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O cinema ndo é uma midia do toque.

E a midia do olhar.

Pelo cinema, o toque se transforma em olhar.
(Harun Farocki)



Resumo

O presente trabalho tem como objetivo buscar responder a seguinte indagagdo: como a
escritura filmica de Videogramas de uma revolugdo reescreve as imagens (assim como 0s
sons, as falas e os discursos) acionadas pelo irromper e desenrolar do acontecimento politico
que levou a queda do ditador romeno Nicolae Ceausescu? Para tanto, torna-se imprescindivel
uma caracterizacdo do cinema de Harun Farocki e sua estilistica; seguida de um esforco
teodrico que visa a compreensdo dos conceitos de acontecimento e de imagem de arquivo.
Nesse interim, ndo se pode negligenciar os aportes de Maurice Mouillaud e de Louis Quéré a
respeito da nogdo de acontecimento, na medida em que oferecem significativa contribui¢do no
sentido de se discutir as transmissdes e as imagens produzidas. Para elucidar o conceito de
imagem de arquivo, o pensamento de Georges Didi-Huberman ¢ o foco central. A partir dai,
torna-se possivel analisar trés operacdes filmicas especificas: enquadramento, fora de campo e
montagem. Dentre elas, a montagem ¢ feita operacdo central, por revelar o minucioso trabalho

de Farocki, envolvido na escritura do filme e reescritura das imagens.

Palavras-chave: Harun Farocki; Videogramas de uma revolugdo; acontecimento; imagem ao

vivo; imagem de arquivo; montagem.



Abstract

This essay seeks the answer the question: how does the writing of the film Videograms of a
revolution rewrites the images (also like the sounds, words, speeches) triggered by the
outbreak and conduct of the political event that led to the downfall of Romanian dictator
Nicolae Ceausescu? For this, it is essential to characterize the cinema of Harun Farocki and
his stylistic, followed by a theoretical effort aimed at understanding the concepts of happening
and image as a document. Meanwhile, we can not overlook the inputs of Maurice Mouillaud
and Louis Quéré about the notion of happening, as they offer significant contribution in order
to discuss the broadcasts and images produced. To elucidate the concept of images as
documents, the thought of Georges Didi-Huberman is the central focus. From there on, it
becomes possible to analyze three specific filmic operations: framing, off screen and
montage. Among them, the montage operation is central, because it reveals the elaborate work

of Farocki, involved in writing and rewriting the film images.

Key-words: Harun Farocki; Videograms of a revolution; happening; live image; image as

document; montage.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo analisa como a escritura do filme Videogramas de uma revolugdo
(Alemanha, 1991/1992), de Harun Farocki e Andrei Ujica, articula as imagens, as falas e os
discursos produzidos por ocasido de um acontecimento politico — a queda do ditador Nicolae
Ceausescu na Roménia, em 1989 — tal como originalmente registrados pela televisdo estatal
romena e por alguns cinegrafistas amadores. Assim fazendo, os autores procuraram decompor
analiticamente o acontecimento, alcangando suas linhas de for¢a e seus desdobramentos.
Como bem indica o titulo, ao propor uma analogia entre o fotograma (unidade material do
cinema) e o videograma (unidade indefinivel e, talvez, impossivel do video), o filme, com os
recursos expressivos que lhe sdo proprios, investiga o acontecimento politico a partir da base
material da imagem e dos sons — inspirados pelo materialismo de dois cineastas a quem
Farocki muito admira: Jean-Marie Straub e Danielle Huillet.

O primeiro passo realizado nesta dissertagdo ¢ a caracterizacdo da estilistica de
Farocki. E importante notar que os créditos da direcio do filme sdo de Harun Farocki e
Andrei Ujica. Porém, como logo reconhecemos nele a estilistica peculiar de Farocki, os
autores que escrevem sobre o filme tendem a trazer apenas a assinatura do diretor alemao. De
inicio, situamos o trabalho de Farocki na histéria do cinema. A partir dos comentérios de
Gilles Deleuze (1992) em torno daquela divisdo criada por Serge Daney (2007) em A rampa,
localizamos as obras de Farocki na terceira fase do cinema, quando ele entra em concorréncia
com a televisdo. Para Deleuze, a especificidade da televisdo reside em sua funcdo social,
enquanto o cinema tem como principal caracteristica as fungdes estética e noética. Podemos
dizer que Farocki opera entre os dois meios — cinema e televisio — e se interessa
especialmente pela andlise dos fendmenos mediaticos.

