esta nas janelas como forma de

produzir esse jogo entre o exterior e interior.

Nos filmes de Lynch, especialmente a utilizacdo de um elemento, a cortina,
simboliza essa relacdo metafilmica com o ato de encenar e cumpre uma funcéo
essencial na construcdo do mistério. Tanto que em Veludo Azul (1986), sao
constantes as utilizacbes desse elemento para caracterizar uma relacdo entre a

visibilidade e a ocultacao.

No filme, o carater investigativo mais uma vez pde em questdo a
representacdo da personagem principal, Gefrey, que acha uma orelha durante um
passeio que realizava nas proximidades ap0s ir visitar seu pai no hospital. Ele entdo

entrega a orelha na policia, e inicia uma busca para solucionar o mistério.

Figura 22 — Cortinas em Veludo Azul (1986)
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Fonte: VELUDO Azul (LYNCH, 1986).

As cortinas como um elemento recorrente nas sequéncias de Blue Velvet, uma referéncia a
encenacao e ao fora de campo.

A utilizacdo desse elemento como forma de jogar com o fora de campo e
trabalhar o metafilmico € chave para os mistérios de Lynch. A representacdo da
personagem encontra-se diretamente ligada a essa produgcdo do duplo, ou seja,
alguém que possui sombra e luz, e que, apesar de ser uma pessoa “normal’, na
investigagdo aparece como uma alegoria. Pela maneira particular de trabalhar a
camera e o universo dos personagens, bem como construir o filme, esses elementos
trazem uma evocacdo do fora de campo essencialmente pela maneira que
constroem o mistério. A utilizacdo dos recursos metafilmicos como uma forma de
evocar essa modificacdo na “contencéo do visivel” (RANCIERE, 2012) se constitui

como um elemento fundamental para ambos os diretores

3.3 A SUSPENSAO DA CONCLUSAO NA CONSTRUCAO DO ENIGMA

Tendo em vista as formas de reenquadramento, trata-se agora de entender
como se desenvolve o crime como enigma, o que se constitui fundamentalmente no
final do filme em aberto e ndo conclusivo, fator essencial do mostrar, mas nao
revelar. Essa maneira de jogar com a expectativa € uma das estratégias
autorreflexivas e, nesse sentido, sdo essenciais para trabalhar o olhar fora de
campo. O cinema implica em escolhas que incidem diretamente em uma dimensé&o

ética e que se elaboram a partir do que se conceitua como regime estético.
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Tanto Caché (2005) como A Fita Branca (2009), de certa forma, expdem essa
relacdo que adquirimos com a imagem por esse final anticlimax: ela parece cada vez
mais buscar uma conclusdo. A escadaria da escola e a confusdo das criancas na
saida, além dos carros, fazem com que esperemos alguma espécie de
apontamento, focalizagdo da acdo. A variagcdo entre os momentos de siléncio e a

saida da escola simboliza que o final ndo é em nada conclusivo.

O final do filme aberto, ndo conclusivo, € muito enigmatico e potencializa o
efeito sobre o real, que decifrar a imagem, por outro lado, ndo parece ser um
objetivo claro do filme, e esse € um dos aspectos mais importantes: pode-se tirar

mais de uma concluséo sobre o significado.

Segundo Gutfreind (2012, p. 25), o filme politico ndo tem a proposta de
roteirizar a ficcdo, mas, diante da ideia de separar arte e vida, “ndo precisa contar
uma histéria mesmo que tenha elementos narrativos, ndo necessita obedecer as
regras de coeréncia e verossimilhanca, e seu fim pode ser aberto, pois 0 que

importa € o efeito sobre o real”.

Antonioni € um dos autores que soube trabalhar o final pouco conclusivo com
relacdo ao desfecho resolutivo da trama. Em Blow Up — depois daquele beijo (1966),
o tema da investigacdo e do mistério se confunde com a transparéncia da imagem,
como se houvesse algo escondido nela. Tal construgcéo perpassa a histéria do filme

(a qual j& foi brevemente descrita), mas ganha carater mais enigméatico no seu final.

A énfase na expressdo das personagens, por exemplo, € um tema de
Antonioni, que enfatiza esse olhar que se situa fora do campo sem, no entanto,
revelar o ponto de vista. Estabelece-se uma dualidade entre o olhar e objeto, o que

passa a nao ser utilizado num raccord® e aumenta o jogo com o fora de campo.

Tal utilizacdo feita por Antonioni ressalta essa dimensdo do cinema como
mistério. Em Blow Up — depois daquele beijo (1966), a cena enigmética que se
propde a partir do parque € uma referéncia metafilmica. O fotografo é testemunha de
uma cena misteriosa que vai aos poucos se tornando mais intrigante na medida em

gue suas fotografias sugerem que aconteceu um crime. Ele parte para uma

9 E um conceito basico de continuidade espacial entre os planos, um tipo de montagem que
naturaliza os cortes e mudancas de planos aos olhos do espectador.
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investigacdo a partir das fotografias que tirou do casal que supostamente esta

envolvido na historia.

Nesse sentido, o filme de Antonioni suscita também a questdo do olhar fora
de campo pela construcdo dessa modificacéo na “contencéo do visivel” (RANCIERE,
2012) a partir de um processo de reenguadramento que perpassa 0O universo
diegético dos filmes em questdo. E a producdo de uma ambiguidade por parte do

visivel que traga um contorno.

Na sequéncia final, ha a chegada de um grupo de mimicos surdos-mudos que
simulam jogar ténis, a personagem rebate a bola (aparentemente imaginéria) e s6 se
houve o barulho da bola fora de campo. Esse final misterioso representa bem o jogo
proposto com o fora de campo que enfatiza a ambiguidade entre o que € construido
pela imagem e o que é real. Referéncia clara a Hitchcock, a saga do fotografo que
procura solucionar um crime e deixa duvidas sobre até que ponto sédo os artificios da

imagem que criam essa aura de suspense.

Truffaut, em A Mulher do Lado (1981), soube representar a saga amorosa
contida em Hitchcock, especialmente em Um corpo que cai (1958), elevando o
espectador a cumplice do caso extraconjugal que se transforma em doenca, de
forma similar ao que acontece com Scottie. A tragédia é utilizada como uma marca

dessa fuga a qualquer caminho redentor para as personagens.

Em Caché (2005), ha uma série de acontecimentos misteriosos e planos
ambiguos que deixam em suspenso 0s aspectos conclusivos. Essa € a desconfianca
gue € estabelecida pelo ndo revelar e pela referéncia politica a realidade francesa.
Mais do que as fitas que chegam a casa de Georges, a narrativa se centra no

carater opressivo da relagdo social entre as duas personagens.

A representacdo da ameaca como enigma € essencial para o relato que se
constr6i na representacdo dessa investigacdo sobre a procedéncia das
correspondéncias, mas mais huma suspeita de Georges, que nunca € confirmada
pela camera. O relato se desenrola com a possivel relagdo para o desvendamento
do mistério, que fica sempre em suspenso, embora algumas pistas levem a uma
relacdo de desconfianca com relagdo a Georges e ao que esta sendo relatado por

ele.
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A sequéncia final do filme é um plano fixo na saida da escola em que o filho
de Georges, Pierrot, estuda. O plano fixo que mostra a escadaria ndo parece um
final razoavel para o filme. Ele mostra a saida de uma escola e permanece nela
enquanto as pessoas circulam pelas escadas. Nao fica muito claro, mas ha a
presenca de Pierrot e do filho de Majid, no canto da imagem. N&o sabemos do que
se trata a conversa dos dois, e até esse momento nada sugerira que os dois se

conheciam.

Nesse sentido, o0 som simboliza a dimenséo de confusdo e multifocal em que
se realiza esse ultimo plano. Se, no inicio, ouvem-se apenas passaros, € o siléncio é
utilizado de forma extensiva, nesse ultimo os ruidos parecem dispersar uma possivel
conclusdo fechada sobre o final. O som pode referir-se ao fora de campo,
anunciando as personagens, como também ser um dissipador da atencdo, em que a

auséncia de trilha sonora potencializa o mistério.

A quantidade de pessoas no quadro varia bastante e fica dificil notar o
encontro de Pierrot com o filho de Majid. O plano apresenta a sequéncia em que
Georges vai dormir, 0 que aumenta a ambiguidade do final. Por ser um plano final, o
espectador fica ainda mais propicio a achar alguma explicacdo para ele; da mesma

forma, ao ndo apresenta-la.

Figura 23 - Final de Caché (2005), a saida da escola

Fonte: CACHE (2005).

O final de Caché (2005), um plano fixo na saida da escola, representa o enigma que fica do filme. Ele
€ um dos maiores exemplos da forma pela qual Haneke joga com a curiosidade do espectador pelo
desfecho da trama.
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E por esse efeito sobre o real que a forma seca pela qual Haneke busca sua
filmagem, a sua heranca minimalista e a preponderancia da ambiguidade nos planos
que se propdem pela duracdo e se compdem no todo, trazem os elementos
importantes para a estética vinculada ao incbmodo. Ha, em seus filmes, uma
proposta da chamada “crueldade”, da perversidade, especialmente pela
representacdo dos assuntos-tabu. Mas em que medida tal representacdo ganha uma
conotacdo politica, ou seja, como ela pode servir para trabalhar as estruturas de

poder que mantém uma engrenagem que perpetua tais relacées?

Na forma de representacdo dos temas-tabu, nesse sentido, Pasolini trouxe
esse desmascaramento da hipocrisia nas suas representacdes sobre a classe
média. Tanto ele quanto Haneke desnudam uma violéncia entre as relagbes que se

mantém na aparéncia; que sao nada mais nada menos que relacdes de opressao.

Por isso, a representacdo da casa surge cComo um espago que comporta essa
relacdo entre a visibilidade e a opacidade. E em A Fita Branca (2009) e Caché
(2005), no entanto, que Haneke radicaliza seu projeto de tratar da casa como um
lugar em que ha algo de interditado, mas que surte um efeito de recalcado que se
propde na faléncia do didlogo e da possibilidade de compreensédo. Tal forma de
desnudamento das relacdes constitui-se numa estratégia politica no sentido de que
se propde a pensar o tema da responsabilidade vinculada ao colonialismo e aos

resquicios da manutencédo de relagBes de opressdo com relacao as antigas colbnias.

Nesse sentido, tal construcdo autorreflexiva se refere também aos mitos que
constituem a Franca, ideais de liberdade e fraternidade, mas que podem esconder
os conflitos, por exemplo, do tempo de colonizagéo, da situacdo da periferia e da
exclusdo de argelinos, que é resultante de processos de abandono. E por isso que
se constréi a referéncia ao acontecimento historico da manifestacdo da FLN,
acontecido em Paris, e que mesmo sendo publicamente reconhecido, ainda

permanece como uma espécie de tabu que tem seus efeitos praticos.

Em A Fita Branca (2009), o final do filme, embora ndo seja tdo misterioso, néo
apresenta uma conclusdo sobre a suspeita da personagem-narrador na culpa das
criancgas. Ele ndo esclarece nada com relacao ao responsavel pelos acontecimentos

misteriosos que permanecem como um enigma. A sequéncia mostra a comunidade
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chegando a igreja, enquanto a personagem-narrador descreve o que aconteceu com

as pessoas apos o periodo que foi narrado.

O narrador-personagem comeca a levantar suspeitas com relacao a possiveis
desdobramentos e razdes dos acontecimentos. Faz consideracdes sobre rumores e
possibilidades, mas suas incertezas s6 ficam mais claras. No final, afirma de forma

ambigua que nunca mais viu o resto da aldeia.

Figura 24 — Plano fixo da reunido final, em A fita branca (2009)

Fonte: A FITA Branca (2009).

Na sequéncia final, o plano mostra a reunido da comunidade, quase como que fosse um
encerramento teatral: 0 mistério permanece com relacéo as criangas, que estdo na parte de cima.

A reunido final, no dltimo plano fixo, € emblematica sobre o aspecto de
encenacdo do que se passa na aldeia. Estdo todos reunidos, como se viessem se
apresentar ao espectador e agradecer. As criancas, na parte de cima, séo
essencialmente as “perpetuadoras” daquela légica da comunidade. Pode-se remeter
também ao aspecto puritano da representacao da crianca que faz parte da légica do

filme.
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3.4 A MAQUINACAO DO MISTERIO: BASE DO OLHAR FORA DE CAMPO

A relagdo estabelecida entre o olhar fora de campo e o visivel esta no centro
de uma estratégia autorreflexiva. Mas o que a presente tese se refere quando usa o
termo mistério? Ele é uma maquina de producdo de subjetividade, uma toca, uma
armadilha que €, em ultima instancia, politica; € o que Deleuze e Guatarri (2017) véo
analisar sobre Franz Kafka e suas diversas possibilidades de leitura. Tal relac&o
entre o mistério e as formas do visivel vem diretamente das formas pelas quais se

elabora essa visibilidade.

Ranciére (2012) tem uma definicdo interessante sobre a relacdo entre o
mistério que vai além do enigma ou de uma misticidade: ele € uma categoria estética

criada por Mallarmé.

A méquina de fazer mistério € uma maquina de fazer comum, ndo mais para
opor mundos, mas para por em cena, pelos meios mais imprevistos, um
copertencimento. E € esse comum que da medida dos incomensuraveis
(RANCIERE, 2012, p. 68).

Benjamin (1989) faz referéncia ao mistério vinculado a aura, que consiste na
retribuicdo do olhar, prépria a experiéncia da arte. Para desenvolver tal nocao, ele
cita a frase de Proust, segundo a qual “alguns amantes de mistério sentem-se
lisonjeados pela ideia de que alguma coisa dos olhares langados sobre os objetos,

neles permanecga” (p.140).

No seu texto classico sobre a era da reprodutibilidade, Benjamin (1989)
definiu a aura como a “apari¢ao de algo distante”, e nessa relacdo de distancia se
fundamenta a dimenséo aurética e o carater ritual da arte, o seu culto. O que rompe
com isso € justamente a reprodutibilidade que liberta a arte de sua existéncia

parasitaria, redefinindo sua fungéo social.

Benjamin (1989) analisa o espaco privado, eminentemente burgués, que
corresponde também a toda uma série de formas de produgdo no campo da
literatura e da arte: especialmente o romance, tratado como um representante dessa
nova forma de producdo. Na intersec¢do entre uma teoria da narrativa e uma

filosofia da histéria, Benjamin (1989) trata da relacdo entre a vida moderna
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parisiense e o surgimento do romance policial. O romance é um dos produtos desse
contexto e apresenta uma espécie de investigacdo que pode metaforizar também a

atitude do espectador ou do leitor diante da obra.

Sao essas transformacfes da grande metropole, os novos arranjos espaco-
temporais, que articulam uma teoria da narrativa e uma andlise da literatura prépria
a realidade da perspectiva do contexto de uma Paris que se transformava. E ent&o
gue surge a figura do flaneur e da literatura panoramica, os chamados fisiologistas,
gue constituem expressdes proprias a se relacionar com o ambiente. Figuras essas
gue sao paradigmaticas, que circulam pela cidade e que fazem romper com a

dicotomia exterior-interior, que perambulam pelo espaco.

Benjamin (1989) vé, na condicdo do anonimato e da massa do sujeito
moderno, um ambiente propicio ao surgimento dessa figura do flaneur como alguém
préximo ao detetive. Considerar os vestigios das ruinas é importante no que se
refere & narrativa desse novo contexto, como uma tarefa do narrador-historiador.
Nesse sentido, a metafora do detetive é especialmente relevante para articular uma
escrita da historia que se alia a uma teoria da literatura, do romance em funcdo das

alteracdes no ambiente perceptivo.

Similarmente a Kracauer, Benjamin (1989) é um estudioso do género policial
como expressao da vida em cidade. As metropoles trazem ao sujeito a relacdo com
a massa, 0 que produz um anonimato que transforma a dimenséo perceptiva, em
gue a expressdo do choque se traduz bem nas novelas policiais. S80 esses
aspectos fantasmaticos que se traduzem na literatura que surge diante das

“ameacas” trazidas pelo transito cadtico e a realidade das aglomeragdes.

A presente tese se apropria do tema da investigacdo como uma forma de
procurar a experiéncia espectatorial que ressalte o mistério ao produzir o crime
como enigma, e este como base de uma ética do fazer artistico, como uma maneira
de ndo produzir uma resposta, mas um efeito sobre o real. O detetive ndo se refere
estritamente & classica representacdo pomposa de alguém que fundamentado na

racionalidade e nas pistas desvenda o crime.

Cabe a essa figura detetivesca ndo propriamente ser como alguém que

desvenda o mistério como uma resposta, mas que desconfia, que produz o “enigma”
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como uma espécie de chave de leitura que ndo se esgota na representacdo. Esse
carater autorreflexivo esta na base da tarefa do detetive como uma tarefa propria da
construcdo do mistério; algo que ultrapassa a no¢édo de género e constitui-se como

uma caracteristica politica da arte e de sua producao.

Benjamin (1985) menciona, no texto Experiéncia e Pobreza, uma fabula de
gue evoca a construcdo do mistério pela suspensao da resposta, parte essencial do
ensinamento. A histéria envolve um velho vinheiro que, em seu leito de morte, conta
para seu filho que ha um tesouro escondido. O filho vai até 14, cava, nada encontra e
descobre que na verdade a mensagem é outra: com a chegada do outono, as vinhas

produzem mais que qualquer outra na regiao.

O que representa essa fabula contada no texto de Benjamin (1985) e qual sua
relacdo com a narrativa? Sabe-se que a resposta nao foi transmitida, mas sim um
ensinamento, vinculando algo proprio da vivéncia. Tal relagdo com a narrativa é
essencialmente sua vinculacdo com o mistério do que é transmitido e que esta

contido nas formas de narrar.

Por meio dessa figura, dessa histdria contada, fica evidente que ha uma
vinculacdo entre a narrativa e a investigacdo. Como se pode constatar, essa relacéo
€, assim, um dos temas de Benjamin (1985) para se entender a fabula, que nao
procurava oferecer uma resposta, mas sim deixar um ensinamento. Como analisa
Gagnebin (2013, p. 64), a abordagem de Benjamin sobre a narrativa e transmissao
inclui essa modificacdo no lado épico da verdade, a sabedoria que, para o autor,
estaria agonizando, esse fio entretecido na “matéria da vida vivida”. Nesse sentido,

as grandes aporias da arte e da literatura

[...] advertem da necessidade de uma permanéncia perseverante nesse no
man’s land narrativo, no avesso do nada, como dira a propésito de Kafka;
elas deveriam também nos impedir de recorrer rapidamente demais a essas
tentativas de reconciliacdo apressada (Adorno) que certas correntes do
pensamento psicolégicos ou religiosos (GAGNEBIN, 2013, p. 64).

A narrativa, para Benjamin (1989), com certeza se vincula a uma
temporalidade e & sua relagdo com a experiéncia. E ela que conta na matéria do
vivido, essencial para o tema das formas de transmissdo e, por isso, trata-se

também da formacédo de “ouvintes”. Ndo é a toa que Benjamin (1989) também
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recorre a Proust, que ele entende como um dos grandes narradores que se apropria
da teoria de Bergson em Matéria e Memaria. Para Benjamin (1989, p. 71), “empresa
proustiana, na sua desmedida redentora” dessa tentativa de resguardar, de salvar o

passado na sintese do presente, mas ao mesmo tempo essa sintese € impossivel.

Gagnebin (2013, p. 59) afirma que “Benjamin evoca duas reacdes possiveis a
essa auséncia de palavra comum, a esse esfacelamento das narrativas”. Como
explica a autora, primeira “caracteriza a burguesia do século XIX, quando esse
processo de perda de referéncias coletivas comecou a ficar patente”. E nesse
sentido que para “compensar a frieza e 0 anonimato sociais criados pela
organizacao capitalista do trabalho, o individuo tenta recriar um pouco através de um

duplo processo de “interiorizacéo™.

No dominio psiquico, os valores individuais e privados substituem cada vez
mais as crengas em certezas coletivas, mesmo se estas ndo sdo nem
fundamentalmente rejeitadas nem criticadas nem rejeitadas. A historia do si
vai, pouco a pouco, preencher o papel deixado vago pela histéria do comum
(séo os inicios da psicanalise, poderiamos acrescentar) (BENJAMIN, 1985,
p. 59).

Alia-se a essa interiorizacdo psicoldgica, continua Gagnebin (2013, p. 59),
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uma interiorizacao especificamente espacial: “a arquitetura comecga a valorizar

justamente o “interior™. “A casa particular torna-se uma espécie de refagio contra um

mundo exterior hostil e anbénimo”, explica a autora.

E entdo nesse contexto que Benjamin (1989) desenvolve uma mudanca na
experiéncia, pois ela trata também sobre as diversas formas de comunicacdo. De
acordo com Benjamin (1989, p. 107), ha uma rivalidade histérica “na substituicao da
antiga forma narrativa pela informacéo, e da informagéo pela sensacao reflete-se a
crescente atrofia da experiéncia”. Nesse sentido, em um contexto de constante
aceleracdo produtiva e que afeta a percepcao, os excessos informativos néao
parecem deixar espacos para que o espectador reflita ou pense de forma a elaborar

tais formas comunicacionais fragmentadas.

Benjamin (1989) afirma que no interior de grandes periodos histéricos, a
forma de percepc¢ao das coletividades humanas se transforma ao mesmo tempo que

seu modo de existéncia — a percepcdo ndo € apenas condicionada naturalmente,



94

mas historicamente. Para o autor, o surrealismo antecipou, no campo das artes, 0
gue o cinema representaria como produtor desse universo onirico, 0 que o0 autor
chama de ‘“inconsciente otico”, e uma expressdo caracteristica da era da

reprodutibilidade.

A ldgica da informagdo e seus critérios se oporiam a ambiguidade como
essencial ao mistério na construcdo da narrativa. Questdo semelhante € posta por
Umberto Eco (2005) ao tratar sobre a obra de arte aberta. Para o autor, as
caracteristicas dessa obra de arte sdo justamente a ambiguidade e a
autorreflexividade, pois mesmo se constituindo por um fechamento, ela se encontra
propicia a milhares de interpretagdes “sem que isso redunde em alteragdo em sua
irreproduzivel singularidade” (ECO, 2005, p. 40).

E exatamente por isso que o espectador ganha uma relevancia privilegiada,
pois a cada fruigao o intérprete produz “uma interpretagcdo e uma execugéao, pois em
cada fruigdo a obra revive” (ECO, 2005, p. 40). Essa nocéo € importante e faz parte

do tema da espectatorialidade nos filmes de Haneke.

O que é importante destacar, nos trabalhos de Haneke, € que a fruicdo
permite varios tipos de leitura, de interpretacdo, mas o que propde a ambiguidade
com relacao ao universo ficcional é a relacdo com o politico. Ou seja, argumenta-se
gue a proposta autorreflexiva e de ambiguidade dos filmes acontece em funcéo da
aparicdo da elaboracdo da légica opressor-oprimido, que ndo se encontra nao
apenas no visivel, mas como referéncia ao olhar fora de campo. Por isso, analisa-se
como as constru¢cées de Haneke tém uma referéncia politica que se relaciona com a
literatura de Kafka (1998, 2003, 2005).

3.4.1 A investigacdo em curso

Pode-se notar, tanto em Caché (2005) quanto em A Fita Branca (2009), que
ha a construgcédo da cagada, pela busca do “culpado”, dentro da qual a investigacao &
utiliza como pretexto para o tema do mistério que € autorreflexivo e faz parte da

l6gica do universo diegético. O lugar do mocinho e do bandido, do culpado e do
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inocente é posto a prova quando a camera sugere uma espécie de ameaca: as
personagens, por um lado, sdo apresentadas em situacbfes nas quais
aparentemente ha um conflito a ser resolvido, mas a trama acontece de forma a que

se proponha a ambiguidade: néo fica claro se a personagem se defende ou acusa.

H& uma referéncia a filmes que buscam um estere6tipo pela dualidade do
herdi e os “bandidos”, ou seja, que utilizam o campo moral para rotular a ameaca
externa e formulam uma série de caracteristicas para simbolizar o “oponente”.
Existe, nessa producdo de dualidade (como no caso da Guerra Fria, em que o
cinema foi utilizado por filmes de Hollywood no sentido de amplificar a atribuicdo do
bandido aos russos) uma dimensao claramente politica, essencialmente de procurar
um bandido externo, criar medo pela retérica do perigo, fomentar esteredétipos,

ressaltar tragos considerados perigosos por parte do “estrangeiro”.

Ou seja, € por causa desse jogo identificatorio, proposto na construcdo dos
filmes, que eles podem ser usados como propaganda. O lugar do mocinho pode ser
também edificante, usado como modelo para as acdes e os comportamentos que
s&o também produtos de uma coletividade. E nesse lugar que incide a complexidade
pela qual sdo construidas as representacdes de Haneke de forma a ressaltar a
ambiguidade: em momentos, € sugerido ao espectador se identificar com a
personagem principal que aparenta ser uma vitima; em outros momentos, ha uma
perpetuacdo de uma violéncia por parte da mesma, o que relativiza tanto o lugar da

vitima quanto o lugar do “bandido”.

Sendo assim, o tema da acusagéo e o desenvolvimento da trama investigativa
implicam diretamente numa confianca e no ponto de vista de George: esse sujeito
gue parece egoista e preocupado com sua imagem. Em muitos sentidos, sua
imagem esta ligada a uma figura midiatica, mas também a certo egocentrismo e
indiferenca que, como se percebe, serve para tratar sobre a responsabilidade da

Franca com relacdo a Argélia e a situacao das periferias de Paris.

O tema da investigacdo alia-se ao problema da confianga na personagem
principal, que ndo é conquistada pela propria mulher. E assim que a personagem,

com o decorrer da trama, e sua perseguicao, ficam cada vez mais ambiguas, pois
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ela é relativizada em funcéo dessas caracteristicas préprias de alguém preocupado

apenas com sua imagem midiatica.

Similar, mas ao mesmo tempo diferentemente de Violéncia Gratuita (2007),
Caché (2005) parece complexificar essa relacdo entre o torturador-perpetuador,
acusado-acusador. Como observa Ranciere (2014) sobre Lang!, que todas as
pessoas que perseguem 0 assassino sao tao antipaticas quanto ele, ou mesmo mais
(p. 78). Essa relacdo de empatia esta no cerne das representacdes de Haneke,
como uma relacao dual entre a figura do herdi e a dimensdo de certo ou errado,

vitima ou perpetuador.

Em A Fita Branca (2009), da mesma forma, o problema da confianca esta
posto na investigacdo, que implica na atribuicéo de responsabilidade. Similarmente a
Caché (2005), a figura do professor, mesmo apresentando caracteristicas que
possam ser atribuidas ao “mocinho”, entra na mesma Idgica punitiva e moralista que
faz parte das relacbes do povoado. Toda a investigacdo, nesse sentido, esta

implicada no ponto de vista do narrador-personagem.

Assim, tendo em vista o0 problema da investigacdo presente no
desenvolvimento da trama e as lacunas deixadas na narrativa que constituem a
base do relato, cabe trabalhar como os filmes de Haneke trazem a desconfianca
como referéncia extradiegética, que esta implicada na sua proposta autorreflexiva. A
desconfianca ocorre apenas numa suspensao entre o narrador e a matéria ficcional,
mas é reelaborada pelo olhar fora de campo em funcéo da questéo politica que esta

posta nos filmes de Haneke.

3.4.2 “Vocé nao pode ter confianga em mim?”

Em uma cena emblemética de Caché (2005), Georges e Anne conversam ha
sala quando o primeiro manifesta a sua desconfianga sobre a proveniéncia das

correspondéncias com as fitas. Até o momento, nem Anne nem o espectador tém

10 Fritz Lang, diretor nascido na Austria, considerado um dos mais importantes expoentes do expressionismo.
Dividiu sua carreira entre Alemanha e Estados Unidos, este segundo pais onde realizou o filme No siléncio de
uma cidade.
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ideia de hipoteses sobre o caso. Na sequéncia, Georges afirma a Anne que nao
pode conta-la até que suas suspeitas estejam sejam confirmadas, e fala: “Vocé nao

pode ter confianga em mim?”, apela ele. Anne, por outro lado, reverte a situacao: “E

vocé que nao tem confianga em mim”.

Figura 25 — Sequéncia de Caché sobre confianca

~ : =
-Nao pode confiar’ em/mim?
-Fu devo confiar em voce?

Fonte: CACHE (2005).

A discusséo do casal é uma referéncia ao método de construcdo da narrativa que busca esconder e
jogar com a confianca do espectador.

Tal jogo posto pelo casal € exatamente o0 que se estabelece com a narrativa
filmica. Propde-se, desde o inicio, que a relacdo entre observadores e observados
esta no cerne da cacada, do mistério do filme. No meio, entretanto, algumas lacunas
depdem exatamente pela relacdo de confianca que se estabelece entre a
personagem com o seu cotidiano e do espectador com o relato.

A histéria do filme leva a duas camadas estabelecidas pelas fitas que

chegam, estdo no ponto de vista de Georges e se referem diretamente ao universo
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dele, a casas que ele habita ou habitou, e também a outro lugar: o caminho para o
apartamento de Majid. Essas representacbes propdem o mistério, pois nunca

sabemos de onde vém, mas anunciam o que esta por vir.

Elas s6 ganham sentido depois da fala das personagens. Ou seja, s6
sabemos que é a fachada da casa depois de ouvi-los, da mesma forma s6 sabemos
gue € a casa de infancia de Georges depois que ele fala. H4 uma relacdo direta

entre o que elas dizem e a significacdo dessas imagens para a histéria do filme.

A confianca nas imagens é entédo estabelecida por essa relacéo: elas exigem
confianga sem que transparecam essa relacdo. As imagens que surgem pelo
processo de construcdo desse discurso estdo na estratégia centrada no cotidiano: a
producdo da desconfianca com relagdo ao que esta no ecrd e da posigdo daquelas

personagens.

Ao contrario da personagem shakespeariana que manifesta uma crise de
identidade, um conflito consigo, as de Haneke, ao contrario, ndo manifestam
hesitacdo. A identidade, nesse caso, ocorre de forma inequivoca, sua certeza nas
suas crengas e nos seus atos € tdo grande que ele guia esse mascaramento que se

propde com relacao a historia da Franca.

A confianca que a personagem pede a Anne representa uma analogia aos
filmes de Haneke. O mistério € assim construido sem que seja possivel confiar nas
pistas deixadas sobre os possiveis culpados. Georges reage ao contrario, indo

investigar ele mesmo os acontecimentos.

Por uma espécie de metanarrativa, o narrador apresenta uma reflexdo sobre
os artificios, se concentra mais no telling do que no story, mais especificamente nas
estratégias do cinema. A dimensao autorreflexiva dos filmes tratada em Haneke fica
clara ao se analisarem algumas representacdes como a do corte: esse que pode ser

tanto uma referéncia interna quanto externa a diegese.

Em A Fita Branca (2009), o recurso da tentativa de reconstruir os fatos de
forma imprecisa pde em suspensdo o artificio. Por outro lado, além da néo
confiabilidade do narrador, o fora de campo, ou seja, 0 que ndo aparece, a

motivacdo da personagem para a narrativa atua como extradiegética.
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A Fita Branca (2009) contém também essa relagdo com a aparicdo do
distante e a investigacdo. Na producdo do ato narrativo, os acontecimentos séo fruto
de uma suspeita por parte do narrador-personagem. Eles pretendem alertar sobre
uma forma particular de violéncia que seria entdo transmitida para uma geracao, e

que resultaria na Segunda Guerra Mundial.

A desconfianca que podemos constatar na conducéo do filme, ou seja, que é
motivo para acusacao de Majid, no caso de Caché (2005), e das criancas, em A Fita
Branca (2009), deve traduzir-se em uma desconfianca por parte do espectador. No
entanto, 0 que essas imagens chamam atencdo para uma ética da injustica, uma
etica da representacdo que inclua essa supresséo do rastro e, além disso, que 0
enigma sirva como uma forma de mistério para desconstruir uma logica detetivesca

gue resulta em revelagao.

No caso de A Fita Branca (2009), a personagem é alguém que também ja
adquiriu distancia no tempo e agora procura relatar os acontecimentos que
considera relevantes. Nesse sentido, mais uma vez, a distancia temporal e a
transmissao cumprem um papel determinante para o filme, numa tentativa de achar

o culpado pelo que acontecia.

No que se refere a esse jogo com as crengas, 0 ceticismo com relacdo a
busca de uma verdade pode ser comparado ao que Deleuze (1990) chama de
narrativa organica e que consistiria nessa pretensdo do verdadeiro; ja a narracéo
cristalina se manifestaria em uma ruptura com a logica da acédo-reacdo, da resposta

a estimulos e resolucao das tensoées.

H4 uma construcdo que desestabiliza o universo das personagens. Esse
mistério, que deixa o filme sem esclarecimentos, joga com a curiosidade do
espectador, que fica na expectativa do desfecho com a revelagédo sobre culpados e
inocentes. A propria constru¢cdo da mise-en-scene tem esse sentido de sugerir uma
ameaca ao universo da personagem, que é essencial para a manutencdo do

suspense.

Ao ndo deixar evidenciadas as respostas, a camera parece jogar com 0 que
esta visivel na construcdo da histéria, buscando ndo revelar, e nada parece

apresentado para uma simples conclusdo. Assim, o fora de campo nos filmes de
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Haneke faz parte de uma investigacdo que nos remete a questdes historico-politicas.
Tal construcdo procura reverter a dinamica inocente-culpado pela confusdo da

conclusao sobre acusador, culpado, ameacgado e real ameaca.

3.4.3 O universo kafkaniano e as fabula¢cdes da intriga

As diversas narrativas pdem em jogo apropriagcées do visivel que implicam em
l6gicas do relato e resultam em formas de transmissdo. E pelas modificagées no
campo perceptivo que Benjamin (1985) desenvolve sua teoria sobre o narrador e a
sabedoria, ou seja, uma certa “duragao” (termo também apropriado por Bergson) na
gual o transmitido, um conselho, um provérbio, adquire sentido em funcdo de uma

espécie de autoridade.

Ndo ha, embora muitas vezes possa passar essa impressdo, uma mera
nostalgia com relacdo a épocas anteriores, mas sim uma tentativa de entender as
transformacdes no campo da experiéncia e, assim, chegar a arte nesse contexto.

Para Benjamin (1985), metade da arte narrativa esta em evitar explicagdes.

Benjamin (1985) afirma que Kafka escreve sobre o esquecimento e esse se
torna o tema importante que se fundamenta a representacao das personagens. Para
Benjamin, o escritor tcheco é um dos representantes da “doencga da tradicao”. Ao
citar O Processo, Benjamin (1985, p. 158) afirma que “quando os personagens tém
algo a dizer a K, eles o dizem casualmente, como se ele no fundo ja soubesse do
que se tratava, por mais importante e surpreendente que seja a comunicagao” (p.
158).

Nesse sentido, “é como se ndo houvesse nada de novo, como se o herdi
fosse discretamente convidado a lembrar-se de algo que ele havia esquecido”,

continua Benjamin (1985, p. 156).

E relevante lembrar que em O Processo, Kafka (2005) cria uma historia em

gue K é acusado sem que ele se saiba o motivo. Nao ha nenhum indicio que mostre
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ao leitor o porqué da acusacao em curso. Benjamin (1985), ao citar a interpretacéo

de Willy Haas, concorda que

0 objeto desse processo, 0 verdadeiro her6i desse livro inacreditavel, é o
esquecimento, cujo principal atributo é esquecer-se de si mesmo, ele se
transformou na figura do personagem mudo na figura do acusado, figura da
mais grandiosa intensidade (BENJAMIN, 1985, p. 156).

Benjamin (1985, p. 156) levanta a hipotese de que o ““centro misterioso”
derive da tradi¢cdo judaica”. No entanto, continua o autor “o esquecimento — e aqui
atingimos um novo patamar na obra de Kafka — ndo é nunca esquecimento

individual”.

A figura de Odratek também surge nessa mesma analise de Benjamin (1985)
como uma figura prépria ao esquecimento, pois a representacdo de sua deformacao,
a qual o autor associaria ao corcunda, pela recorréncia na qual Kafka utilizaria o

tema a inclinagao da cabeca.

A representacdo das costas, nesse sentido, seria essencial para as
formulacfes kafkanianas, ao contrario das parabolas normais, em que a condicdo
animal da sociedade surgiria para deixar uma mensagem edificante sobre o ser

humano.

Nesse sentido, o tema proposto € essencial para entender as representacdes
de Haneke, pois as costas sao formas essenciais de representacdo do
esquecimento: 0s planos que mostram as personagens de costas estdo em
momentos decisivos, situacdes fundamentais para a manutencdo do mistério com

relacédo a sua expressao.
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Figura 26 — Personagens aparecem de costas

Fonte: A FITA Branca (2009).

Fonte: CACHE (2005).

Em alguns momentos que representam o intoleravel, ha esse jogo com o visivel, em que Haneke ndo
revela a expressdo das personagens, sua reacdo, pois eles aparecem de costas; 0 que aumenta o
mistério.

A situacdo do choque, do intoleravel, muitas vezes se propde pela camera
fixa na personagem de costas, como forma de fugir ao drama da expresséo, como
um néo revelar que deixa a conclusdo em suspensao. O espectador deve imaginar a

expresséo da personagem, pois elas nao a revelam.

Esse tipo de construcéo esta em Caché (2005) no momento emblematico do
filme em que Georges testemunha o suicidio de Majid e a camera fica fixa num
plano mais aberto, no qual ambas as personagens estao presentes (sera objeto de

analise posteriormente).

Tal forma de mostrar mas néo revelar € a base sobre a qual se constroi a
representacdo da investigacdo dos filmes de Haneke. Ela é o fundamento da

modificacdo na “contengéo do visivel” (RANCIERE, 2012), que busca essa relacéo
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de manutencao de uma distancia e de um mistério que permeiam as acusacodes da

personagem.

Chega-se, entdo, ao conto de Kafka (2003), A preocupacédo de um pai de
familia, como uma possivel referéncia direta a Caché (2005), especialmente por que
essa é umas das unicas histérias contadas do ponto de vista do opressor, bem-
sucedido, o proprietario. No caso de A preocupacdo de um pai de familia, Odratek &

alguém misterioso, a quem a personagem principal faz constantemente referéncia.

Odratek é descrito como algo em formato de carretel, que constantemente
muda sua forma. Aos poucos, ele se espalha pela casa, muda a rotina da familia e

leva a uma postura mais reflexiva por parte do narrador.

A referéncia a personagem aparece como forma de evocar a relacdo com
essa dominacédo exercida pelo pai de familia que tem uma posi¢do de poder. Pode-
se notar que a autoconsciéncia da personagem esta na afirmacdo que rompe a
postura de superioridade do narrador e que encerra o conto: “a ideia que ainda por

cima ele me sobreviva, € quase dolorosa para mim” (KAFKA, 2003, p. 35).

Em Caché (2005), a personagem principal € o bem-sucedido Georges, mas a
referéncia constante é Majid. De forma similar ao conto de Kafka (2003), em que um
objeto desconhecido (Odratek) chega a casa de familia e provoca uma espécie de
implosao, de conflito, em Caché (2005), a chegada das fitas representa essa forma

gue acaba por se espalhar pela casa.

E por essa relacéo com a alegoria que se propde a aproximacao entre os dois
universos, e Haneke destaca nas representacdes o tema do esquecimento,
essencialmente a partir desses dois filmes. Como destaca Gagnebin (2013),
Benjamin afirma que os “herois” de Kafka e “estas figuras do esquecimento e do
esquecido que sdo Odratek, os ajudantes de o Castelo, ou mesmo o grande inseto

de Metamorfose” (p. 68). Benjamin lhes d4, continua a autora, duas significagdes.

Enquanto manifestagBes de um esquecimento, essas personagens sdo as
testemunhas de um mundo primitivo hetairico, pré-histérico, que néo
conseguimos integrar e que s pode surgir como uma ameaca imemorial,
mas elas s6 sdo ameacadoras porque tiveram que ser esquecidas,
recalcadas, diz Benjamin. Elas também sdo as Unicas que podiam ajudar
(GAGNEBIN, 2013, p. 68).
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Em certo sentido, o que representaria Majid, sendo esse acusado que, de
forma similar a O Processo, desconhece do que se refere a acusacdo? Georges fala
com ele como se jA soubesse, como se j4 estivesse posto, como se ambos
partilhassem o mesmo universo, como se Majid ja soubesse 0 que se passa. Majid &
essa figura prépria aos contos kafkanianos; assemelha-se a K. no sentido de que é
acusado, mas, antes disso, condenado. E uma figura para quem a acusacgio se
propde anterior & histéria, como se referisse a ele, mas ele ndo soubesse. Ao

mesmo tempo, € Majid que evoca a consciéncia de Georges, que € a da Franca.

hY

E ndo é a toa que no conto O Veredicto, Kafka (1998) nomeia sua
personagem de Georg que €, basicamente, com algumas modificacdes (George,
Georges) o nome de todas as personagens de Haneke. O conto apresenta a histéria
de um comerciante que tem um amigo morando no exterior e escreve-lhe cartas
para atualiza-lo sobre sua situacéo. A histéria apresenta um conflito forte entre ele e
seu pai, 0 que pde em que questdo uma dualidade entre a manutencdo de
aparéncias e o egocentrismo da personagem. A trama do filme escancara o
egocentrismo da personagem em sua hipocrisia na tentativa de viver da manutencao

das aparéncias.

E possivel notar similaridades com relacdo as personagens de Haneke. Elas
estdo nesse conflito entre a aparéncia e a realidade. Em A Fita Branca (2009), a
personagem comeca considerando que 0s acontecimentos estdo obscuros e busca
um esclarecimento ao suspeitar das criancas. As criancas sdo, nesse sentido, a

representacdo da memoaria, de alguma ingenuidade no que se refere a historia.

No trabalho de Haneke a referéncia mais clara a Kafka, evidentemente, é a
adaptacédo do livro O castelo, um dos primeiros filmes do diretor, e que tinha sido
feito para a televisdo. Haneke traz aspectos da parabola kafkaniana como forma de
desconstrucao e alguns clichés na formulacdo da representacdo dessa personagem

gue traz questdes similares.



4 A REELABORACAO DO POLITICO NA LOGICA DA INTRIGA ESTETICA: OS
REGIMES DE ARTE

Analisou-se como os filmes trabalham o olhar fora de campo por processos
de reenquadramento que, em dUltima instancia, implicam em uma modificacdo na
l6gica da intriga. Tracaram-se 0s elementos que compdem essas constru¢des para
formular as categorias que servem para essa analise das sequéncias e, assim,
procura-se entender o mistério que incide na regulacédo do visivel e foge a légica

representativa.

Ranciere (2012) afirma que a oposi¢cdo ao regime de representacdo ndo é a
arte nao figurativa. O regime de arte representativo € um regime que obedece a um
sistema de articulacdo entre o visivel e o dizivel, entre o visivel e o invisivel, e sua

ruptura acontece quando tais procedimentos sdo modificados.

No novo regime, o regime estético das artes, que se constitui no século XIX,
a imagem ndo € mais uma expressao codificada de um pensamento ou de
um sentimento. Ndo é mais um duplo ou uma traducdo, mas uma maneira
como as proprias coisas falam e se calam (RANCIERE, 2012, p. 22).