Uma das principais caracteristicas de Farocki ¢ o ativismo politico, firmado em trés
gestos: o primeiro € defectar imagens daquilo que ndo foi visto ou apanhé-las sob outros
angulos; o segundo ¢ documentar acontecimentos com relevancia politica ou social; e o
terceiro, reconstruir, no sentido de reunir imagens de um acontecimento (ELSAESSER,
2010). Assim fazendo, Farocki expde as relagdes entre o inteligivel e o visivel, e cria uma
abertura para o engajamento do espectador. O interesse do diretor ¢ voltado para o modo de
organiza¢cdo do mundo e as articulagdes do poder que nele tem lugar; por isso, seus filmes sdao

uma forma de resisténcia estética e politica a0 cinema convencional, as imagens e aos
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discursos veiculados pela midia. Outro aspecto marcante na obra de Farocki ¢ a utilizacdo das
imagens de arquivo, destacadas em sua dimensdo de testemunho e submetidas as articulagdes
da montagem.

Para compor o quadro tedrico-conceitual da pesquisa, tomamos inicialmente os
escritos de Jean-Louis Comolli em torno do documentério e alguns estudos dedicados a
transmissao direta na televisdo, a procura da distingdo entre duas modalidades de relagdo entre
0 acontecimento e a imagem. Servimo-nos igualmente do estudo das imagens de arquivo e da
fenomenologia da imagem.

Esse percurso teodrico se iniciou pelo exame da transmissdo ao vivo € suas
caracteristicas. Somente apds os anos 1950 foi possivel armazenar imagens; até entdo, sé
existia transmissao ao vivo. O “efeito de ao vivo” tornou-se um trago definidor da estética da
televisdo, ocasionando-se uma espécie de consenso sobre a existéncia desse efeito. Outra
caracteristica estética televisiva ¢ o controle exercido pelas emissoras que, através da
montagem, interpretam de modo peculiar o acontecimento transmitido. Esse controle cria um
descompasso, pois, se por um lado as emissoras escolhem o que vai ao ar, o acontecimento
(por natureza, em seu sentido forte) ndo pode ser controlado, ¢ imprevisivel. Feita essa
caracterizagdo, apontamos as maneiras distintas com que a televisdo e o cinema registram e
interpretam os acontecimentos.

Um dos conceitos-chave desta pesquisa € o de acontecimento, definido primeiramente
segundo a abordagem de Louis Quéré (2005). Para o autor, o acontecimento se situa na ordem
do sentido e, por possuir um poder hermenéutico, pode se tornar fonte de inteligibilidade. Ja
Maurice Mouillaud (1997) aponta para a insercdo dos acontecimentos na midia. Para ele, a
tela funciona como uma superficie refletora dos acontecimentos. Quando eles irrompem,
langam estilhacos, e ¢ a partir desses estilhagos que a midia produz informacao. Essas duas
perspectivas  distintas (mas passiveis de serem conjugadas) foram essenciais ao
desenvolvimento do trabalho.

Para nos aproximarmos das imagens de arquivo, valemo-nos das formulacdes de
Georges Didi-Huberman (2008), que, apoiando-se na no¢ao de imagem dialética desenvolvida
por Walter Benjamin, procura pela génese das imagens de arquivo. Recorremos também —
brevemente — as ideias de Maurice Merleau-Ponty (1984) acerca das relagdes entre a imagem
e o visivel, seguindo a leitura de Oliver Fahle (2006) em sua tentativa de definir a

especificidade da estética televisiva.
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A nocao de montagem recebeu uma atencao especial, uma vez que ¢ através dela que
as imagens de arquivo adquirem significagdo, produzem reflexdo e conhecimento. As imagens
sempre escondem algo, aquilo que estd fora de campo e que constituem sua parte da sombra
(segundo a expressao de Jean-Louis Comolli).