Portanto, a partir dessa modificacdo na imagem surgem novas possibilidades
de articulagdo que resultam em novas formas de visibilidade na arte. Tal regime
possibilita outros arranjos entre as artes, e escritores e pintores passam a partilhar

dessas exploracdes de visibilidade.

Para Ranciére (2005, p. 27), no que difere de Benjamin, a nogédo de
modernidade e de vanguarda ndo foram esclarecedoras para pensar a relacéo entre
estética e politica, pois elas “confundem duas coisas: uma coisa € a historicidade
prépria a um regime de arte no geral. Outra, sdo as decisbes de ruptura e

antecipacao que operam no interior desse regime”.

s

Apesar desse debate, o que interessa na presente tese € trabalhar as
modificacdes apontadas pelo autor do regime representativo para o estético.
Ranciére (2005, p. 31) chama de regime representativo “porquanto € a nocgao de

representacdo ou mimesis que organiza as maneiras de fazer, ver e julgar’. No
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entanto, a “mimesis ndo € a lei que submete as artes a semelhanca”, mas antes,
continua Ranciere (2014, p. 31), “o vinco na distribuicdo das maneiras de fazer e das

ocupacgdes sociais que tornam a arte visivel”.

O regime representativo, esclarece Ranciere (2012), ndo é

[...] aquele em que a arte tem por tarefa produzir semelhangas, é o regime
em que as semelhancas sdo submetidas como vimos a uma triplice
obrigacdo: um modelo de visibilidade da palavra que organiza ao mesmo
tempo certa contencao do visivel; uma regulagem das relagées entre efeitos
de saber e efeitos de pathos, comandada pelo primado da agdo [...]
(RANCIERE, 2012, p. 130).

A terceira estaria na forma de articular um “regime de racionalidade proprio a
ficcdo, que subtrai seus atos de palavra aos critérios normais de autenticidade e
utilidade das palavras e das imagens para submeté-los a critérios intrinsecos de
verossimilhanga e conveniéncia” (RANCIERE, 2012, p. 130). Tal relacéo
estabelecida por Ranciere (2012) entre “razédo da ficcado e razdo dos fatos” relaciona-
se a formulagdo das modificacbes dos regimes de arte estéticos, algo que procura
tensionar os limites da representacdo. A construcao do olhar fora de campo nos
filmes Caché (2005) e A Fita Branca (2009), nesse sentido, vai ser relacionada com

0 que Ranciere (2012) chamou de regime estético.

Segundo Ranciere (2005, p. 32), “estético porque a identificacdo da arte, nele,
ndo se faz mais por uma distincdo nas maneiras de fazer, mas por modo de ser
sensivel préprio aos produtos de arte”. O regime estético, continua o autor, é aquele
que “identifica a arte no singular e desobriga essa arte de toda e qualquer regra

especifica, de toda a hierarquia de temas, géneros e artes” (p. 33-34).

Essa modificacdo pode estar vinculada, nesse sentido, a certa poténcia do
sensivel que reorganiza as formas de visibilidade e que, afirma Ranciere (2005), a
literatura ganhou entre Flaubert e Woolf. A partir dai, elabora-se a potencialidade
das interrupcdes e da construcédo entre dois atos que se propdem a temporalidade
propria da intriga dos filmes de Haneke. No caso das constru¢des produzidas nos
filmes de Haneke, ha essa proposta de sensacfes causadas pela distensdo, por
esticar esses tempos: a duragao dos planos enfatiza essa nocdo de ambiguidade

pela quebra da acao.
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Com isso, pretende-se analisar se Haneke, nesses dois filmes, foge ao
didatismo proprio do regime representativo e, assim, reelabora o politico por meio
dos reenquadramentos do olhar fora de campo. Ele foi relacionado com uma
modificac8o da “contencdo do visivel” (RANCIERE, 2012) e a presente tese analisou
duas propostas de construgdo do mistério: em Lynch, hd a construcdo de um
universo surrealista; em Haneke, em especial nos dois filmes, ha uma irrupcado do

real que desestabiliza a matéria ficcional.

Ranciére (2012, p. 29) afirma que a intriga pode ser um “encadeamento de
aclOes que parece ter uma certa significagdo e conduzir a um certo fim”. Mas esse
encadeamento “conduz a um ponto em que certas expectativas sdo desmedidas: a
delegacdo das causas produz um efeito completamente diferente daquilo que

pretendia delas decorrer; a sabedoria torna-se ignorancia” (p. 29).

E preciso entender como é essa articulagéo que lida, afirma Ranciére (2012),
com formas do dizivel e do visivel feita pelos regimes de arte. Ao buscar formas de
representacéao, ela possibilita diferentes possibilidades espectatoriais de relagdo com
a imagem: ndo é a toa que o Novo Romance, pelo primado da descricdo, merece
atencdo de Ranciére (2014), pois se fundamenta nessa regulacdo sensivel nas

modificagcbes do campo da representacao.

Para o autor, a imagem pode ser criativa ao revelar seus préprios artificios
narrativos e, dessa forma, torna-se possivel imaginar novos mundos e modos de
estar. Ranciere (2014) analisa a fabula do cinema e comeca por Epstein, que
enfatiza a nocéo de fotogenia como uma noc¢ao essencial do cinema. Para Epstein,
“o cinema é a verdade, uma histéria € uma mentira” (RANCIERE, 2014, p. 14), o que
Ranciére utiliza para desenvolver o inicio de seus argumentos sobre a fabula

cinematografica.

A fabula — tedrica e poética — que nos explica o poder original do cinema
provém do corpo de outra fabula, cujos aspectos narrativos tradicionais
foram apagados por Epstein, a fim de compor uma outra dramaturgia, um
outro sistema de esperas, de acdes e de estados (RANCIERE, 2014, p. 14).

A tragédia em suspenso se oporia a tragédia guiada pelo primado da acao
constituindo, assim, uma poténcia da suspensdo. Antes, no entanto, cabe

desenvolver o tema da estética para, em conjunto com a politica, servir de base para
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o olhar fora de campo. A relacdo entre estética e politica, nesse sentido, é
desenvolvida por Ranciére (2014), que distingue a Estética de uma disciplina da
filosofia da arte, de um efeito da arte, ou mesmo do estudo da beleza, para situa-la

como uma experiéncia de partilha do sensivel.

A estética, considera o autor, é essencialmente uma partilha de um mundo
em comum, que se produz na experiéncia. Antes mesmo de existir arte, a estética se
constituia por uma forma essencialmente politica da experiéncia. Partilhar
determinada mundo proprio ao sensivel é, por exemplo, a maneira pela qual nos

relacionamos com o trabalho.

Nesse sentido, para Ranciére (2014) a atividade espectatorial tem relacao
direta com o poder estético, que borra os limites entre inatividade/atividade, ou seja,
pressupde antes de tudo, uma nova forma de partilha. O regime estético, afirma
Ranciere (2014, p. 20) implica numa “arte que desfaz os encadeamentos da arte
representativa”. O autor vincula as propriedades atribuidas ao cinema por Epstein
como proprias a esse regime de arte: “identidade do ativo e do passivo, elevacao de
todas as coisas a dignidade de arte, trabalho de desfiguracdo que extrai o suspense

tragico da agao dramatica” (p. 21).

No entanto, afirma o autor, “essa contrariedade n&o se reduz a oposicéo entre
o principio da arte e o do entretenimento, submetido a industrializacdo do lazer e ao
prazer das massas” (RANCIERE, 2014, p. 23). Segundo Ranciére (2014), o regime

estético abole as fronteiras e converte tudo em arte.

O cinema de Haneke lida com as fronteiras entre o erudito e o popular, pois
se apropria de elementos do cinema de género. Tais limites sao tratados, por
exemplo, ao Ranciére (2014, p. 23) citar o folhetim, “a sua poesia alinhou-se pelo
ritmo das multiddes, e sua pintura instalou-se nas guinguettes e nos music halls”. A
imposigédo industrial, afirma o autor, “cedo transformou o cineasta em artesao,
esforcando-se para imprimir a sua prépria marca num guido por ilustrar com actores

impostos” (p. 23).

Para Ranciére (2014), “é preciso contestar a tese de continuidade de uma

natureza técnica da arte da visdo e as formas da arte cinematografica” (p. 25). O
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7z

autor argumenta que nenhuma dessas formas de dramaturgia € puramente do

cinema, ou antes, ao pertencerem-lhe, seria por via de uma ldgica de contrariedade.

N&o foi como encarnacdo do autdmato técnico que ele funcionou no
cinema, mas antes como instrumento de um desregulamento fundamental
de toda a fabula; um equivalente, na arte das imagens moveis, do devir-
passivo da escrita romanesca moderna (RANCIERE, 2014, p. 26).

E o que Ranciére (2014, p. 18) situa ao tratar sobre o corpo burlesco, no qual
as acdes e reacdes estdo sempre “em excesso ou falta”. Para o autor, o que
Deleuze (1990) chama de situacfes puramente oticas e sonoras sao, na verdade,

transformacdes na fabula.

Elas sdo importantes para a analise sobre os filmes de Haneke, em especial
guando se tratar sobre a relacdo estética e politca em Deleuze (1990). O
encadeamento das imagens é essencial para Deleuze (1990) tratar sobre as

modificagbes que ele aponta no campo do cinema.

As nocoes de Deleuze (1985) sobre a imagem-movimento, o chamado regime
sensorio-motor e a mudanca para as situagbes puramente Oticas e sonoras sao
nocdes que devem ser desenvolvidas para se trabalhar o regime de imagem e a

ruptura do automatismo por parte do espectador.

O filésofo francés diz que “a narragdo dita classica resulta diretamente da
composi¢cdo organica das imagens-movimento (montagem), ou da especificacao
delas em imagem-percepcao, imagem-afeccdo ou imagens-agao” (DELEUZE, 1990,
p. 39). Por isso, ele propde a poténcia da narrativa na busca da ambiguidade por

meio da desconstrucéo das certezas da historia.

Essa experiéncia do pensamento &, antes, em funcdo da mudanca que afeta
a imagem: “situagdes puramente visuais, cujo drama resultaria de um choque feito
para os olhos, feito se ousamos dizer, da sustancia mesma do olhar’ (DELEUZE,
1990, p. 204). E nesse sentido que a ruptura no sistema sensério-motor faria do
homem um vidente que é surpreendido por algo intoleravel no mundo, confrontado

com algo impensavel no pensamento.

A tradicdo do realismo cinematografico remonta a uma discussdo do poés-

guerra, no contexto em que surgiram movimentos como 0 neorrealismo italiano e
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gue influenciaram a realizacdo posterior do cinema. A forma estética do filme, a
partir dessa maneira de representar a realidade, inspirou as teorias de Bazin (2002),
gue procurou uma relacdo particular entre o olhar para a realidade e o fazer
cinematografico. Para Deleuze (1990), contra os que definiam o neorrealismo por

seu conteudo social, Bazin evoca a necessidade de critérios formais estéticos.

Deleuze (1990) afirma que neorrealismo foi responsavel por uma mudanca
com relacdo ao cinema classico. As personagens mais registram do que agem: é a
prevaléncia das situacdes Opticas e sonoras. As novas situacdes produzem esse
novo esquema de imagens. Ha, portanto, uma juncdo entre o continuo e o

descontinuo, que ndo sdo separados no cinema:

E nesse sentido que, j& em Welles, depois em Resnais, e também em
Godard, a montagem ganha novo sentido, determinando rela¢cdes na
imagem tempo direta, e conciliando a montagem quebrada como o plano-

sequéncia. [...] A questdo ndo é mais: o cinema nos d& a ilusdo do mundo,
mas: como 0 cinema nos restitui a crengca no mundo (DELEUZE, 1990, p.
219).

No que se refere ao choque, a imagem deve relacionar-se com o olhar e com
a percepcgdo sobre o tempo. Artaud busca, no cinema e na escritura automatica, a
condicdo de se compreender que esta ndo € a auséncia de composi¢cdo, mas o
controle superior unindo o pensamento critico e consciente ao inconsciente do

pensamento, ou seja, o autbmato espiritual (ARTAUD apud DELEUZE, 1990).

Deleuze (1990, p. 93) afirma que se estabelece uma maneira de definir o
primeiro momento material da subjetividade, em que “ela é subtrativa, subtrai da
coisa 0 que nao interessa”. A primeira transformacdo da imagem é quando ela se
relaciona a um centro de indeterminacdo, tornando-se imagem-percepcdo. Ha,
entdo, outro processo a partir da organizacdo do universo da imagem, que Deleuze
(1990) chama de imagem-acdo. Ele ainda sentencia que “as coisas € que sao
luminosas por elas préprias, sem que nada as ilumine: toda consciéncia € alguma
coisa, ela se confunde com a coisa, isto €, com a imagem de luz” (p. 89). Trata-se
do agenciamento dessas imagens, que podem ou ndo obedecer a um esquema

sensorio-motor da acao-reacdo (DELEUZE, 1990).

Os filmes que Ranciere (2014) chama de logica aristotélica operam por um

reconhecimento que se estabelece pela construgdo de uma personagem principal
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gue vai em busca de superar o conflito e desvendar a revelacao final. Deleuze
(1990, p. 59) comenta que ha o reconhecimento em dois niveis distintos: “o
reconhecimento automatico ou habitual, opera por prolongamento: a percepg¢ao se
prolonga em movimentos de costume, 0s movimentos prolongam a percepgao para
tirar, dela, efeitos uteis”. Bem diferente, afirma ele, € o “reconhecimento atento”, em
que “desisto de prolongar minha percepcdo, ndo posso prolonga-la” (DELEUZE,
1990, p. 59). E assim que se articulam o que ele chama de imagem sensério-motora

e a imagem oGtica pura.

De acordo com Gutfreind (2011), os tedricos do realismo partem do
pressuposto de que um mesmo acontecimento histérico pode ser representado de
diversas formas. Com base no neorrealismo, Deleuze (1990) fez uma analise propria
sobre o desenvolvimento da imagem. Sua taxonomia serviu como um reflexo das
novas produgdes que surgiriam depois da guerra e o realismo se propunha como
uma alternativa estética e, ainda, tinha uma fundamentacéo na proposta politica. A
ideia incluia uma contraposi¢cdo a um cinema de “estudio”, “alienado” da realidade

nacional no caso da Itélia, ber¢co do neorrealismo.

O movimento tinha a proposta de retratar o povo, o cotidiano das pessoas e
um contexto devastado pela guerra; o movimento culminou nos chamados cinemas
novos. A proposta de representar a realidade tinha uma fundamentacao politica, pois

se buscavam novas perspectivas para o cinema.

Uma das grandes questdes para o realismo residia ha separacéo entre a vida
e a arte que se propunha na forma de representar seu desenvolvimento em relagéo
as modificacdes da imagem, o que ele chama de mudanca de um regime de uma
imagem-movimento para uma imagem-tempo. Para isso, cita varios movimentos na
heranca de elementos da tradicdo realista que gerariam a mudanca no status da

imagem, na transi¢édo do cinema classico para um cinema moderno.

Para Ranciere (2014), no entanto,

O trabalho de extrair uma fabula de outra, ao qual se entrega Epstein,
depois Maetrlinck e antes Deleuze e Godard, ndo é uma questdo de
pertenga a um universo lexical e conceptual particular. O que esta em jogo é
toda a l6gica de um regime de arte (RANCIERE, 2014, p. 18).
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Segundo Ranciére (2014), “as situagdes puras ndo sdo a esséncia
reencontrada da imagem; sdo produto de operacdes em que a arte cinematografica
organiza a contrariedade dos seus poderes” (p. 27). A fabula cinematografica deve
realizar a sua esséncia de arte, contrariando esses enredos da vontade atuante (p.
29-30).

Ranciére (2014) sustenta que a situacdes de rarefacdo narrativa que

Rossellini encena néo sao situacdes de

impossibilidade de reagir, incapacidade suportar espetaculos intoleraveis e
de coordenar olhar e a a¢do. Sao, antes, situagdes experimentais em que 0
artista sobrepde ao movimento normal do encadeamento narrativo, um
outro movimento, comandado por uma fabula da vocacdo (RANCIERE,
2014, p. 28).

Essa poténcia de suspensao que se propde a partir de uma quebra, de uma
distensdo espaco-temporal, € o que interessa para analisar o fora de campo. Ha
uma contrariedade na légica de encadeamento das imagens que afeta um sistema

de arte e faz coincidir uma dramaturgia ficcional e uma dramaturgia plastica.

Ranciére (2014), na esteira de Deleuze, reafirma a relevancia de Hitchcock
para a mudanca nesse regime de imagem pela modificacdo na esséncia da
fabulacdo. Ao analisar Um corpo que cai (1958), Ranciere afirma que o cineasta se
fundamenta nessa coincidéncia dos elementos fascinantes da imaginacdo e o0s

visuais numa imagem matricial.

Para Ranciére (2014, p. 32), no entanto, Deleuze “vai demasiado depressa ao
identificar a crise da imagem-agdo com esta enfermidade que faz passar a
personagem para o lado da contemplagéo”. Ranciére (2014) identifica, entdo, dois

tipos de passividade, com efeitos diferentes.

N&do é a acrofobia de Scottie que pode arruinar a légica da imagem
movimento: pelo contrario, ela é necesséria para o sucesso da maquinacgéao.
Mas existe outra espécie de passividade que, enquanto serve a
maquinacdo, tem o poder de excedé-la: o fascinio de Scottie pela
personagem pretensamente fascinada pela morte. E aquilo a que chamei de
0 cenario romantico ou simbolista entrelagado com o cenario aristotélico da
maquinaria (RANCIERE, 2014, p. 32-33).
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Ranciére (2014) identifica, nesse trecho, a base do processo de
reenquadramento que fundamenta o olhar fora de campo. Tal € a construcdo do
mistério que excede a trama: a confissdo de Judy ao escrever a carta e revelar o
plano diabolico que envolve a acrofobia de Scottie, arquitetado pelo marido de
Madaleine; em Caché (2005), quando Georges confidencia o possivel motivo pelo

gual acontece o envio daquelas fitas. Essa é a mudanca na natureza da trama.

Da mesma forma, em A Fita Branca (2009), quando a personagem vai
conversar com 0s pais das criancas sobre suas suspeitas e ele se mostra ofendido,
expulsando-o de casa. Segue-se a isso 0 sumi¢o do menino que ndo é encontrado
em casa. A partir dai passa-se ao reenquadramento com 0s planos que, aos
poucos, vao se afastando da aldeia. Quando o narrador anuncia o inicio da Primeira

Guerra, é possivel notar um plano que apresenta a luz que redimensiona o quadro.

Ao propor o mistério dos atos criminosos que permanecem confusos, como a
tortura ao menino, 0 narrador-personagem parte para uma investigacdo em que as
suspeitas parecem levar para caminhos que possibilitam diversas conclusfes. A
l6gica da intriga se dimensiona nessa construcao do incébmodo, que chega ao seu
ponto central pela relacdo entre a barbarie e a impossibilidade de revelar, pela

criacao da confusao e pela relativizacdo da confiabilidade do narrador.

Mas é essencial entender a légica de Hitchcock de propor um simbolismo
entrelagado a maquinagdo. Haneke vai adicionar a falha total desta pelo
reenquadramento do ponto de vista da personagem. Ou melhor, ndo se trata de
alguém que antecipa a revelacdo do crime, mas decididamente um momento em
gue o acontecimento fora de campo (relativo a Histéria da Franca, em Caché (2005))
pde em suspenséo, ou melhor, propde uma desconfianga sobre o relato. A mudanca

na trama €, entdo, a partir desse reenquadramento.

Tais estratégias autorreflexivas pelas quais a trama deixa lacunas sdo um dos
fatores responsaveis pelo rompimento com a superioridade do narrador. Quando
sabemos do acontecimento, ele j& aconteceu, ou seja, a trama € guiada por uma
relacdo com o passado, mas que é presente e essa é a construcdo do campo. Ha
uma dindmica a partir da relacdo entre o que acontece e o fora de campo, uma

desconstrucao da légica do regime de representacao e o acontecimento.
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O reenquandramento esta relacionado com a reelaboragdo da trama e com o
poder que o acontecimento tem de excedé-la, como uma poténcia de suspenséo
gue se vincula ao politico. Ou seja, ndo se trata de uma mudanca que busca revelar
o verdadeiro assassino, que estava fora de campo: o que esta em jogo € logica que
guia a acusagao e 0s acusadores e que sustenta o relato; a mudanca na
maquinacdo implica o olhar para o acontecimento historico-politico que,

essencialmente, esta fora de campo.

A proposta politica desta estética vinculada ao incobmodo esta diretamente
relacionada com essa relacdo lacunar da representacdo da barbarie, que
redimensiona a vinculagcédo entre a revelagcéo e a resolugcéo da trama. Ou melhor, a
suspensao da conclusdo esta diretamente vinculada ao recalcado, exatamente por
esse reenquadramento e pelo cinismo que permeia as relagdes propostas pela

intriga.

O narrador-personagem busca, de todas as formas, encontrar o responsavel
pelos acontecimentos da cidade; jA a camera busca momentos em que as criancas
estdo em atitudes ambiguas: tal relacdo entre o jogo da mise-en-scene e falha do
relato. Tal proposta esta fundada no cinismo, que € da imagem, e simula algo
proprio da ameaca por meio do jogo da encenacdo; e das personagens, que
parecem estar incomodados, mas também atuam no sentido de manter as

aparéncias.

O problema do regime estético evocado por Ranciere (2014) vai ao encontro
da abordagem proposta pela utilizacdo do fora de campo. O poder da estética,
afirma o autor, esta vinculada a uma experiéncia de partilha no sentido politico e que

produz uma ruptura entre as dualidades. Segundo Ranciére (2014),

Tal é a arte da era estética: uma arte que vem depois e desfaz os
encadeamentos da arte representativa ao contrariar a logica das acdes
encadeadas pelo devir passivo da escrita; ou, entdo, ao reconfigurar os
poemas e 0s quadros antigos (RANCIERE, 2014, p. 20).

A ideia de uma trama estética (RANCIERE, 2014) é, nesse sentido, a ideia
fundamental para a construcdo do relato dos filmes de Haneke. Segundo Ranciere
(2014), opde-se a velha “intriga narrativa pelo seu modo de tratamento do tempo. E

o tempo vazio, o tempo da deambulagédo ou o tempo suspenso em epifanias” (p. 85).
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Nao seria entdo o desenvolvimento atrelado ao “tempo dos projetos e dos fins

perseguidos ou entravados, que doravante da ao relato a sua consisténcia” (p. 86).

4.1 ARTICULACOES DO VISIVEL NA IMAGEITE

Com o intuito de esclarecer e desenvolver a analise, a presente tese se detém
em duas nocgles especificadas por Ranciere (2014) que sdo importantes para
entender a elaboracédo do regime estético: a frase-imagem e a parataxe. A primeira
se refere a unido de duas funcbes a serem definidas esteticamente, ou seja, pela
sua relagao representativa. A parataxe, por sua vez, € o “desmoronamento de todos

os sistemas de razado”, e teria a montagem como uma espécie de sintaxe.

Uma estética vinculada ao incbmodo vai ser a base para o que se chama de
imageité, que € contextualizado segundo as nog¢des de Ranciere (2014). Imageité
designa um regime de relacbes entre elementos e fungdes que transcendem a
propria natureza da imagem. “Um plano cinematografico pode pertencer ao mesmo
tipo de imageité que uma frase romanesca ou um quadro”, continua Ranciére (2014,
p. 14).

Para Ranciére (2012), a politica é feita por dissensos, pois ela trata sobre
guem tem direto a ganhar visibilidade. Tais consideracbes sobre a modificacdo na
imagem sao essenciais para problematizar o cinema e ampliar a nocédo de fora de
campo pela relagdo proxima entre campo representativo e campo visivel. Essa
compreensdo esta nas analises de Ranciere (2014) sobre as formas de arte e
representacdo, e o fora de campo é decorrente de uma série de modificacdes no

campo representativo.

Antonioni utilizou essa relagdo com a constru¢do do campo em Blow Up —
depois daquele beijo (1966). O conflito todo se propde como um fora de campo. A
imagem que, por um lado, pode visibilizar, pode também ocultar. Na cena em que a
personagem fotografa e acaba sendo ameacado sem, no entanto, saber o que
acontece, a trama trata de um crime de forma invertida: a fotografia pode revelar,

mas ao mesmo tempo ocultar.



116

O fora de campo pode relacionar-se, nesse sentido, a uma determinada aura
de ameaca construida no cinema que € ressaltada mais pela relacdo entre o ponto
de vista e a producdo de campo, ou seja, que pode ser reforcada pelo fora de

campo. Nesse sentido, ressalta-se o carater misterioso da imagem.

Para trabalhar o fora de campo, é relevante considerar o quadro As Meninas,
de Velazquez (1656), como analisou Foucault’’: o objeto do olhar e da
representacdo esta fora de campo, e o espelho serve para jogar com o espectador.
Algumas personagens representadas olham para fora do quadro, em direcdo ao

espectador, outras interagem entre si, 0 que aumenta o mistério.

Figura 27 - Quadro As Meninas, de Velazquez

Fonte: VELAZQUEZ (As meninas, 1656).

11 FOUCAULT, M. As Palavras e as Coisas. Uma arqueologia das ciéncias humanas. Tradugdo. Salma Tannus
Muchail. Martins Fontes: S3o Paulo, 2000.
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A construcdo do mistério na obra € um jogo entre o representado e o olhar: o
guadro fica inacessivel ao espectador, sendo que o pintor esta no fundo visivel por
causa de um espelho. Ha, na composicdo, um redimensionamento do quadro pela
luz, um reenquadramento, e o fora de campo é proposto por essa ambiguidade entre
0 objeto do artista e o campo visivel. Nesse sentido, As Meninas € disposto de forma
a ressaltar uma confusdo na dualidade entre artista e representado, e p6e em

evidencia o processo de elaboracéo, dos artificios de ilusdo da obra de arte.

Olhar para determinado objeto, nesse sentido, implica também uma
cumplicidade, que € um dos fundamentos do campo como produtor de ponto de
vista. Ou melhor, em As meninas, ha uma insercédo, dentro do proprio quadro, de
seu processo de construcdo. Ao tratar sobre Velazques, Ranciere (p. 72) afirma que
sua “pintura € um fraseado do espago”. O filésofo francés, ao citar Faure, afirma que

ao

representar os soberanos e as princesas de uma dinastia decadente, p6és na
tela algo totalmente diferente: a poténcia do espago, a poeira imponderavel,
as caricias impalpaveis do ar, a expanséo progressiva da sombra e da luz,
as palpitacdes coloridas da atmosfera (RANCIERE apud FAURE, p. 72).

Magritte, por sua vez, representa seu universo surrealista por uma producao
do incbmodo. Em sua série de quadros O império da luz Il (1954), hd uma
construcdo semelhante as formas de producéo desse fora de campo em Haneke, no

jogo com o olhar em relacdo ao que esta dentro da casa.
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Figura 28 - O império da luz Il, de Magritte

Fonte: MAGRITTE (O império da Luz Il, 1954).

Como é possivel observar nessa série de trabalhos de Magritte (1954), ha a
criacdo de um contraste por um paradoxo: enquanto o céu esta claro, a casa
representada encontra-se no escuro. O quadro ressalta, nesse sentido, a silhueta
tanto da casa quanto das arvores, e o trabalho com a luz que esta na janela imprime

uma nogédo de que ha algo por vir.

A representacdo ndo apenas ressalta o mistério com relacdo ao que pode
revelar, mas também cria certo desconforto pelo que esta oculto, mostrando um
ambiente ameacador e sombrio, especialmente pela presenca desse jogo com a luz

do poste no centro da casa e das janelas.

Tais producdes traduzem a dimensdo do incbmodo a partir da producdo do
fora de campo. Nessa construgdo, mais uma vez, se propde uma fora de
reenquadramento pelas estratégias que visam a reelaboracdo da “contencdo do

visivel” (RANCIERE, 2012) por uma estratégia de mostrar, mas néo revelar.
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4.2 TARTUFO E AS SOMBRAS CINEMATOGRAFICAS

Trata-se, diante da relacdo entre a intriga e a representacdo da sombra
cinematografica, sob a forma da silhueta que transita entre os espacos de forma a
propor o reenquadramento e as narrativas proprias a que se chama de cenério
simbolista. Ao tratar sobre o tema do olhar fora de campo, nesse sentido, trata-se de

analisar como essa silhueta se refere diretamente a ilusado cinematogréfica.

Ranciére (2014) analisa como a referéncia a silhueta cinematogréafica esta
presente nas fabulas de Marnau, em especial em Tartufo (1956), em que as
referéncias aos artificios do cinema estdo claras na construcdo do relato. E quando

a referéncia metafilmica ao problema da hipocrisia como préprio & encenacgéo

aparece na histéria de confianca e crenca, seja ha narrativa seja na personagem.

A trama leva a um jogo pelo qual a personagem entra ao confiar sua palavra a
governanta. O seu neto, o ator, vai tentar chamar atencéo do seu avé, mas ele esta

cego aos avisos. Como analisa Ranciere (2014):

A ficcdo adotada parece tender em vao para uma operacdo que nao se
efetua: a converséo do corpo de Tartufo a outros gestos. Todo o dispositivo
cinematogréfico parece, todavia, construido para o efeito, com os seus dois
tipos de lugares, ha, com o atrio, as escadas e a soleira, o classico “lugar de
passagem” da ficcao teatral, lugar de passagem por principio sempre aberto
(mesmo quando é o quarto de Marechala, em O Cavaleiro da Rosa)
(RANCIERE, 2014, p. 66).

Esse espaco teatral, “onde ndo esta em causa falar, mas tado-so desfilar, é o
lugar privilegiado da silhueta negra”. Ha, também, “os lugares fechados da
intimidade cinematografica” (p. 66) que “[...] ndo sé&o lugares do segredo, mas pelo
contrario, volumes fechados onde o0s corpos estdo encerrados, apanhados,

ameacados com o olhar pelo buraco da fechadura” (RANCIERE, 2014, p. 66).

Tartufo, uma representacdo dessa hipocrisia como metafora do processo de
encenagao é, como afirma Ranciére (2014), “deslocado do espacgo teatral onde a
sua silhueta circula a vontade e atrai-lo para essas camaras armadilhadas” (p. 66).

No entanto, afirma o autor, ndo é mais a silhueta que se encontra nesse novo
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espaco, mas sim a transformacdo deste em outra personagem, o que impede de

romper com as aparéncias.

Ora, tal dispositivo ficcional e cenogréfico ndo funciona, pelo menos se
consideramos como uma maquina de confissdo, adequada a desmascarar o
hipécrita. Aquele que foi despojado da conduta das aparéncias, reduzido ao
papel de animal acossado, esse ja ndo pode ser apanhado no desempenho
da sua atuagéo (RANCIERE, 2014, p. 66-67).

Tal funcéo filmica de produzir encenacdes e delimitar os espacos esta bem
traduzida no filme Cdédigo Desconhecido, mas é essencial em toda a obra de
Michael Haneke. As sequéncias em que Haneke se refere a essa relacdo hipdcrita
encontram-se, por exemplo, quando aparecem dois atores vendo a sua propria

atuacao e dando gargalhadas.

A construcao dos espacos é, assim, essencial para tratar sobre a dimensao
do hipécrita ao desvelar o artificio da ilusdo, o que € importante para entender a
relacdo do voyeuristico em Caché (2005) e A Fita Branca (2009). Como esti
presente em Tartufo, o hipocrita encarna uma personagem, atua, existe enquanto

produto deste olhar.

Ranciére (2014) considera que “o que as imagens mostram nao é o que as
personagens dizem, mas o0 que as imagens dizem sobre as personagens” (p. 68).
Como ressalta o autor, o relato pde duas maneiras de liquidar com a sombra
cinematografica, que resolve os poderes imediatos da ilusdo, colocando a questéao

da fabula, isto é, o problema do cinema com suas aparéncias.

A primeira utiliza para esse fim o poder fantasmatico em si. A maquina que
produz fantasmas encarrega-se entdo de escamotear as sombras que criou.
Assim se desvanece a sombra negra de Nosferatu, perante nossos olhos.
Em suma, passa-se tudo em familia. A técnica liquida a sombra
cinematografica (RANCIERE, 2014, p. 72).

A segunda implica que o cinema “se despoje desse poder se escamotear as
suas sombras. Que saia de si mesmo, que subtraia suas figuras” (p. 73). E
precisamente isso que a personagem do neto do Tartufo se refere olhando

diretamente para a camera: “E vocé, ja percebeu quem o rodeia?”. A frase, que pode
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ser interpretada como uma adverténcia, refere-se diretamente ao meio

cinematografico como produtor de iluséo.

A desconfianca, nesse sentido, ndo apenas é parte do relato, mas se constitui
como uma atitude ética e uma forma estética de proposta autorreflexiva. A partir das
consideracdes iniciais sobre a desconfianca e os usos do fora de campo, a analise
chega ao tema do olhar fora de campo como uma maneira de entender a elaboracéo

do politico pelos reenquadramentos em fungéo das propostas de Haneke.

A fabula do Tartufo é importante para a analise dos filmes de Haneke, pois
serve para entender como o0 espaco das sombras, que € passagem e transicéo,
serve para manter operar as relacdes entre aparéncia e ocultacdo. O espaco cénico

serve, na producao da fabula, para trabalhar o olhar fora de campo.

Nos filmes de Haneke, a elaborac&o da historia sempre pretende evidenciar
sua fabricacdo, sua fabulacdo, como se o processo de fabular sempre constituisse
como um ponto de vista que €, ele mesmo, incompleto. Ao enfatizar o processo de
incompletude por um nao visto, Haneke aposta, nos dois filmes delimitados, numa
dindmica de imagens que possibilita varios arranjos e, decididamente, deixa o final
aberto para interpretacdes. A relacdo entre a fabulacéo e a construcdo da ameaca é

entao a chave para o mistério.

Como destaca Domizio (2011), Caché (2005) (e A Fita Branca (2009) da
mesma forma) é talvez o filme mais metafilmico de todos, mas, em contraste com o0s
anteriores cujas imagens nao mais se distinguem elas mesmas como algo “outro”.
Pelo contrario, as imagens nesse filme ndo sao abstraidas de um plano mestre, mas
sdo internas em sua dindmica parecendo emergir logicamente, senao
organicamente da mesma base visual. Isso ndo quer dizer que se tem uma Unica e

singular articulacéo das imagens; tem-se, na verdade, uma menagerie de visoes.

A construgéo da intriga nos filmes selecionados — e Fita Branca — se propde
por um jogo com as aparéncias, essencial para a (des)construcdo do ponto de vista
e que visa a expor a hipocrisia dos universos construidos, tanto dos valores quanto
da logica que os guiam. E por isso que a constru¢cdo da ambiguidade cumpre o
papel de produzir uma desconfianca provocada pela camera e pelas personagens.

Deixar transparecer uma ameaca, mas buscar ocultar as respostas aos conflitos
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essenciais opera de maneira a manter o que se passa fora de campo como

essencial.

A tensdo entre o campo e o fora de campo esta contida na confuséo pela qual
se propbe essa investigacdo como forma de produzir essa ambiguidade. A
autonomia do que estd fora de campo, proposta por imagens que parecem
descontextualizadas como, por exemplo, as imagens de telejornais, sdo formas de

trabalhar esse processo de reenquadramento pelo olhar fora de campo.

Em suma, trata-se de relacionar formas de representacdo que regulam nossa
percepcdo. E com isso que lidam os regimes de arte que articulam diferentes
regulacdes do sensivel (RANCIERE, 2012) e propéem novas relacées entre o visivel
e dizivel. A criacdo de outra presenca a partir do fora de campo € importante no
sentido que imprime o politico, ndo como um acessorio a favor da narrativa da
historia como a representacdo do acontecimento, mas atuando de maneira decisiva

para a proposic¢ao do filme.

N&o se sabe quem envia as cartas para a familia de Caché (2005), mas o que
€ possivel depreender é a referéncia a um acontecimento histérico da guerra da
Argélia, e que a questéo argelina permanece na Franca. Essa relacdo fora de campo
acontece na historia: uma aura de ameaca permeia a casa de Georges, a
personagem acusa o argelino, ela faz referéncia ao passado do evento da Histoéria

da Franca, o galo que faz parte do filme e € o simbolo da Franca.

Os temas politicos dos filmes, resumidamente, tratam da opressao e séo, em
suma, a relacdo entre colonizador e colonizado, a perpetuacdo de processos de
dominacéo e a consciéncia com relacdo a acontecimentos considerados tabus pela
sociedade. Em Caché (2005), Georges é uma personagem que representa a
consciéncia francesa e, ao mesmo tempo, sua nao consciéncia: ele deve proteger

sua casa do exterior, das ameacas que as supostas fitas trazem a sua familia.

Por essa relacdo entre uma ética da acado e os temas-tabu é que os filmes de
Haneke ganham uma potencialidade politica de reelaboracdo de uma estética
propria. ao incobmodo. N&o € preciso, nesse sentido, saber sobre esses

acontecimentos politicos para acompanhar os filmes, e também néo se trata de
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ensinar ou dar uma visédo sobre os fatos. Essa é uma das principais questdes: o0 que

esta fora de campo, ou seja, ndo esta na tela, ganha um carater relacional.

Como afirma Gutfreind (2011, p. 205), “por ética, entende-se os sentidos
dados as praticas e comportamentos que influenciam e comprometem a relacdo com
os outros”. Ela se “fundamenta em uma concepgao que permite o julgamento, uma

apreciacao sobre os atos qualificados de bons e maus”.

Esse sentido dos atos e praticas, na producdo de imagens, esta diretamente
ligado ao ponto de vista que sera analisado como uma maneira de perpetuacao dos
valores. Nao é a toa que Weber fez uma analise que associou a ética protestante ao
espirito capitalista. Ou seja, que as condutas do capitalismo se associam a uma
moral religiosa que exalta o trabalho como um fim em si, bem como o acumulo da

riqueza como uma virtude.

Por esses aspectos que o tema da ética permeia as acoes e se relaciona com
a producao de imagens. H4, de certa forma, uma relacdo entre a producdo de um
discurso sobre o acumulo de capital e uma economia do visivel, por assim dizer. A
construcdo de um imaginario tem relacdo direta com essa articulacdo que faz parte

do que Ranciere (2014) afirma com uma critica a l6gica do regime representativo.

A tensdo da tal construcdo do campo € essencialmente uma forma de
representar a histéria. Caché (2005) se constroi diante de um acontecimento
passado e seu campo é construido pelo rastro, pois 0 mistério € pretexto para se
discutir as consequéncias de um acontecimento, com as analises, referéncia ao
recalcado, a algo que se encontra incrustrado e pode aparecer para desestabilizar o
universo das personagens e do pais. A representacdo de questdes da Histéria da
Franca aparece de forma particular a problematizar os mitos que estédo vinculados
ao ideal de liberdade, fraternidade e liberdade, mas que permanecem com questdes

complicadas na periferia e com relagéo aos argelinos.

Da mesma forma, A Fita Branca (2009) também se passa diante de um
acontecimento histérico e da constru¢do do mito como uma forma de mascaramento
e manutencao da aparéncia. Ou melhor, a utilizacdo de recursos do fora de campo
se refere a essa hipocrisia de tentar apontar uma origem para 0 nazismo em um

contexto e lugar na Alemanha. O tema é a perpetuacdo das relacdes, do
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acontecimento e do rastro e aparece de forma essencial para trabalhar o cotidiano

das personagens.

A proposta politica importante de Haneke inclui relacdo anteriormente
destacada com a desconfianca estabelecida pela narrativa. Sdo esses 0s aspectos
essenciais na construcdo do fora de campo que sédo fundamentais para entender o
mistério dos filmes e a presenca do aspecto politico que, tanto na arte quanto no

cinema, pode-se dizer, relaciona-se com o olhar do espectador.

4.3 A AMBIGUIDADE DO PONTO DE VISTA:

Tendo em vista esses aspectos, investiga-se nesta tese como Haneke, nos
filmes selecionados para a analise, reelabora o politico por uma abordagem que fuja
ao didatismo e a légica do regime representativo. Como foi possivel notar, as
maneiras de elaborar o fora de campo, no sentido de ressaltar o mistério, serdo as
bases para a analise das sequéncias, considerando o paralelismo dos dois cenarios:
um de carater maquinico e outro simbolista, fundamentado na opressao e que se
vincula ao politico. Essas sdo as duas bases do reenquadramento que serao

analisadas nas sequéncias.

Acredita-se que as sequéncias selecionadas sdo representativas sobre 0s
elementos destacados que representam o reenquadramento: o olhar para o campo,
0 campo vazio e a composi¢ao, essencialmente porque apresentam essa dimensao
do olhar fora de campo. Alteram assim, uma ldgica da trama e sdo paradigmaticos
sobre a encenacdo desses dois cenarios: 0 da maquinagdo e o simbolista
(RANCIERE, 2014). Ou seja, o incobmodo n&o esta so6 vinculado as formas do visivel,
mas ao que esta fora de campo, que implica nessa transformagdo na natureza da

intriga.

A analise se detera nas sequéncias que sao relevantes para as categorias de
analise do reenquadramento, estratégias que sao importantes para a interseccéo do
cenario simbolista. Elas incidem diretamente na constru¢do do ponto de vista, base

para olhar fora de campo, e que se desdobra na opressao, na constru¢ao do outro e
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o cotidiano: fundamentos dessa reelaboragcédo do politico por meio do olhar fora de

campo.

Com o objetivo de trabalhar essas noc¢bes nos filmes de Haneke, as
sequéncias serdo ressaltadas, pois, conforme Aumont (2010), € indispensavel
precisar a nocado de sequéncia para torna-la mais operativa. O autor aponta trés

problemas para essa nocao:

[...] na delimitacdo da sequéncia (onde comeca e onde termina determinada
sequéncia); em segundo lugar, a estrutura interna da sequéncia (quais 0s
diversos tipos de sequéncias mais habituais? E possivel elaborar-lhe uma
tipologia completa); em terceiro lugar a sucessdo das sequéncias, qual é a
l6gica que preside o seu encadeamento (AUMONT, 2010, p. 41).

Aumont (2010), ao analisar os instrumentos citacionais, afirmou que o0s

fotogramas

[...] utilizados para fins de ilustragdo sdo em geral selecionados por sua
legibilidade (secundariamente por critérios estéticos). Mas outro critério é
igualmente importante, embora menos explicito: o fotograma usado como
ilustragdo de uma analise deve ser “eloquente”; por outras palavras, existe a
tendéncia para escolher o fotograma mais tipico (de um dado filme, de uma
dada cena, de um dado plano) (AUMONT, 2010, p. 56-57).

Na presente analise, trata-se de tentar trabalhar o que Aumont (2010) afirmou
ser o instrumento mais comum que reproduz o primeiro e o Ultimo fotograma de
cada sequéncia. Eles servem para trabalhar o fora de campo como um elemento do

cinema de Haneke.

Uma das bases para a analise sera a no¢ao de ponto de vista, que pode ser
utilizado como um recurso para manter a naturalidade da montagem e se referir a
subjetividade da personagem. Em outro sentido, o jogo com o ponto de vista
também pode ser a base do mistério pela exploragdo de um processo autorreflexivo:
ha uma referéncia extradiegética que produz um olhar para fora do campo e

reelabora a natureza da intriga.

Essa € basicamente sua dimensdo politica elaborada nos filmes, pois tal
construcdo passa a questionar a diegese e relativizar o ponto de vista da
personagem. O lugar da protagonista, como alguém que é ameacado e acusa,

passa a ser posto a prova. Ha uma complexificacdo da situagdo apresentada, o que
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desconstréi o ponto de vista como o sentido da diegese e amplia as possibilidades

de significado.

Caché (2005) apresenta as tematicas classicas de Haneke, pois é centrado
no ambiente domeéstico. A historia consiste em um casal de classe média que
comeca a receber correspondéncias misteriosas. Georges (Daniel Auteuil),
personagem principal da histéria, € um bem-sucedido apresentador de um programa
de televisdo sobre literatura que vive em uma casa de classe média em Paris com
sua mulher Anne e seu filho Pierrot, e cuja rotina se vé perturbada pela chegada
desses pacotes com fitas gravadas (enredo muito similar ao inicio de Estrada
Perdida (1997), de David Lynch).

Na primeira sequéncia, acompanham-se imagens da fachada de uma casa
em plano inicial fixo (tempo 00:09 — 3:16), 0 que acaba por trazer um misterio inicial.
Ouvem-se as vozes das personagens em off. Na primeira imagem da figura 29, um
plano fixo do quadro vazio representa essa situacdo. Como se propde em qualquer
contracampo, O espectador deve esperar alguma espécie de entrada da
personagem ou a revelacdo do ponto de vista. O olhar deve dirigir-se para fora de

campo, ou melhor, a procura de alguma coisa que explique aquele plano.

A personagem principal, Georges, sai para tentar achar de onde as imagens
estdo vindo: a camera o filma saindo da casa. Ela mostra a personagem saindo da
casa para ver de onde vem a imagem, se ha alguma camera, o que nédo é revelado.
Assim, o filme sugere a presenca de algo proximo a casa de Georges;
possivelmente alguém os vigia, o que é realcado pela demora nos planos fixos na
fachada da casa. O ponto de vista de Georges também néo é revelado na tentativa

de investigar a procedéncia daquelas imagens.
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Figura 29 - Sequéncia relativa a saida de casa em Caché (2005)

Fonte: CACHE (2005).

Na sequéncia em que Georges sai de casa para investigar a procedéncia das imagens, a camera o
cerca e nao revela o seu ponto de vista.
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Como é possivel notar na primeira sequéncia, Georges sai de casa para
investigar a procedéncia das imagens. A camera, no entanto, filma a personagem de

forma lateral, como se o estivesse cercando.

A camera desvia do olhar de Georges e aparece como se estivesse cercando
a personagem. O ponto de vista do olhar de espectador € assim posto em
ambiguidade proposta pelo que esté fora de campo: ndo é possivel identificar o olhar
da personagem. Constroi-se, ai, uma ambiguidade, pois ndo sabiamos o que estava

dentro do universo diegético.

A camera nao revela o ponto de vista do plano de onde vem aquela imagem,
e ap6s um tempo passa a impressédo de que alguma coisa vai ocorrer, quando, a
certa altura, ouve-se a voz em off das personagens. Com o tempo, notamos como
se a imagem estivesse sido gravada. Ela comeca a ser rebobinada. O espectador
descobre entdo que esta dentro do universo diegético: o filme corta para dentro da
sala de estar, e 0 espectador estd vendo as mesmas imagens que 0s personagens,

ou seja, a fachada da casa.

Figura 30 - Sequéncia relativa ao ponto de vista fachada
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Fonte: CACHE (2005).

O espectador vé as personagens, que eram o ponto de vista do plano inicial.

Esse € um dos momentos em que o fora de campo € utilizado para jogar com
o fato de que as personagens podem estar presentes em campo sem que
aparentemente isso fique evidente. A imagem deixa transparecer ou oculta a
presenca em campo, propondo uma ambiguidade no ponto de vista. O fora de
campo passa entdo para dentro da diegese: ouve-se o dialogo “por cima” da
imagem, pois as personagens estdo conversando. Tal plano & essencial para o
desenvolvimento do mistério do filme por essa indeterminacdo sobre a presenca

deles.

Ao receberem essas correspondéncias, Georges e sua familia vao a busca
de solucionar o “mistério”, mas nota-se aos poucos que o filme vai cada vez se
referindo ao universo de Georges: as fitas vao ficando pessoais e acompanham-se

as imagens que se referem a ele.

Em uma sequéncia representativa sobre o ponto de vista, Georges aparece

olhando para a camera, mas constata-se que nédo passa de uma imagem televisiva.
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Esse jogo com o0s pontos de vista € também uma maneira de problematizar os
costumes do espectador. A tensdo entre o olhar e o observado € uma das marcas
dos filmes de Haneke. Quando a personagem de Caché (2005) olha diretamente
para a camera, ou melhor, para o espectador, descobrimos que se trata de uma
representacdo da televisdo, pois a personagem esta apresentando o seu programa

literario televisivo. Nao € possivel, nessa sequéncia, ver a moldura da televiséao.

Figura 31 - Sequéncia relativa ao programa literario em Caché (2005)

Fonte: CACHE (2005).

Georges olha para a camera, ela se afasta, e percebemos que estamos no programa literario
televisivo.

Sentindo-se ameacado pela chegada dessas correspondéncias, Georges
resolve recorrer a policia, mas a instituicdo ndo pode fazer nada devido a falta de
provas concretas, o que € realcado pela visibilidade da camera. A situacdo cresce
em mistério e Georges resolve investigar por sua conta, sem esclarecer para a sua

mulher, o que gera conflito.

Sao recorrentes as vezes em gque se nota a personagem olhando para a tela
da televisdo sozinha, e que a cadmera passa a mostrar o contetdo da tela, que é o

seu ponto de vista. Nesse caso, 0 ponto de vista é revelado pela televisao.
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Nas fitas, ainda, surgem imagens que mostram um corredor (38:40 — 39:02).
A camera percorre o corredor como se estivesse alguém caminhando. Georges acha
gue o responsavel pelo envio das fitas € Majid (Maurice Bénichou), filho de um

antigo empregado da familia que foi acolhido por eles.

Na medida em que a personagem principal vai em busca do culpado e de
suas suspeitas com relacdo a procedéncia das cartas, as fitas que vém nas
correspondéncias “guiam”, por assim dizer, a investigacdo que se estabelece.

Georges vai em busca de pistas a partir das fitas que chegam a sua casa.

Em uma das fitas, Georges consegue identificar algumas imagens que o
levam para um apartamento. Ele segue as indica¢des que havia identificado na fita e
consegue achar o lugar. A sequéncia € classica do mistério, com a camera seguindo

Georges pelo corredor.

Figura 32 - Sequéncia relativa a fita com imagens do corredor em Caché (2005)
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Fonte: CACHE (2005).

Primeiro aparece a casa de Georges e, em seguida, ha um plano-sequéncia que percorre o corredor
vazio até chegar a porta.

As fitas continuam chegando a casa dos personagens e, embora Georges
acuse Majid pelo envio das correspondéncias com as gravacoes, a trama deixa em
suspenso essa questdo. O filme mostra, aos poucos, como Georges lida com as
situacbes que o rodeiam: com sua mulher, com a qual ele entra em conflito em
funcdo da fita e do fato de ele ndo querer falar suas suspeitas com relacdo ao

culpado do envio das fitas.

Georges, entdo, vai até a casa que aparece nas imagens para encontrar
Majid, que abre a porta. Nesse caso, a camera percorre o corredor e delimita os

espacos em que tem acesso e deixa o mistério pelo que se encontra atras da porta.

A historia do filme leva o espectador a relacdo entre Georges e Majid. Aos
poucos, no entanto, fica-se sabendo de mais detalhes da acusacao de Georges a
Majid, um antigo empregado da casa de familia, descendente de argelinos, cujos
pais trabalharam para os pais de George. Investigando as fitas, George consegue

achar Majid.

Ha um corte, mais uma vez, para o plano da fachada da casa como se
houvesse alguém vigiando a casa, dessa vez a noite (tempo 12:45 — 13:52). Ao
mesmo tempo, o0s planos sdo ambiguos: ndo se sabe se 0 que € visto sdo as
imagens exteriores a diegese, ou seja, ao universo do filme, ou se sdo da

subjetividade das personagens.
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Com a chegada as fitas na casa de Georges e Anne, vdo aparecendo
imagens misteriosas gravadas nela, como uma casa que Georges diz ser sua antiga
casa de familia, e outras imagens nas quais aparecem Georges e Majid
conversando por outro angulo. Elas reelaboram os pontos de vista apresentados,

apontando outras maneiras de interpretar a histoéria.

Além disso, o dialogo com sua mae, em que ele lhe diz que n&do ha “nada
para contar” e menciona Majid. Ela, por sua vez, fica sem entender e diz que ndo se
interessa pelo assunto, e o dialogo € um exemplo essencial sobre o tema da
transmissdo. A comunicacédo entre pais e filhos, entre geragdes é explorada por essa

relacdo entre as personagens.

Ha uma aparicdo misteriosa em uma cena na qual a camera entra em uma
casa. Ela se dirige a janela, em que se vé um menino sentado. Ha um plano da rua
de outro angulo, e agora com a moldura de uma janela, no periodo noturno. Na
sequéncia, vé-se um apartamento e a camera direciona-se para a janela, na qual ha
0 menino vira-se, olhando diretamente o espectador. Nesse caso, aparentemente ha

a revelacdo daquele ponto de vista.

Com o tempo, o espectador pode associar a figura desse menino a Majid, que
aparece mais tarde nas sequéncias relativas ao “pesadelo” de Georges, que

aparece com um machado matando um galo e indo assustar Georges.

Como é possivel observar, ha sempre uma quebra no ponto de vista, um jogo
com 0 que esta ou ndo em campo. Nesse sentido, por esses planos, ha formas de
atribuir sentido a diegese que sdo ambiguas: lacunas préprias ao olhar fora de

campo, que reelabora a intriga.
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Figura 33 - Sequéncia de imagens fachada e menino em Caché (2005)

Fonte: CACHE (2005).

A sequéncia a noite mostra um angulo no qual é possivel notar a janela casa de Georges novamente
e, em seguida, entra numa casa e vai em direcdo a uma crianca a janela.
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4.4 A FITA BRANCA

A Fita Branca (2009) é um fiime em que Haneke busca uma referéncia
histérica com um filme de época e joga com o tema da reconstrucdo. A imprecisao
dos acontecimentos, o relato confuso em alguns momentos e a desconfianca desse
personagem-narrador evidenciam essas caracteristicas da producdo. O espectador
€ situado em um pequeno vilarejo na Alemanha as vésperas da Primeira Guerra
Mundial, com o intuito de esclarecer acontecimentos que, para o narrador, “estavam

confusos” e que podem ajudar a explicar o que acontece no “nosso pais”.

O filme, com esse trecho, parece construir uma ambiguidade com relacao a
reconstrucao historica, pois pde em suspensdo a veracidade dos acontecimentos
relatados. Essa estratégia € usada na ficcdo como forma de trabalhar o universo

ficcional e a propria confianca do espectador com o que esta sendo apresentado.

Logo no inicio, esta posta a situacédo de fundacao, de origem, de criacdo em
que o narrador-personagem pretende desvendar os estranhos acontecimentos em
um pequeno vilarejo. Alguém que conta a histéria e também € personagem da
historia, propondo uma espécie de ponto de vista em relacdo a veracidade do que
esta sendo apresentado, com o0 que se depara ja no inicio do filme: ele afirma que
nunca entendeu o porqué de aquelas criancgas ficarem circulando pelos arredores da

cidade depois da escola.

Na primeira sequéncia, o professor manifesta sua incerteza em off (tempo
00:10 — 00:30): “Nao estou certo de que a histéria que vou contar a vocés é
inteiramente verdade. Depois de tanto tempo, muito ainda permanece obscuro. Acho
gue devo contar a histéria que aconteceu na nossa vila, pois talvez ela possa ajudar

a esclarecer acontecimentos posteriores do pais”.

E nesse clima de divida e suspense que comeca o filme, deixando claro o
ponto de vista que narra acontecimentos misteriosos em uma pequena cidade no
interior da Alemanha. A histéria é apresentada por alguém que desconfia das

atitudes das criancas do vilarejo e que é evocado em alguns momentos do filme
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para relatar uma mistura entre as suas impressoes e a revelagéo sobre o que havia

acontecido na historia.

Primeiro, acompanha-se as criancas indo prestar solidariedade a esposa do
médico (tempo 3:09 — 3:53); em seguida, o professor, com um garoto portador de
deficiéncia, e depois, em um ponto de vista, as criangcas afastando-se, de costas.
“Nunca entendi o porqué de as criangas, ao invés de irem para casa, ficarem
vagando nos limites da cidade”. Enquanto isso, o plano fixo mostra as criangas se
afastando da camera, o que passa a estabelecer o jogo entre o que esta visivel, o

gue é acessivel e a verdade do que é relatado. Até que ponto o espectador é

induzido a tirar tais conclusdes pelos artificios que o filme apresenta?

A guestdo da suspeita passa a enfatizar essa relagdo lacunar do filme: o
narrador-personagem sugere que as atitudes das criancas sédo estranhas, mas a
camera nao busca esclarecer nada, ndo as acompanha, perde-as de vista. Da
mesma forma, quando as criangas aparecem, elas estdo em constante ameaca e,

além disso, normalmente o narrador refere-se ao que a camera nao deixa visivel.

Uma possibilidade de interpretacdo corresponde a uma referéncia a Austria,
pois Haneke afirma que ndo se admite a colaboracdo com o nazismo. A personagem
tenta, de forma confusa, atribuir o nazismo como algo da Alemanha, e é por essa

construcédo cinica que a concluséo néao fica clara no filme.

A histéria é apresentada por alguém que desconfia das atitudes das criancas
do vilarejo e que é evocado em alguns momentos do filme para relatar uma mistura
entre as suas impressodes e a revelacdo sobre 0 que havia acontecido na histéria. A
conducédo da narrativa leva ao problema: o que fariam, entédo, essas criancas, como

afirma o professor, “na saida da cidade”?

De forma similar ao que ocorre em outros filmes de Haneke, acontecimentos
se sucedem sem que seja possivel saber quem realmente os cometeu. A0 mesmo
tempo, em diversos momentos, ha cenas em que o narrador reafirma sua
desconfiangca com relacdo as atitudes das criancas. Fica claro, assim, em funcéo do
papel representado no filme, que o tema da educacao e da religido, em especial da

moral, estd no centro de toda a trama e da propria motivagéo da historia.
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Os argumentos do personagem-narrador, nesse sentido, vao ajudando na
desconfianca com relacdo a atitude das criancas. A camera corta a acao nos
momentos em que algo deve ser esclarecido, em que a reacdo pode denunciar
alguma coisa, revelar. A narrativa que relaciona o crime e a constatacdo das
suspeitas do narrador de que as criangas foram as culpadas pelos acontecimentos

passa, entdo, a ser um fato essencial para jogar com a ambiguidade.

A camera, por sua vez, busca ressaltar a dimensdo de mistério e as vezes
sugere ameaca, especialmente ao colocar em primeiro plano os rostos das
personagens. Nessa producgdo, a expressado das criancas é parte fundamental para
a manutencgéo do mistério. O primeiro dos eventos misteriosos é um acidente com o
médico que estava a cavalo e foi derrubado por um barbante, um fio “invisivel”
amarrado em uma arvore. A camera testemunha, num plano fixo, o tombo do médico

do cavalo.

Na sequéncia em que crian¢as se afastam, de costas, em um plano fixo, nao
sabemos o que elas vao fazer. A camera, nesse sentido, ajuda a manter o mistério
com relacdo as atitudes delas, pois se afastam em direcdo a saida da cidade e o

filme corta para outra sequéncia, sem revelar o que elas realmente fazem.

O filme passa a estabelecer o0 jogo entre o que esta visivel, o que é acessivel,
e a verdade do que é relatado. Até que ponto o espectador € induzido a tirar tais
conclusdes pelos artificios que o filme apresenta? O frame das criancas se

afastando permaneceu até que elas quase desaparecam.

Vé-se, em um plano médio, o professor de méos dadas com uma das
criancas com sindrome de Down, enquanto ouve-se, em off, a voz dele, e o ponto de
vista da personagem é essencial, pois se trata do narrador-off. O ponto de vista

consiste em um plano fixo, e pouco se sabe sobre aquelas criancas.
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Figura 34 - sequéncia referente as criancas se afastando em A Fita Branca (2009)

Fonte: A FITA Branca (2009).

A sequéncia inicial mostra as criangas indo conversar com a esposa e, em seguida, o ponto de vista
do professor. O plano fixo mostra as criangas se afastando.

A relacdo entre o que o professor (a personagem-narrador) conta e o espaco

visibilizado pela camera ressalta o que estd oculto, pois geralmente néo
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acompanhamos as ac¢fes das criancas, que sempre aparecem de forma ambigua e

misteriosa. Ao final do plano, as criancas sao vistas de longe, no centro do quadro.

No momento seguinte, ha a sequéncia da filha do médico que havia se
acidentado, Anni, consolando seu irmao (tempo 03:54 — 5:42). Ouvem-se barulhos,
como se tivesse algo batendo na casa, o que chama atencdo dela. A camera
acompanha a personagem, que se aproxima da janela, enquanto o barulho fica mais
alto: pedras estdo sendo jogadas contra a janela. Anni, entdo, com uma expressao
de apreensao, caminha lentamente até a janela. O siléncio permanece. Acompanha-
se, em um primeiro plano, a menina hesitando antes de abri-la. Finalmente, a
sequéncia termina ao mostrar que quem atira as pedras sdo as criancas, para
perguntar se ela precisava de ajuda. Apos esse momento enigmatico, ha um corte

na cena sem que se veja qual a reacao de Anni a chegada das criangas.

Figura 35 - Sequéncia referente as criangas na janela

Fonte: A FITA Branca (2009).

Na sequéncia em que a menina vai a janela, acompanha-se a caminhada dela, e mais uma vez as
criangas estdo ao centro.
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Nessa sequéncia, esti presente a ambiguidade: as criangcas parecem trazer
tensdo e apreensdo para Anni, mas vao la, supostamente, para oferecer ajuda; € o
alegam. Por uma série de sinais, Haneke conduz o espectador para um momento de
mistério, j& que a menina deixa transparecer que as criangcas representam uma

ameaca, embora néo fique claro se tal relacdo se estabelece ou néo.

A camera enfatiza esse momento de espera da menina, de apreensao,
através do siléncio, mantendo o suspense sobre a cena apresentada. Ha a
construcdo dessa relacéo interior/exterior, essencialmente para ressaltar a possivel
ameaca que representam as criangas, como sugerido pelo ponto de vista da

personagem-narrador na distenséao.

Tais recursos ressaltam o carater ambiguo em relacdo ao que esta sendo
representado e a crenca do espectador na historia, pois a camera oculta muito da
trajetoria das criancas e ndo as acompanha na maioria das vezes. Suas apari¢coes
nos acontecimentos relatados pelo narrador-personagem causam uma espécie de
confusao, pois por um lado parecem como motivo de ameaca. Com o decorrer da
histéria, a desconfianca da personagem principal, o professor, aumenta, 0 que

transparece nas narrativas em off.

As criangas, do lado de fora, jogam pedras e estao fora de campo, no sentido
gue nao estdo ao alcance do olhar da camera. Ouve-se, a medida que a menina se

aproxima da janela, o barulho das pedras; ela se aproxima e abre a janela.

N&o é possivel ver, por exemplo, na sequéncia da janela em A Fita Branca
(2009), a reagcdo da menina ao ver que eram as criancas que estavam jogando
pedras. A sequéncia é cortada no momento em que as criancas falam que estavam
ali para ver se Anni precisava de alguma coisa: a camera nao mostra o rosto da

menina ao ver as criancas.

Outra sequéncia analisada é um plano fica fixo na entrada do quarto da
mulher que havia morrido em funcdo de um acidente (11:03 — 12:33) € bastante
representativa, e apenas a janela ilumina o quarto. Tal composicdo enfatiza a
ameaca (no caso, ha mais uma vez a utilizacdo da janela). Nota-se o processo de

reenquadramento € responsavel pelo redimensionamento do quadro e pela
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centralizacdo das suspeitas da personagem narrador. Ela narra, em off, o que havia

acontecido com a mulher, enquanto a imagem do corpo sendo limpo aparece.

Figura 36 - Sequéncia referente a mulher do fazendeiro em A Fita Branca (2009)

Fonte: A FITA Branca (2009).

A camera fica fixa na entrada do quarto da mulher que sofreu o acidente. Ela ndo acompanha a
personagem, o que ressalta a composicéo da janela ao centro.

Ha um conflito entre o fazendeiro e seu filho (tempo 24:34 — 27:12), que culpa
0 seu patréao pelo fato de sua mée ter falecido. O fazendeiro afirma que ele ndo tem

provas e que depende do emprego para o seu sustento. O filme também ndo mostra
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0 que realmente ocorreu. Como vinganga, o rapaz vai e destréi a plantacdo do

bardo.

Figura 37 - Sequéncia referente & plantagéo

Fonte: A FITA Branca (2009).

Na sequéncia, o filho vai destruir a planta¢éo por causa de sua suspeita.

Na sequéncia em que o filho do bardo desaparece, o espectador acompanha
apenas as buscas pelo menino (35:41 - 36:17). Nesse momento do filme, os
acontecimentos vao crescendo em mistério, 0 ambiente € escuro e iluminado pelas
tochas dos que estdo procurando o filho do bar&o. A voz em off, mais uma vez, narra
0 que acontece, e fica-se sabendo apenas um pouco das buscas, mas ndo ha a

revelacao de qualquer tipo de culpa ou responsabilidade.
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Figura 38 - Sequéncia referente ao discurso do baréo

Fonte: A FITA Branca (2009).

Na sequéncia, o filho do bardo some e ele insinua que o responsavel seja o fazendeiro.

E possivel notar que o relato apresenta situacbes nas quais € sugerida a
ameaca, mas que sdo ambiguas e, ainda, por elementos que estdo fora do alcance
da camera, ndo se encontrando esclarecidos. Tais construcbes deixam em
suspenso o ponto de vista e complexificam as acusacdes propostas pelo narrador-

personagem.

4.5 A OPRESSAO E A PUNICAO: CACHE

ApOs as primeiras sequéncias sobre o ponto de vista, a presente tese analisa
0 outro cenario elaborado pela intriga, que € o da ameaca e da punicdo, e que
reelabora o primeiro. A primeira sequéncia é a que Georges vai até o apartamento

de Majid para intima-lo sobre as fitas que chegam a sua casa (tempo 45:06 — 51:35),
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continua o mistério das acusac¢fes. Majid diz que néo é ele quem as envia; Georges,
nao convencido, comeca a ameacar Majid, criando um clima de agressividade entre

os dois. Apesar disso, 0 segundo volta a reafirmar que nédo sabe nada sobre as fitas.

Majid parece surpreso em ver Georges, e mesmo com o fato de té-lo
encontrado. Enquanto isso, Georges comecga, em tom agressivo, a se dirigir a Majid,
gue nega qualguer envolvimento com o envio das fitas. Georges ameaca Majid, que
fica sentado. O mistério aumenta quando o espectador vé mais uma vez a mesma
cena de Georges e Majid. Em outra camera, outro angulo. Em seguida, ha um corte
para um plano no interior da casa de Georges e Anne, eles assistem a uma fita em
gue esta gravado o encontro dele com Majid. Anne, entdo, comeca a saber sobre 0

que Georges nao havia falado.

Figura 39 - Sequéncia relativa a ida de Georges a casa de Majid em Caché (2005)

Fonte: CACHE (2005).

Georges vai até a casa confrontar Majid e acusa-lo de ter enviado as cartas. Na volta, seu ponto de
vista ndo é revelado.
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Embora Georges diga que Majid € o culpado pelo envio das gravacoes,
guanto mais Georges se sente ameacado, mais fica ambigua a relacdo entre
acusador-acusado, ameagado-ameaga. Aparentemente, a presengca de Majid
incomodava Georges, que inventou histérias e o fez matar um galo, fazendo com

gque ele fosse expulso da casa.

Quando héa o desaparecimento do filho do casal, Pierrot, Georges logo acusa
Majid pelo sumico (tempo 1:12:10 — 1:14:28). Ele leva a policia para prender Majid.
O espectador acompanha os policiais indo a casa de Majid para intima-lo. Batem a
porta, mas encontram apenas seu filho, que se mostra surpreso. A policia leva Majid

e seu filho em raz&o da acusagéo de Georges.

Figura 40 - Sequéncia relativa a ida a policia em Caché (2005)

i

Fonte: CACHE (2005).

Georges vai a policia denunciar Majid em funcdo de sua suspeita.
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A sequéncia mostra que a camera enfatiza a perseguicdo de Georges a
Majid. A suspeita de Georges leva entdo a ida da policia até a casa de Majid, que
permanece fora de campo. Quem atende a porta, na verdade, € o filho dele. Os
policiais e Georges invadem a casa e, nesse momento, o filme corta, sem deixar

saber o que aconteceria.

Figura 41 - Sequéncia relativa a Georges e Majid no carro
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Fonte: CACHE (2005).

Diante da suspeita de Georges, Majid chama a policia. Ambos aparecem em primeiros planos.

Nota-se um plano-contra-plano em que a espacialidade é construida pela
relacdo entre o denunciante e o denunciado, uma relacdo de poder que se propde
pelo fato de Georges estar no banco da frente, por exemplo, enquanto Majid no
plano escuro, cercado por grades. A sequéncia enfatiza esse contraste entre 0s

dois: ndo ouvimos Majid, coagido, defender-se ou mesmo protestar.

Ambas as personagens, em siléncio, ndo interagem e estdo separados por
um compartimento de vidro. Notamos, no plano de Georges, que ao fundo é possivel
ver Majid. A sequéncia representa o estabelecimento do fora de campo no qual se

propde a relacédo dos dois.

A representacdo da personagem, que aparece na parte da frente do carro, é
um elemento essencial no que se refere ao fora de campo, pois toda a relacédo de
possivel interacdo entre eles esta rompida nesta sequéncia. O dialogo nao é sequer
proposto, muito menos presente; ha o componente social (de um francés na parte da

frente e um argelino na parte de tras).
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A sequéncia ressalta, por uma relacdo e contraste, as figuras de George e
Majid. Um est& na parte da frente do carro da policia e o outro aparece cabisbaixo,
com grades, sugerindo a prisdo. Pelos frames, é possivel observar como hd uma

oposicao entre Georges, que fica na parte da frente.

Depois de algum tempo, Pierrot retorna para casa. Logo em seguida, Majid
chama Georges para ir a sua casa e 0 espectador vé ambos em um plano aberto,

em pé.

Figura 42 - Sequéncia relativa ao suicidio de Majid

Fonte: CACHE (2005).

Na sequéncia em que Majid chama Georges, ambos ficam sempre no mesmo plano, e Georges de
costas. Os dois de pé.

Como é possivel observar na sequéncia, a camera permanece imoével e
mostra ambas as personagens. Georges fica olhando para Majid; este tira uma faca
do bolso. Ambas as personagens estdo juntas no plano fixo que permanece assim
até o “fim” do ato que Maijid chamou Georges para testemunhar, o que é, entdo, a
representacdo desse testemunho em um plano so, fixo, no qual a cAmera imita o ato
impassivel de Georges, ao ver o suicidio de Majid. A ndo reacdo de Georges ao ser
confrontado com Majid ndo é, decididamente, um reconhecimento com relacdo ao

outro e a realidade que o cerca.

Da mesma forma, a camera provoca uma analogia de Georges. A camera, ao
se situar em um plano, claramente ndo mostra a reacdo de Georges e, embora
mostre o ato, toda a poténcia da reacao consiste nessa distancia entre a agéo e a

reacdo de Georges. Essa distancia esta contida, decididamente, no fora de campo,
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pois é politica. Ou seja, se refere ao limite das acdes que estdo encenadas pelas
duas personagens. Elas estdo juntas, mas tudo ndo passa de uma encenacdo, 0

gue fica claro pelo ato de Majid.

As duas personagens estdo em campo, mas na verdade, ndo passa de uma
mentira, pois o fora de campo atua de forma fundamental, a encenagédo ao mesmo
tempo chega a um fim, pois eles parecem nao falar sobre a mesma coisa: o que
uma das personagens representa se perpetua, enquanto a outra ndo. A

possibilidade de comunicacéo entre os dois chegou ao seu ponto limite.

Em seguida, Georges vai ao cinema. O plano mostra ele saindo da sesséo, o
gue nao faz muito sentido tendo em vista o fato que ele acaba de presenciar (logo
apos presenciar um suicidio, ir ao cinema). Ao levar em consideracgéo tal aspecto, a
sequéncia s6 pode se referir ilusdo cinematografica, que nos “acostuma” a violéncia
na representacdo do outro, como se 0 que Georges tivesse testemunhado nao

passasse de uma “encenagao’.

Figura 43 — Sequéncia de reenquadramento em Caché (2005)
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Fonte: CACHE (2005).

O processo de reenquadramento na sequéncia é parte essencial da mudan¢a na intriga pela
confissdo de Georges, e a utilizagcdo da iluminag&o da janela e do escuro simboliza tal representacéo.

Na sequéncia em que Georges vai falar a Anne o que tinha acontecido, nota-
se como a janela é usada como forma de reenquadrar e evidenciar que ele tem algo
a revelar. Ele esta na janela, pois ira contar para Anne 0 que aconteceu com Majid, e
a relacdo com a Historia da Franca. No ultimo frame da sequéncia, apds ela escutar
0 que ele havia falado, ela vai até ele e o consola. Ambos, nesse momento, estdo
juntos na area escura, o que simboliza uma relacdo de cumplicidade com relacéo a

histéria de opresséao e a perpetuacao do acontecimento dos argelinos na Franca.

Outra sequéncia relevante consiste na ida do filho de Majid para indagar
Georges, que parece irritado com a presenca dele. Georges sai enquanto o filho de

Majid fica olhando; ele o segue no elevador até a porta do seu trabalho.

A consciéncia da personagem, na verdade, € simbdlica sobre uma realidade
coletiva, que € evocada no final do filme, quando o filho de Majid vai ao encontro de
Georges para indaga-lo. A sequéncia representa diretamente a relacdo entre a
personagem e a consciéncia sobre o acontecimento, que ainda permanece tabu na

Franca.
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Figura 44 — Sequéncia: o filho de Majid confronta Georges

Fonte: CACHE (2005).

Na sequéncia, o filho de Majid aparece no trabalho de Georges para confronta-lo. Ele entra no
elevador e, no jogo do espelho, nota-se que se constréi um mosaico em torno do filho de Majid.

A sequéncia da saida da escola é também repetida mais de uma vez,
sugerindo algo que vigia. Anteriormente, o espectador ja havia visto Pierrot saindo
da escola e Georges indo busca-lo. No fim do filme, no entanto, o mesmo plano se
repete. Ele fica fixo na saida da escola enquanto aparece Pierrot e o filho de Majid,
gue conversam na escadaria da escola. O que significaria essa conversa entre eles
ndo fica esclarecido e aumenta o mistério, deixa ainda mais espagco para varias

interpretacoes.

A figura de Georges representa, em muitos aspectos, um contraste ao mito
fundador da Franca: a ideia de liberdade, fraternidade e igualdade. Essa relacéo
mitica esta representada por uma abordagem critica ndo apenas a histéria, mas

também a sua transmissao.

Como foi possivel observar, ha uma relacdo direta entre a construcdo do
espaco representativo e o jogo de encenacdes de Georges, a manutengcao de sua
imagem televisiva. Ranciéere (2014), ao tratar de Lang em No siléncio de uma cidade

(1956), afirma que h& uma relagdo dual na construcao do relato do filme.



151

z

A questdo nédo reside, pois, em saber o que é mais interessante, se a
cagada ao assassino, se ao jogo de intrigas que o cerca. O interesse esta,
precisamente no patamar, na relacdo entre o cenario televisivo e o velho
cenario da representacdo (RANCIERE, 2014, p. 103).

Mobley, uma figura televisiva, encontra-se na interseccdo entre um
investigador e uma “estrela” midiatica que tem a sua palavra difundida e influencia
as pessoas. Para encontrar o assassino, ele utiliza seu programa no sentido
propagar que iria identificA-lo. Na sequéncia em gue o assassino esta em casa
assistindo a televisdo e vé Mobley intima-lo na tela, como se o estivesse cercando,
esta presente a potencialidade da figura midiatica bem como a interface entre os

dois espacos: o midiatico e o da encenacéo.

Nota-se essa interface entre o personagem televisivo, 0 ambiente e o fora de
campo como essa relagdo ambigua com a imagem que transparece e a suas acoes
e das personagens do jornal, os reporteres, que utilizam métodos escusos para

lucrar com o descobrimento do assassino.

O tema da investigacdo mais uma vez passa a problematizar o tema dos
valores e da conduta, tanto pela representacdo das personagens quanto pela
construcdo do universo filmico. Mobley € um reporter que deve lidar com a sua
situacdo amorosa e que também possui uma proximidade com o departamento

investigativo da policia.

bY

Sua personagem se divide entre a profissdo a qual se apresenta como
alguém que deve defender a sociedade ao noticiar as informagdes e uma figura
beberrona, alguém que bebe e que comete atos como 0 caso extraconjugal. Essa
dualidade da personagem propde o tema da encenacdo novamente, postulada pela

dualidade.

Em No siléncio de uma cidade (1956) se afirma a relacéo entre a camera que
transparece um lugar em que perpassam as sombras do assassino, da escadaria e
do corredor. Os espacos sao constituidos por essa dindmica, e a investigacdo se

postula também como o tema de visibilidade e a ocultacdo dos corpos.

Haneke, entretanto, inverte essa suspeicao do investigador Georges: € dele

que partem as atribuicbes. Sua figura se estabelece como o colonizador, no papel



152

de opressor, no qual se situa entdo para suspensao da sua prerrogativa enunciativa

e leva a uma quebra da confianca com relacdo ao que esta sendo proposto.

E a representacdo do espaco que media a relacdo entre as personagens,
como espaco da encenacdo e articulacdo da intriga. De acordo com a analise
anterior, foi possivel ver que ambas as personagens de Caché (2005) e No siléncio
de uma cidade (1956) séao figuras midiaticas, apresentadores televisivos que utilizam

sua imagem para se comunicar com o espectador.

E relevante agora destacar como, em ambos os fiimes, se constréi a
representacdo de um espaco mediado por essa figura midiatica que encena uma
comunicacdo entre as duas personagens antagonicas. Em ambos os filmes, a
investigacdo se mistura com uma encenacao que representa uma presenca
mediada, uma relacdo entre o imaginario midiatico e o coletivo, especialmente da

televisao.

Georges aparece apresentando o seu programa televisivo durante o filme, um
plano que olha diretamente para a camera; em seguida, é avisado de que uma
correspondéncia havia chegado. Durante a visita a casa de Majid, no didlogo dos
dois, parecem estar em lugares completamente diferentes: enquanto Georges acusa

Majid e o intima, Majid ndo entende como ele o achou.

Em determinado ponto da conversa, Majid afirma que tem visto Georges em
seu programa televisivo. Nesse momento, 0 espaco midiatico aparece como um
mediador essencial na conversa dos dois: ele transforma a conversa na
representacdo da figura de Georges como a figura desse espaco mediado pelo

imaginario midiatico, televisivo.

Ainda, foi a prépria imagem da televisdo, das fitas gravadas que trouxeram
Georges para o0 encontro de Majid. As imagens mediadas, nesse sentido, séo
essenciais para a constru¢do de um espaco mediado, um lugar de didlogo que, na

verdade, é encenado.

A construcdo dessa figura de Georges como uma figura midiatica é essencial
para a producdo do fora de campo. E essa presenca mediada que catalisa a

confrontacdo entre os dois, que produz o mistério. H4 uma encenac¢ao comunicativa
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gue € proposta pelo imaginario que se traduz na presenca de Georges como alguém

gue torna visivel uma histéria, mas também oculta.

O filme No siléncio de uma cidade (1956) concentra na figura de Mobley,
como ja se analisou anteriormente, esse alguém representante do sujeito midiatico.
A investigacdo, mais uma vez, € representada diante desse espaco mediado: o
momento decisivo € o “encontro” dos dois quando o assassino esta assistindo

televisdo e Mobley fala diretamente com o assassino.

H& um corte para um plano da tela da televisédo, na qual fala o apresentador
gue relata as caracteristicas do suspeito, como se estivesse falando diretamente
com o assassino. Em outro plano esta a reacéo dele diante da imagem da televiséo,

de surpresa e apreensao.

Nesse momento, 0 assassino se sente ameacado, intimidado diante da
iminéncia da perseguicdo de Mobley. O ponto central de confrontacdo entre o
investigador e assassino aparece mediado pela televisdo, um elemento essencial

para a construcao do fora de campo.

E a partir desse encontro mediado pela imagem midiatica que comeca a
perseguicdo, ou seja, que 0 personagem antagdnico se torna visivel e comeca a
incomodar mais as personagens. Na cena da perseguicdo, o repérter vai para o

metré e segue nos trilhos. Em seguida, 0 assassino € capturado.

O que se passa na relacdo do espaco midiatico como espaco mediado é
entdo que a construcdo da representacdo da personagem acontece na dualidade:
alguém que realiza uma performance diante da tela e que denuncia a ilusdo como
uma caracteristica propria da diegese. A representacdo da personagem, embora
transpareca uma relagéo entre a imagem midiatica e a figura cotidiana, — no caso do
filme de Lang haja uma separacdo — para Georges permanece sem alteracdo, sem

gualquer questionamento sobre a sua identidade e com relacdo a seu papel social.

O oculto guia a sua funcdo midiatica e cotidiana: Georges tenta editar 0s
pedacos que considera intelectuais demais. Sua representacdo € de alguém que
apaga os rastros da Historia da Franca (Guerra da Argélia) e que segue a légica do

lucro pela simplificacdo com o pretexto que nao seria adequado para o publico.
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O espaco mediado € essencialmente onde convivem as representacoes
encenadas, os encontros das personagens que se referem diretamente ao fora de
campo. E essa dimens&o fora de campo que se refere a politica, como algo que ndo
visivel: a relacdo entre a representacao da personagem e a histoéria. O visivel ndo é
algo transparente, que se encontra logo na representacéo, ele acontece, como na
fabula do velho vinheiro, em um trabalho de construcdo de camadas em que o

verdadeiro valor do tesouro ndo uma simples resposta literal.

Em Haneke, o esquema € mais sutil e elaborado, pois envolve a investigacéo
e a suposta culpa como uma das chaves para a hipocrisia. A construgdo da
personagem como um acusador passa por um jogo entre a ameaca que vem do
outro e que é questionada em sua realidade de manutencdo da ocultacdo e do

apagamento da realidade de exclusao dos argelinos pela aparéncia.

Georges nao é um “fora da lei” e sua vida e identificavelmente “comum”: uma
mulher, um filho, embora a televisdo o torne visivel. E precisamente por esse jogo
com o “‘comum” e o que esta fora de campo, as questbes politicas que estao
implicadas na trama, que o julgamento de Georges acaba por fica em suspensédo ou

gan har outro status.

A relagdo colonizador-colonizado é fundamental para o desenvolvimento da
intriga. A colonizacdo e um abandono por parte do colonizador representa uma das
dimensobes da relacdo entre Georges e Majid, e em consequéncia a implicacdo na

situacdo por uma espécie de responsabilidade-culpa.

Entretanto, tal dimensdo ndo se propde de forma meramente maniqueista, do
tipo mocinho-bandido, mas surge como um debate a partir do ponto de vista como
uma relacdo de poder, isto €, entre a visibilidade e a perpetuacédo de ocultacdes e

apagamentos por parte de quem tem mais poder e status.

A suspensdo acontece exatamente pela construcdo do outro; acao esta que
passa por uma construcdo da histéria e dos arquivos e que perpassa a figura do
tribunal popular que, representado pela tentativa de justica dessas personagens,
corresponde a expiacao dessas figuras da Histéria da Franca. A relacdo entre o

popular e a representacdo ndo esta diretamente vinculada a realidade.
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4.6 A FITA BRANCA

Nesta obra, na maioria das situacdes, as criancas sdo ameacadas ou
coagidas, sob a perspectiva da punicdo. Suas a¢des sao resultado, por um lado, da
vigilancia e, por outro, do castigo, como resultado da forte educagdo moral. Uma
sequéncia importante é a que mostra as criancas sendo constantemente ameacadas
e punidas (tempo 9:01 — 22:46). Elas vao receber o corretivo do pai, mas quando
fecham a porta, o plano permanece do lado de fora do quarto. A camera ndo mostra
0 que acontece no quarto e, durante o tempo com a porta fechada, permanece o
siléncio até que escutamos o som do castigo. Ficamos na expectativa para ver ou

ouvir 0 que viria a acontecer.

Figura 45 — Sequéncia sobre exigéncias e castigo em A Fita Branca (2009)

Fonte: A FITA Branca (2009).

Na sequéncia, as criangas estdo sempre em situagdes de ameaga, 0 que representa bem a rigida
educacgédo que se propde naquele universo.
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A sequéncia do professor pescando também ndo fica muito esclarecida e
apresenta o jogo com o ponto de vista. Na narrativa em off, ele afirma que teve um
encontro estranho com Martin, uma das criancas que vivia nos limites da cidade
(tempo 12:43 — 14:29). O professor tranquilamente pesca quando vé o menino se
equilibrando na ponte. Comeca a gritar para ele descer, sem que, aparentemente, o

garoto esboce alguma reacéo.

O professor vai correndo para interceder e falar com o menino. O dialogo
também é ambiguo e misterioso, e 0 menino fica com a cabeca baixa. O professor
ameaca contar para o pai de Martin e, pela primeira vez, ao ser ameacado, 0 menino
levanta a cabeca e parece ter sido afetado pelo que o professor disse. Nesse

momento, ha um corte no filme.

Figura 46: Sequéncia referente a pescaria
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Fonte: A FITA Branca (2009).

Na sequéncia da pescaria, o professor relata outro encontro estranho.

A relacdo entre o que o professor diz e 0 que o0 espaco visibilizado pela
camera mostra ressalta o que esta oculto, pois geralmente ndo se acompanham as
acbes das criancas, que sempre aparecem de forma ambigua e misteriosa. Na
maioria das situacdes, elas sdo ameacadas ou coagidas, sob a perspectiva da
punicdo. Suas acdes sao resultado, por um lado, da vigilancia e, por outro, do

castigo, como resultado da forte educacéo moral.

O clima de animosidade se estabelece no lugar quando o bardo se dirige
diretamente ao fazendeiro e ao seu filho, que se levantavam para ir embora durante
o discurso. O bardo conta que o tinham culpado pela morte da esposa do
fazendeiro, levantando a suspeita de uma possivel vinganca. Essa ambiguidade
permanece e € enfatizada pela narrativa em off, que afirma que o bardo era

influente, o que levou a plantar davidas e desconfianca na comunidade.

Nesse caso, o conflito ocorre na relacdo social e pelo poder. O status social
do barao influencia o aumento da desconfianca entre a comunidade; ele ndo acusa,
mas sugere uma duavida sobre os acontecimentos. O discurso do bardo é feito em

circunstancias cerimonias e se estabelece um confronto com o fazendeiro.

Assim, a questao da ambiguidade mais uma vez ocorre na relagdo social e
pelo poder. O status social do bar&o influencia o aumento da desconfianga entre a

comunidade, ele ndo acusa, mas sugere uma davida sobre os acontecimentos.
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N&o se sabe o paradeiro do filho do Bardo, pois a camera ndo mostra. Ha
apenas a busca pelo seu filho, que é narrada pela voz em off. E ela (no caso, o
professor, que narra) que conta que o menino foi encontrado e torturado. Aumenta o
clima de suspeita e desconfianca quando, na igreja, o bardo discursa sobre o
desaparecimento do seu filho e sobre os crimes que aconteciam na vila. Ele convoca
a todos na hora da missa e levanta a suspeita para a comunidade ao alertar sobre a

necessidade de apurar 0s acontecimentos.

Em outra sequéncia, o narrador-personagem apresenta novamente uma
situagcdo confusa e misteriosa (tempo 1:21:33 — 1:29:27) durante uma visita sua.
Uma menina pergunta a ele se os sonhos podem se realizar. O professor, mais uma
vez, surpreende-se com a pergunta e ndo entende o motivo da indagacgéo. Ela conta
gue sonhou com o menino deficiente, que iria acontecer alguma coisa grave com
ele. A menina parece preocupada e insiste mais de uma vez na mesma pergunta;
ele, por outro lado, tenta dissuadi-la da ideia. Ela, em seguida, afirma que j& havia
sonhado algo préximo do que ocorreu na realidade. A crianca parece temerosa com

relacéo ao fato de ter sonhado, ou mesmo culpada pelos acontecimentos da vila.

O fato que a menina relata se consuma: 0 menino aparece depois de ser
torturado. A camera, novamente, ndo mostra o acontecimento, apenas o resultado, o
rosto do menino. A imagem forte também serve para ressaltar a dimensao do fora de
campo, das atrocidades que perpassariam esses momentos. O menino € achado na

floresta depois de um tempo desaparecido.

Em funcdo dos incidentes que aconteciam do relato da menina, a
personagem-narrador decide chamar investigadores para a vila. O professor
aproveita 0 momento para contar a eles da menina que havia falado sobre o sonho,
antecipando o que ia ocorrer. Na sequéncia, 0 espectador acompanha a policia
interrogando a menina na sala de aula, junto ao professor. Depois da tentativa
frustrada da menina possivelmente confessar que sabia o que ia acontecer, ao abrir
a porta, vé-se que as criangas se encontravam atrds dela, numa atitude que o
professor achou suspeita. Perguntou a eles o motivo de estarem ali. Mais uma vez, o
filme joga com a suspeita com relacdo a responsabilidade sobre os acontecimentos,
poiS a menina anunciou 0 que viria a acontecer ao menino e ndo sabemos se as

criancas haviam contado para ela.
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Figura 47 - Sequéncia referente ao interrogatério

Fonte: A FITA Branca (2009).

Na sequéncia, a menina é questionada pelo professor e depois € interrogada. As criangas aparecem
e a cAmera permanece do outro lado da porta, como se elas estivessem espiando.

A guestdo da suspeita passa a enfatizar essa relagédo lacunar do filme: o
narrador-personagem sugere que as atitudes das criancas sao estranhas, mas a
camera ndo busca esclarecer nada, o que faz com que sejam possiveis multiplas
interpretacdes. Da mesma forma, quando as criancas aparecem, elas estdo em
constante ameaca e, além disso, normalmente o narrador refere-se ao que ndo esta

visivel, ao fora de campo.

Os efeitos de suspeita sdo essenciais para a manutencdo do filme. Ha a
relacdo entre o que esta na imagem e a narracdo, que destaca os efeitos de mal-
estar em funcdo da influéncia do baréo, da relagdo de poder. A voz em off
reconhece que as afirmacdes do bardo tinham gerado suspeitas e até dendncias,

embora ndo tenham achado o responsavel.
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No caso de A Fita Branca (2009), o filme se passa em uma cidade
contextualizada em planos de um ambiente que transparece calmaria, em que “nada
parece acontecer”. O visivel sdo esses espacos vazios que buscam ambiguidade,
pois muito estd no “ndo mostrar’, enfatizando a relacdo entre o que esta fora de
campo e o0s acontecimentos daquele ambiente aparentemente pacato. A narrativa
gue relaciona o crime e a constatacao das suspeitas do narrador de que as criancas
foram as culpadas pelos acontecimentos passa, entdo, a ser um fato essencial para

jogar com a ambiguidade.

A conducdo da narrativa leva ao problema: o que fariam, entdo, essas
criangas, como afirma o professor, “na saida da cidade”? De forma similar ao que
ocorre em outros fiimes de Haneke, acontecimentos se sucedem sem que seja
possivel saber quem realmente os cometeu. Ao mesmo tempo, em diversos
momentos, h& cenas em que o narrador reafirma sua desconfiangca com relacdo as
atitudes das criangas. Fica claro, assim, em fungédo do papel representado no filme,
gue o tema da educacéo e da religido, em especial da moral, estad no centro de toda

a trama e da propria motivacao da historia.

Depois o professor vai até a casa da mae da crianca e encontra as criancas
do lado de fora, junto a janela. O professor chama a atencéo delas e pergunta o que
faziam ali. A camera permanece do lado de fora, ressaltando mais uma vez o
processo de bloqueio visual e de reframing, que resulta nessa dinamica de

distanciamento e jogo com o visivel.

Figura 48 - Sequéncia referente ao encontro do professor com as criangas
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Fonte: A FITA Branca (2009).

Na sequéncia, o professor encontra as criancas tentando espiar ou entrar na casa.

H& a sequéncia em que o professor mais uma vez desconfia das criancas e
vai a casa conversar com os pais delas (tempo 1:45:26 — 1:45:45). Antes, chama-as
para tentar arrancar uma confissdo. Elas dizem que ndo entendem o que o professor

falava e que era para ele falar com os pais delas.

Na sequéncia, as criancas reagem ao inquérito do professor de forma a
manifestarem um ndo entendimento sobre o motivo pelo qual ele fazia aquelas

perguntas. O professor insinua que eles estdo sendo cinicos com relacdo ao que

sabem e aos seus atos.

Figura 49 - Sequéncia sobre aindagacéo as criancas




162

Fonte: A FITA Branca (2009).

Na sequéncia em que o professor tenta arrancar uma confissdo das criancas, insinua que elas sdo as
responsaveis.

Em seguida, o professor vai conversar com o pai dos meninos sobre as suas
suspeitas e o0 pastor parece ofendido com o que ele insinuava, ao levantar essa
possibilidade da culpabilidade das criangas. Assim, a defesa da casa se sobrepde a

gualquer proposicao do que supostamente acontece.

Nesse sentido, cabe enfatizar de que forma se constréi essa relagédo entre a
visibilidade da camera e o que esta fora de campo, essencial para delimitar esses
espacos dos filmes. Nitidamente, as produgdes Caché (2005) e Fita Branca buscam
esses lugares de transicdo: privilegiam a construcdo do entre por uma relagéo
tempo-espaco de distensdo que deixa a expectativa do porvir no filme, de que algo
vai acontecer. HA uma recorréncia de corredores, janelas e halls de entrada que
surgem em momentos nos quais a camera parece estatica, delimitando territorios

em que ela tem acesso e outros que nao.

A céamera, ao enfatizar esses espacos-entre, fica imovel para estabelecer
essas transicdes. Transparece um tempo que parece nao ser produtivo apenas para
a acdo, para a narrativa da histéria e, assim, destaca-se a criacdo desse tempo-
entre, desses lugares em que a camera ndo € permitida. Nesse sentido, a
construcdo do que é visivel adiciona uma carga de mistério ao filme, oportunizando

a Haneke manter o suspense.

A camera transmite que ha algo que néo esta esclarecido, que esta oculto ou

até interditado: a recorréncia desses planos nessa ideia do porvir. H4 uma referéncia
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ao enquadramento pela ambiguidade, visto que aparentemente ndo “acontece nada”

nesses planos que enfatizam corredores e portas.

Haneke procura estabelecer os territérios do filme em que a camera nao tem
acesso e outros em que o olhar é permitido, numa relacdo entre os espacos
privados que estdo delimitados pela visibilidade. Essa forma de constru¢cao € um dos

principais elementos trabalhados pelo diretor para manter o mistério do filme.

O que se passa fora do alcance da camera, ganha um espaco ainda maior em
A Fita Branca (2009) e o tema da investigacdo esta diretamente vinculado com esse
fora de campo. Desse modo, cabe trabalhar como Haneke buscou um processo de
estranhamento que vai se constituindo no espaco por essa representacdo do fora de

campo.

A perversidade na reproducao das relagbes fundamentadas na culpabilidade
e no castigo é essencial para entender as propostas do filme. H4 um jogo pelo qual
a moral procura moldar as relacdes entre pais e filhos e o ponto de vista do
narrador-personagem. Ela se baseia na rigida educacdo que é proposta pelos pais,
fruto de uma concepcao religiosa que guia a concepgao cénica de um espaco

individual e da producao de ocultagéo.

Ao evocar o tema da infancia como um tema essencial na narrativa vinculado
ao tema da religido e da moral, relaciona-se a repressdo com um sintoma de
perpetuacdo das relagbes baseadas na violéncia e no 6dio. As criancas estdo em
julgamento e vivem em constante efeito de proximidade e distancia. O narrador-
personagem apresenta as suspeitas em momentos que ndo parecem “normais”:

mais uma vez o fora de campo € decisivo para atribuir o julgamento.

Nesse sentido, o ato enunciativo, ou seja, a tentativa de reconstrucao por
parte do narrador-personagem esta na tentativa dabia de isolar os acontecimentos
como se pertencessem a outro contexto. Nisso consiste o ponto cego que faz com
gue o processo de reconstrucdo passe também por um de descontextualizacao

numa tentativa de distanciar o presente daquelas representacgoes.

A punicdo, como um exemplo préprio da atividade confessional, traz um

aspecto central da atividade de visibilidade e vigilancia que se propde no espaco
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daquela vila. Nao é a toa que diversos autores enfatizam a confissdo como uma das
praticas proprias aos saberes modernos que se estabelecem nessa relagdo entre o

publico e o privado.

Nesse sentido, para entender a representacdo do professor, deve-se aliar a
sua figura a pratica confessional, prépria das sociedades medievais, que se expande
para o que Foucault'? chamou de saberes psi, ou seja, a psicologia ou a psicanalise
interferem como saber no espago familiar. A familia, como instituicdo, encontra-se

presente naquele espaco, nas construcdes das relacdes de uma forte moral.

O espacgo da casa, da familia como um lugar “sagrado” ao qual se devem
reservar temas da educacdo moral sdo assim postos juntos com uma rigida
repressao; sdo os elementos base da sociedade representada. O julgar do que sao
considerados “normais” ou condenaveis por parte de uma moral religiosa € tema de

uma forma de controle que guia, ela mesma, o processo do narrador.

Embora esse tipo de construcdo societaria possa ser considerada datada,
restrita a uma época, e que atualmente as relacées tenham mudado, a chave para a
tal construcdo reside na concepcdo de que a histéria € ciclica, ou seja, em
momentos Nos quais se espera que esse tipo de moral fortemente religiosa e
puritana esteja excluida, novas manifestacdes que representam um retrocesso no

campo dos “costumes” podem surgir.

Um dos temas centrais da trama narrativa consiste na construcdo dessa
ameaca por um enigma. Sabe-se dessas figuras de investigadores que fazem parte
do imaginério coletivo e que buscaram desvendar o crime com base em informacdes
dedutivas e pistas sobre o possivel culpado. A narrativa centrava-se na busca

dessas pistas.

Além disso, a figura do detetive como um génio individual procurava guiar a
narrativa. Nem Georges, de Caché (2005), nem o professor, de A Fita Branca

(2009), sao detetives, mas ambos concentram essa tentativa de desvendar o

12 FOUCAULT, M. Histéria da sexualidade I: A vontade de saber, tradugdo de Maria Thereza da Costa
Albuquerque e J. A. Guilhon Albuquerque. Rio de Janeiro, Edi¢Ses Graal, 1988.
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mistério. O enigma vai aos poucos surgindo junto com as imagens e, de forma

misteriosa, sdo elas que revelam sobre as personagens a sua revelia.

Ha uma ligacao direta entre a atribuicdo da culpa e a tentativa de apagamento
do outro. O enigma consiste entdo nessa relacédo atribuida pela trama, mas também
por uma referéncia a um processo de luto que ndo se completa, ou seja, a um
trabalho que se mostra interrompido. E isso que o problema do crime se refere: ele é
mais do que qualquer coisa, a incapacidade de uma elaboracao da histéria que tem

referéncia direta as relacdes presentes.

O crime esta diretamente ligado & memoaria na relacéo entre o eu e o outro. O
crime contra o lar, a ameaca ao lar, na verdade, acontece de forma dubia diante da
necessidade de contar a histéria dos “vencidos” ou a historia negada. A vitimizagéo
do eu por parte da trama do filme consiste nesse processo de recalcamento que se
estabelece pela falta de espagos para a memoria e a elaboracdo dos fantasmas do

nazismo e do colonialismo.

O enigma nao requer uma decifracdo, como uma resposta contida na trama.
A desconstrucdo da formula do enigma, do crime como enigma, caracteristica do
thriller policial classico é a afirmacéo do carater autorreflexivo dos filmes de Haneke.

E ele o responsavel pela referéncia ao fora de campo.

4.7 A CONSTRUCAO DO OUTRO

7

O que é importante destacar na construcdo do outro em funcdo do tema
central de Haneke é representacdo da dimensdo social da familia, e com ele da
casa, lugar primario do processo de representacdo, de formacdo, como lugar de
construcdo das visibilidades e ocultagbes da historia, caso da Franca em Caché
(2005). Tema que permeia os filmes de Haneke, o surgimento de discurso
conservador procura associar ao patriotismo o tema da defesa da familia e da

religido.
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Haneke constrdi, tendo em vista um universo familiar, o incbmodo em funcéo
do outro, da alteridade, que causa temor, que ameaca. E a representacédo do outro
gue se vincula ao sublime, uma atracdo e repulsa que determinadas imagens
causam, especialmente no vinculo entre o horror e a beleza. Por outro lado, esse

outro também se vincula ao diferente, ao migrante, caso dos argelinos na Franca.

Sera que a midia tem produzido uma espécie de subjetividade mais proxima
do encontro da coletividade, a presenca em manifestacdes coletivas; ou ao
contrario, um individualismo? Um tema presente nos fiimes de Haneke e que

perpassa o ambiente midiatico € a cultura do voyeurismo. A atracdo sordida por

imagens esta diretamente vinculada a sua mediacao.

Mas o insight de Haneke consiste em manter essa “ameacga” do outro como
imaginaria e, nesse sentido, potencializar a dimensdo da paranoia e a carga
misteriosa dos filmes. Tal licAo Haneke tirou de Hitchcock, que soube representar
essa indeterminagao do ponto de vista como um tema caro a sintese da imagem que
€ tanto visual quanto psiquica, do movimento e da fascinacao pela vertigem do real.
Tal producdo sintética da imagem, o que Ranciére chama de imagem matricial,

encontra-se na base dessas tramas analisadas nesta tese.

A construcdo do outro no cinema de Haneke passa por um desconhecimento,
relativo a um processo de apagamento da historia e de gentrificacdo social, ou seja,
de guetizacdo que tenta manter os outros, no caso dos argelinos, afastados. Refere-
se, também, a uma construcdo midiatica que tende a descontextualizar e totalizar o

sentido do acontecimento, amplificando a ameacga.

No caso de A Fita Branca (2009), ha a busca na histéria e no outro de uma
explicagéo para a emergéncia do regime fascista. A tentativa de culpar o outro e
negar a sua potencial participacédo ou responsabilidade constitui o tema essencial do
narrador em Haneke, e é essa proposta que guia a investigacdo do professor no

pequeno vilarejo diante do vagar “suspeito” das criangas.

A Alemanha, como berco do nazismo, seria um biotipo facil para o rétulo de
uma esséncia fascista. Limitar-se a um contexto especifico histérico e nacional, no
entanto, constitui-se como a principal armadilha contida no jogo com o espectador.

O narrador-personagem tenta induzir o espectador a concordar com a suas
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conclusbes; a camera, por outro lado, mantém o mistério ao circular por acbes e

territorios.

Como analisa Ranciére (2014, p. 141), o outro, na tradicdo ocidental, teria
tomado o nome do judeu, “o povo testemunha do esquecimento, testemunha da
condicao original do pensamento, que é refém do outro”. “Deduz-se dai que o
exterminio esta inscrito no projeto de dominio de si do pensamento ocidental, na sua
vontade de anular o testemunho do outro, o testemunho do impensavel no cerne do

pensamento”.

Tal tarefa seria analoga a da arte que, afirma o autor, citando o dever da arte
moderna em Lyotard, encobre duas légicas heterogéneas: “uma légica dos possiveis
e impossiveis préprios a um regime de arte, e uma logica ética de denuncia do

préprio fato da representagao” (p. 141).

Essa relacdo entre o outro (0 oprimido que pode representar ameacga para
alguns) e o esquecimento € a base das constru¢cdes que buscam um olhar fora de
campo. Ela fundamenta essa estética vinculada ao incbmodo, pois busca romper

com a indiferenca: ndo ha como ficar imune a esse tipo de testemunho.

No entanto, esse testemunho estd simbolizado como uma presenca, que
pode ameacar, e que é resultado de um processo de recalcamento. Simboliza,
nesse sentido, um mecanismo de ocultamento que faz parte da construcdo mitica da
histéria (no caso de Caché (2005), da Franca) na qual a barbarie (afirma Benjamin),

gue faz parte desse processo, esta excluida por uma falta de autoconsciéncia.

Héa, em A Fita Branca (2009), essa dimensédo do cinismo no moralismo e na
repressao religiosa que pode retornar como violéncia e até resultar numa sociedade
nazista. E ofensivo querer insinuar qualquer coisa a respeito das criangas. Situag&o
gue se propde de forma dubia: ha uma tentativa de responsabilizacéo, por um lado,
e de eximir a responsabilidade, por outro: tanto por parte dos pais quanto por parte

do professor, o personagem-narrador.
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4.8 O COTIDIANO E A ENFASE NA BANALIDADE

Para desenvolver o que nesta tese denominou-se de elaboracdo do politico
por meio dos reenquadramentos do olhar fora de campo, o tema da construgédo da
temporalidade é fundamental. Notou-se como Haneke representou o cotidiano pela
énfase na interrupcao, na distenséo temporal; fatores essenciais para a manutengao
do mistério. E ent&o esse potencial da representacdo do cotidiano, em conjunto com
0 tema da origem, que aparecem como essenciais para a investigacdo e para a
representacdo das personagens. O banal, incorporado na matéria ordinaria, propoe
a dimenséo do politico ao ser elaborado e conter diferentes temporalidades, que se

manifestam na reproducéo de relacdes.

No que se refere ao enredo, a investigagdo procura uma origem, um
responsavel pelos fatos, elemento essencial da presenca desse fora de campo no
cotidiano, no banal, que é a matéria base das representa¢cfes. O cotidiano € o lugar
no qual acontece a irrup¢ao do inesperado e deve ser compreendido com toda a sua

complexidade.

Foi o0 que Deleuze e Guatarri (2017) quiseram significar quando trataram
sobre uma literatura menor, no sentido que atente para aspectos microscopicos da
vida, ao ordinario. Franz Kafka €, nesse sentido, citado por ele como pertencente a
esse tipo de manifestacdo que aproxima a literatura do que Deleuze e Guatarri
(2017) denominam de maquina politica: se constitui numa toca, num espaco de

habitacdo e de deambulacéo, e de reserva nutritiva, uma construcdo experimental.

Essas situacOes experimentais que sdo parte dessa representacdo procuram
produzir novas formas de representacdo e olhares. Entretanto, essa forma do
cotidiano ndo estd apenas na representacdo, mas na relacdo com a imagem. Ao
procurar estabelecer situacfes que proporcionam varias possibilidades de entrada
ao espectador, o cinema de Haneke atua no devir similarmente ao que Deleuze e

Guatarri (2017) analisaram sobre Kafka.
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Nesse sentido, as analises sobre a literatura de Kafka (1998, 2003, 2005)
servem para trabalhar essa reelaboracdo da “contencdo do visivel” (RANCIERE,
2012) por essa apropriacao do cotidiano. Trata-se da representa¢do do ordinério, da
complexidade do banal, mas decididamente da mecanizacdo que se estabelece a

partir disso por uma ética da acao cotidiana, que é dialdgica.

O ponto de vista representa exatamente essa relacdo entre a acdo e a
tomada de consciéncia, constituido cotidianamente. H4 o poder exercido de forma
constante, o que tanto Foucault quanto Deleuze chamam de biopolitica, que consiste
no estudo dos tecidos da vida social. Nao ha apenas o poder da estrutura, como

uma possivel leitura marxista faz supor.

O agenciamento maquinico, como afirma Deleuze (1990), a forma de
compreensao da opressao, acontece tanto pela familia quanto como uma forma de
instituicAo que mantém essa relacdo por uma operacdo de ocultagdo e de
visibilidade. E na figura do hipdcrita, entendida como uma maquina cotidiana de
producao de relacdes de exclusdo e manutencao de opressdo que estao arraigadas

na banalidade.

E por isso que a representacdo de uma investigacdo nos filmes delimitados
(Caché (2005) e Fita Branca (2009)), que podem sugerir uma origem no cotidiano,
passa entdo a ser uma forma cinica de abordagem do politico, pois ha uma tentativa
de isolar, restringir e delimitar as causalidades dos acontecimentos. Ha a aposta na

acidentalidade e ndo causalidade no cotidiano, que serve de matéria para o mistério.

Essas construcdes sao relevantes para o universo de Haneke. Ha a proposta
espaco-temporal, nesse aspecto, de enfatizar o entre duas imagens e distender o
tempo, Haneke, na construgdo do seu universo espago-temporal, fundamenta-se
num jogo com a realidade, com a confianca na relacdo entre a camera e o visivel.
Em diferentes perspectivas Haneke herda propostas de subversdo da mise-en-
scene tradicional pela critica a uma logica do que se chama de regime

representativo.

O que Haneke desenvolve nos filmes na construcdo de um fora de campo é
essa relacdo entre a reificagdo da violéncia e processos de exclusdo social, de

cegueira historica. A reproducédo dessas relacdes no cotidiano, certa patologizacao
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social € o tema central dos fiilmes o que, ainda envolve uma concepgéo de poder

gue passa a atuar de forma pulverizada.

Reelaborar o politico a partir da representacdo do cotidiano trata da imagem
em suas multiplas temporalidades, e que trabalham o acontecimento na sua
potencial forma de visibilidade e ocultagcdo. Nesse sentido que a relagédo entre a
imagem e o real é essencial para entender o fora de campo: o real é irrepresentavel,
e 0 vazio é intangivel. A realidade ja se refere a dimenséo do vivido e também se
refere a esse “efeito de realidade” do cinema. Imagens de catastrofe, de guerra, de
violéncia sdo imagens que se relacionam com o real, que se vinculam ao real e séo

essencialmente exploradas pela midia.

E nesse sentido que se desenvolve o que Ranciére (2014) chama de ruptura
no regime de arte, em que tudo passa a ser representavel; ha uma tensionamento
entre o insignificante/significante, o que antes € considerado infimo e sem aparente
importéncia ganha atencdo. Foi o que o autor associou ao chamado romance

realista de Flaubert, segundo o qual:

A emancipacdo da semelhanca com relacdo a representacao [...] tudo esta
no mesmo plano, grandes e pequenos, acontecimentos importante e
episodios sem significacdo, homens e coisas. Tudo esta nivelado,
igualmente representavel (RANCIERE, 2014, p. 130).

Essa potencialidade do banal trata de uma hierarquizagdo dos fatos que
visam a sua dimensao fenomenoldgica. O surgimento de determinado fendmeno
social ndo aparece de forma casualistica, mas sim diante da complexidade das

manifestacdes cotidianas.

Nesse sentido, a complexidade passa a ser uma proposta que busca
exatamente problematizar a causalidade dos acontecimentos, o que € representado
nos filmes de Haneke: um dos fatores do fora de campo € a relagdo com o cotidiano
gue se encontra naturalizado e pouco questionado. Em ambos os filmes, a
personagem deve lidar com acontecimentos que rompem com a “normalidade” de
sua rotina, do cotidiano. Buscar a origem de determinado acontecimento, a sua
irrupcdo de maneira a apontar uma causa, um elemento, € uma tarefa que Haneke
desafia por meio de um cinema que busca no cotidiano a matéria para a

representacao.
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A duracdo dos planos é uma das chaves para a forma pela qual se constroem
as situacdes: as personagens, por sua vez, encontram-se enredadas numa trama
gue os envolve e suas acdes nao parecem ser muito efetivas. Conflitos
fundamentados especialmente na ambiguidade, ao ndo oferecer uma explicacao

posta pelas acdes e dialogos.

Em Caché (2005), Georges age para tentar solucionar o caso e encontrar o
responsavel pelas correspondéncias sem que ninguém saiba do que se trata, mas
toda a trama parece voltar-se contra a vontade da personagem. A interferéncia no
cotidiano, do tipo superacéo dos obstaculos e um aprendizado redentor por parte da
personagem ndo estdo presentes. Em A Fita Branca (2009), as tentativas de
intervencao por parte da personagem nao surtem efeito: suas observacdes sdo um
tanto genéricas no sentido de confirmar uma suspeita que ndo esta muito clara para

0 proprio narrador.

O cotidiano é matéria-prima das representacdes e ressalta essa relagéo entre
0 banal e a construcdo de multiplas temporalidades, que passam a trabalhar os atos
na sua incompletude. As lacunas nas acdes das personagens, 0s cortes na agéo e
as falhas da intriga, que deixam em suspenso as possiveis respostas ou reacoes e,

por consequéncia, o esclarecimento com relagéo a aspectos centrais da trama.

O cotidiano é pensado, nesse sentido, diante desse espaco imaginado. Para
Bachelard (1988), o relevante é destacar os impulsos da imaginagcdo que “vem
colocar o inesperado até na linguagem” (p. 25). Assim, a imaginagao e a poética do
espaco, de acordo com Bachelard (1988), séo a “determinagdo de uma consciéncia

do vivido revela muitas coisas numa sé palavra” (p. 40).

As temporalidades sé@o construidas pelo sujeito na relagdo com a imagem do
cotidiano, com o intuito de restituir a imagem ao ato criativo. Nesse sentido, Legros
cita Tacussel (1998) e destaca que “o papel da vida cotidiana sublinha como a
experiéncia vivida, o labirinto das relagdes afetivas e o0 movimento tumultuoso das
paixdes se concretizam em um cenario coletivo, simultaneamente banal e tragico”
(LEGROS, 2013, p. 100).

Ao mesmo tempo, para Haneke, o cotidiano é construido no ocultamento de

mecanismos de supressado. Suas representacdes refletem sobre o surgimento do
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intolerdvel que irrompe nas praticas habituais. O ato de distanciamento que
acontece entre 0 homem urbano e a natureza (em especial 0s animais) e entre as
formas de percepcédo e a banalizagdo da violéncia constituem-se como elementos

gue ressaltam a presenca desse fora de campo.

Ou seja, no cinema do diretor austriaco, a banalidade dos gestos e a
perpetuacdo de relacdes de perversidade perpassam o automatismo produzido
pelos costumes. Quando Haneke ndo mostra a reacdo de Georges ao confrontar
Majid, ele trabalha exatamente a distancia que se produz entre o intoleravel e as

formas de representa-lo numa sociedade saturada pela midia.

Um dos temas-tabu de Haneke (e esse é um dos objetos de polémica dos
seus filmes) é violéncia contra animais, que busca uma referéncia a esse fora de
campo. Tais representacbfes surgem como forma de simbolizar a perda da
proximidade do homem da cidade com a natureza — ndo se vé na midia maldade
contra animais — no entanto ela ndo cansa de mostrar assassinatos e crimes.
Sequéncias como a do galo, em Caché (2005), sao intoleraveis para boa parte das

pessoas da cidade; no entanto, sdo comuns para pessoas do campo.

Outro assunto que esta nos dois filmes é o suicidio que, na maioria das
vezes, a midia ndo reporta, mas € um problema presente na sociedade. Pouco se
fala nesse tema-tabu que envolve e propde essa relacdo entre 0os processos de

visibilidade construidos no nosso cotidiano.

Sao esses limites que os filmes de Haneke se referem ao trabalhar o fora de
campo que, no caso de Caché (2005) e A Fita Branca (2009), ganham uma reflexao
sobre a autoconsciéncia historica dos paises. Mas elas ndo sdo produto de grandes
acontecimentos ou revolugbes, mas sim resultado de agbes e mecanismos

presentes no cotidiano.



5 CONSIDERACOES FINAIS

Buscou-se tratar, nesta tese, como o olhar fora de campo nos filmes de
Haneke reelabora o politico por um processo de reenquadramento incébmodo, que
muitos atribuem a cineastas como Lars Von Trier. Para isso, procurou-se analisar 0s
elementos que constroem o que se denominou de olhar fora de campo presentes,
por exemplo, no cinema de David Lynch (Veludo Azul, Cidade dos Sonhos), de
Antonioni (Blow up — depois daquele beijo) e na literatura de Kafka (1998, 2003,
2005). As construcdes visuais e referéncias metafilmicas constituem a base para o
processo de reenquadramento, que se vincula a um bloqueio da transparéncia por
meio do processo de deslocamento do olhar proposto no redimensionamento do

quadro.

Tendo em vista esses aspectos, procurou-se responder como essas
construcdes do olhar fora de campo reelaboram o politico por uma modificacdo da
“contencdo do visivel” (RANCIERE, 2012), que consiste em imagens que
evidenciam seus artificios e procuram romper com a légica prépria ao que Ranciére
chamou de regime representativo. Modificam, nesse sentido, a relacdo entre o
visivel e o dizivel, o visivel e o invisivel. Ao trabalhar as estratégias autorreflexivas
dos filmes para reelaborar elementos estéticos proprios ao incbmodo (na literatura
de Kafka, na arte de Veldzquez e Magritte), buscou-se evidenciar o universo dos
filmes de Haneke: o que foi feito, incialmente, no panorama geral inicial de sua

producao e serviu para conhecer um pouco dessas suas abordagens.

Chegou-se entdo ao tema do olhar fora de campo como estratégia
autorreflexiva utilizada nos dois filmes (Caché (2005) e A Fita Branca (2009)), nos
guais destacam-se as categorias de reenquadramento (o olhar para o campo, o
campo vazio e a composicdo do campo). Foi possivel notar como Haneke se
aproxima de elementos como os trabalhados pelo mistério de Hitchcock e reelabora
os processos do fora de campo. Ao utilizar-se de influéncias noir, a investigacéo
sobre os possiveis culpados pelos crimes consiste em uma referéncia extradiegética

a temas como o colonialismo e o nazismo.
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A formulacédo do reenquadramento também levou ao cinema de David Lynch,
gue propde o olhar fora de campo ao tratar de fantasmagorias e de todo um universo
onirico de forma desestabilizadora, proxima aos elementos de uma estética que
busca o incbmodo. Foi possivel observar que a referéncia a artificialidade da
imagem, em Cidade dos Sonhos (2001), estd presente na utilizacdo da luz e na
sobreposicdo que traz todo o ideario da maquinaria da industria hollywoodiana. A

investigagdo €, também, nesse sentido, extradiegética.

Nos filmes de Haneke, dentro da proposta da nocao de olhar fora de campo, a
artificialidade esta presente pela referéncia ao mistério numa constante sugestédo de
ameaca, com a utilizacdo de recursos fora de campo estabelecidos entre imagem e
som e um jogo com a luz natural e com a sombra, em especial no plano-sequéncia.
A relagé@o entre onirico e a realidade também tem um carater desestabilizador, e a
ambiguidade do ponto de vista, dentro dessa légica, aparece como uma forma

essencial de criar o mistério da investigacao proposta no relato.

No caso de A Fita Branca (2009), como foi analisado, ha um jogo claro-escuro
no sentido de criar o aspecto de dualidade, como foi visto em Persona, em que a
personagem € representada pelo efeito de eclipse que ressalta, no rosto, a
dimenséao de luz e sombra prépria a cisdo que faz parte da constituicao identitaria.
Esse jogo entre o que o rosto tem a revelar e a ocultar também faz parte da analise

do reenquadramento utilizado por Haneke.

Nos dois filmes (Caché (2005) e A Fita Branca (2009)), procurou-se analisar
como essas estratégias sao ampliadas aos temas-tabu numa referéncia a
autoconsciéncia de paises como Franca e Austria (0 massacre argelino na beira do
rio Sena, a colaboragédo com o regime nazista), o que se propde nessa reelaboragao
do visivel pelo olhar fora de campo. Tal construcdo amplia a abordagem do tema da
opressdo no cinema do austriaco, e pode-se encontrar seu status eminentemente
politico postulado pelo tema da heranca colonialista, por exemplo, 0 que aparece de

forma mais clara na construcéo da intriga de Caché (2005).

Nesse sentido, o cinema de Haneke, ao representar os diversos medos na
tela, bem como formas de violéncia, seja social ou psiquica, e o tema da opressao

em Caché (2005) e A Fita Branca (2009), estabelece uma relacdo fundamental com
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o universo kafkaniano. O diretor austriaco elabora uma estética propria ao incémodo
contido nesse processo de reenquadramento dentro da l6gica do olhar fora de

campo.

Constatou-se como esses reenquadramentos modificam a natureza da intriga,
o que foi fundamentado pela “intriga estética” de Ranciére (2014) e serviu como
base para entender esse olhar fora de campo. Para o autor, a articulacdo dessa
relagdo entre o visivel e a partilha de um universo sensivel estd diretamente

relacionada a estética e a politica.

A nocéo de estética de Ranciére (2014) atentou para as distin¢gdes do termo,
gue nao é utilizado como referéncia a uma disciplina da arte ou mesmo como a
apreciacdo da beleza. Entender a estética no contexto atual, em que o termo é
utilizado de tantas formas diferentes, é fundamental para construir formas de arte e

resisténcia politica.

Foi também elucidativa a relacdo estabelecida, pela presente analise, do
universo de Haneke e dos processos de reenquadramento nos quadros de
Velazquez (1656) e Magritte (1954). Eles possuem elementos importantes para
compreensdo das elaboracdes do diretor austriaco, e em especial destacaram-se
nos quadros as representacdes que utilizam o fora do campo por um ocultamento e
pelo contraste claro-escuro, o que se assemelha ao por vir que € utilizado nos filmes
analisados (Caché (2005) e A Fita Branca (2009)).

Procurou-se refletir sobre uma nocédo de Ranciere (2014), segundo a qual a
politica é formada por dissensos, ndo como um conflito de ideias e sentimentos, mas
de regimes de sensorialidade e € por isso que a arte, no regime de separacao
estética, aproxima-se da politica. Nesse sentido, como afirma Ranciére (2014),
igualdade s6 pode ser conquistada por dissensos, pois a ordem vigente naturalizada
precisa ser reconfigurada: ela define quem pode falar, que vozes contam, se séo
capazes de fazer um discurso, quem pode criar imagens. A estética esta contida

num sistema que, a priori, determina o que se da a perceber.

Por isso, os processos de reenquadramento pelo olhar fora de campo incidem
na relagdo com o visivel e, em sua formacgéao politica, buscam uma contraposi¢éo a

l6gica informativa numa articulagdo com o dizivel e com o invisivel. Como foi
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possivel analisar, segundo Ranciere (2012), a primeira questdo politica é saber
guais objetos ou sujeitos sdo visados por essas leis ou instituicdes e, portanto, de

atribuicao de visibilidade e de definicdo de quem tem competéncia para ver.

Tendo em vista essas consideracdes, a analise das sequéncias proporcionou
uma ideia de como Haneke usa a ambiguidade do ponto de vista nesses dois filmes
como forma de reelaborar essa “contencdo do visivel” (RANCIERE, 2012) que
enfatiza o mistério pela referéncia também aos temas-tabu. Esses cenarios postos
por Haneke, pbde-se Vvisualizar, simbolizam essencialmente processos de
reelaboracdo do politico pela relacdo entre opressdo e puni¢cdo, que modifica a

natureza da intriga, distinguida entre a da maquinacgéo e a simbolista.

Por isso, os dois cenarios foram expostos na analise dos filmes (Caché e
Fita Branca), no sentido de se compreenderem melhor as elaboracbes desses
reenquadramentos nas quais as figuras das personagens fazem parte dessa
construgcao por um jogo de articulagao entre formas de visibilidade e o olhar fora de
campo. Constatou-se que ambiguidade do ponto de vista a partir do qual se constroi
a légica da cacada, do ameaca-ameacado, constitui-se como uma marca da

estratégia autorreflexiva.

No Siléncio de uma Cidade (1956), como no caso de Caché, ha esse
processo de visibilidade que é postulado pelas figuras midiaticas de Georges e
Mobley, que fazem parte dessa logica. E precisamente pela influéncia da imagem
midiatica na construcdo de outro cenario que se dimensiona a transformacao da

intriga, de uma cagada e das acusagdes e perseguigdo aos “culpados”.

Ja em A Fita Branca (2009), foi possivel observar que o primeiro plano é
essencial para a aproximacao as criangas, o que Deleuze (1990) chama de imagem-
afeccdo e que é a base desse processo de reelaboracdo dos cenarios. A camera
percorre espacgos que sao de transicéo e de reclusdo dos corpos, nos quais se visa

dissipar as sombras cinematograficas.

A logica da cacada que guia o narrador-personagem, como foi analisado, é
posta em ambiguidade diante da forma pela qual as criancas aparecem, como se
desenvolveu na andlise do filme, em atitudes ambiguas, bem como estdo sob

constantes ameacas. Assim, como mostraram as sequéncias, a forte educacéao
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moral e religiosa é um fator essencial pelo qual se coloca o jogo das intrigas nas

guais ameacado-ameaca sdo representados de forma ambigua.

Tais reelaboracdes foram fundamentais para entendimento da forma pela qual
Haneke propde uma estética propria a producdo do incbmodo na relagdo com os
temas-tabu, e é essencialmente no reenquadramento que esta presente o tema
politico. Foram essas as diferencas observadas na analise das sequéncias que
apresentam como caracteristica uma distingdo de certo cinema de suspense que

nega o mistério ao visar explicar elementos da diegese.

Nesse sentido, ficou clara, ao ser relacionada com o “regime estético”
(RANCIERE, 2014), a diferenca proposta pela abordagem do olhar fora de campo e
do cinema que se restringe ao didatismo ou mesmo a denuncia como fim ultimo, que
podem inserir-se na relacdo com o regime representativo. Contraposto a atividade
politica reduzida a dicotomia atividade/passividade do espectador, o olhar fora de

campo faz parte de uma logica autorreflexiva que procura fugir ao didatismo.

Deleuze (1990) afirma que a relacdo entre a imagem e a autorreflexdo deve
ser provocada, pois o cinema lida diretamente com a percepcdo e a formas de
subjetivacdo da imagem. A sensacdo € uma das relacbes essenciais com essa
imagem que precede a inteligibilidade, o que esta diretamente vinculado a

procedimentos estéticos e formas de visibilidade.

Por isso que o olhar fora de campo, fundamentado na modificacdo da
“contengado do visivel” (RANCIERE, 2012) prépria a um regime representativo, pode
criar novas formas de visibilidade. A criagcdo de uma arte ndo deve propor-se apenas
na denuncia, e sim buscar uma superacdo da mera oposi¢cdo formalismo-realismo,

elaborando novas formas de producao de imagem.

Assim, o reenquadramento € uma das formas pelas quais se constréi uma
espécie de estranhamento na relacdo com o olhar fora de campo, por um
deslocamento que esta na formulacdo do mistério como armadilha, como uma toca.
Essa abordagem estética esta na arte que se propde a oferecer diversos caminhos
interpretativos, mas essencialmente se constitui como um mistério que se relaciona

com a elaboracéo do politico.
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Chega-se, por fim, aos temas que sao fundamentais para a compreensao da
elaboracdo do olhar fora de campo, que sdo a construcdo do outro e a énfase no
cotidiano em ambos os filmes. O primeiro pode ser entendido como a formulagéo de
uma suposta ameaca e faz parte de um projeto de evidenciar processos de
opressao e violéncia, em uma proposta de autocentramento préprio ao universo das
personagens, suas atitudes e seus valores: Georges, em Caché (2005), e o

professor, em A Fita Branca (2009).

Ja a relacdo com o cotidiano constitui-se como uma das bases para o olhar
fora de campo, pois a énfase na banalidade desmonta a necessidade de
representacdo de grandes acontecimentos. Os filmes buscam esse tipo de historia
que atenta para acontecimentos aparentemente “sem importancia”, mas que
redimensionam todo um sistema representativo que nao esta tdo preocupado com a

hierarquizacdo de acontecimentos.

Em suma, tais elaboracdes dos reenquadramentos do olhar fora de campo
podem ser trabalhados em funcéo de sua relevancia para o contexto contemporaneo
da producdo de imagens. Ela atenta para os mecanismos cotidianos, como foi
possivel constatar, que reproduzem relacdes politicas de opressédo e que implicam
numa falta de autoconsciéncia. Os processos de reenquadramento, nesse sentido,
podem contribuir para o debate e trazer elementos para trabalhar o politico em

novas articulacdes de visibilidade de manifestagcfes estéticas.
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ANEXO - Ficha Técnica

Filme: Caché

Sinopse: Um dia Georges (Daniel Auteuil) e sua esposa Anne (Juliette Binoche)
recebem uma fita de video com imagens de sua casa, que fora filmada por uma
camara instalada na rua. Depois disso comecam a receber desenhos sinistros.
Assustado, o casal tenta descobrir o autor daquelas misteriosas ameacas que
perturbam a paz de sua familia. Gradualmente as filmagens de video tornam-se
mais pessoais, mostrando que o remetente € algum conhecido de Georges. Ele
sente a ameaca perdurar sobre si e sua familia, mas como nenhuma ameaca direta
foi feita os policiais recusam-se a ajuda-lo. Georges parte, entdo, em uma
investigacdo em busca da responséavel pela procedéncia das correspondéncias

misteriosas.

ltalia/Alemanha/Austria/Franca, 117 min, 35mm

Ano de Producéao: 2005

Direcao: Michael Haneke

Roteiro: Michael Haneke

Empresas Produtoras: Wega Films, Bavaria Film e BIM Distribuzione
Diretor de fotografia: Christian Berger

Distribuic&o: Califérnia (SP)
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Daniel Auteuil (Georges Laurent)
Juliette Binoche (Anne Laurent)
Maurice Bénichou (Majid)

Annie Girardot (Mae de Georges)
Lester Makedonsky (Pierrot Laurent)
Walid Afkir (Filho de Majid)

Daniel Duval (Pierre)

Nathalie Richard (Mathilde)

Denis Podalydés (Yvon)

Aissa Maiga (Chantal)

Dioucounda Koma (Ciclista)

Bernard Le Coq (Editor-chefe de Georges)
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Filme: A Fita Branca (Das Weisse Band (Original))

Sinopse: As vésperas da Primeira Guerra Mundial, estranhos fatos assustam um
vilarejo no norte da Alemanha vivem as criancas e adolescentes de um coral,
dirigido por um professor primario (Christian Friedel). Um estranho acidente com o
médico (Rainer Bock), cujo cavalo tropeca em um arame afiado, faz com que uma
busca pelo responsavel seja realizada. Logo outros misteriosos eventos ocorrem,
levantando um clima de desconfianca geral. Sem sinais suspeitos, os incidentes

parecem ser um ritual de punicdo e um jovem professor tenta desvenda-los.
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