Feita a composi¢do desse quadro tedrico-conceitual, partimos para a andlise da
escritura de Videogramas de uma revolugao.

Harun Farocki e Andrei Ujica realizaram um minucioso trabalho de montagem das
imagens, de forma a apanhar os diversos componentes e os desdobramentos de um
acontecimento historico. O filme realiza trés principais gestos analiticos. O primeiro deles, ao
retomar as imagens transmitidas ao vivo pela televisdo estatal, destaca uma visibilidade
controlada, vinculada a mise-en-sceéne politica. A televisdo era utilizada como forma de
reafirmar os ideais da ditadura e conceder legitimidade a figura do ditador. No entanto, no
ultimo discurso proferido por Ceausescu em praga publica e transmitido ao vivo pela emissora
estatal, irrompe uma manifestagdo popular e, com ela, uma revolu¢do. O real irrompe
descontroladamente e perturba a imagem da televisdo estatal (imagem simultaneamente
controlada e controladora).

No segundo gesto, que recolhe as imagens de arquivo feitas por cinegrafistas
amadores, exibe-se uma parcela significativa do que estava no fora de campo da televisdo,
aquilo cuja visibilidade ndo era conveniente ao regime. S3o essas as imagens que
possibilitam, de fato, a reconstituicdo inicial do acontecimento. As imagens que a televisao
ndo desejava mostrar eram as que revelavam a revolucao, que até entdo estava fora de campo.
Este ¢ o momento em que os espectadores passam a ocupar o centro da imagem.

Hé ainda um terceiro gesto, que representa inversdo de papéis no que diz respeito ao
controle das imagens e, com isso, do poder. Sdo imagens também transmitidas ao vivo, mas
agora controladas pelos manifestantes, que assumem o controle da emissora de televisdo. Os
revoltosos invadem o campo, buscando uma nova mise-en-scéne para a politica. Nao se trata
somente de transmitir novas imagens e de dar a ver outros atores, mas também de tentar
refundar a cena politica em novos termos.

Em Videogramas de uma revolugdo a escritura do filme opera uma reescritura da cena
politica. Analisamos os trés momentos do filme caracterizados anteriormente, de forma a
compreender seu significado estético e politico. Este exame foi realizado com base em trés

operadores analiticos: o enquadramento, o fora de campo e a montagem. Eles permitiram
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distinguir os efeitos de sentido criados pelos diretores ao trabalhar trés tipos de mises-en-
scene politicas, que correspondem aos trés gestos do filme.

A andlise da montagem ¢ central neste trabalho, pois ¢ nela que reconhecemos o traco
principal da estilistica de Farocki, sua maneira de desenvolver um pensamento com as
imagens (e ndo simplesmente tomando-as como objetos de reflexdo). Antes de iniciar a
analise, montamos um quadro que possibilita uma visualiza¢do mais clara da organizacdo do
filme. Nele se encontra a divisdo cronologica de acordo com os dias em que se passa a
revolucdo; as secdes que, de certa forma, dividem o desenrolar dos eventos; os tipos de
imagem — transmissdo ou imagens amadoras — cenas que sdo divididas de acordo com o
ritmo do acontecimento e ndo a partir de um conceito preestabelecido; o evento filmado, na
tentativa de explicar o que se passa em cada cena; a perspectiva, o enquadramento e o fora de
campo; e, por fim, o dudio, a narra¢ao de Farocki e os comentarios dos cinegrafistas.

Uma vez preenchido o quadro, analisamos mais detidamente quatro aspectos
considerados fundamentais para a compreensao de Videogramas de uma revolugdo. A relagao
entre a cdmera e o acontecimento ¢ o aspecto inicial: a forma como a camera o capta no exato
momento em que emerge, ¢ lhe concede um sentido. O segundo diz respeito a transmissao, ja
que o filme gira em torno da irrup¢do de um acontecimento durante uma transmissao ao vivo.
Com a derrubada do poder ditatorial, as transmissdes tornam-se elas mesmas acontecimentos.
O terceiro aspecto envolve as imagens amadoras, que surgem na quase impossibilidade de se
mostrar algo, dado que sdo produzidas sob o risco que atravessa a irrup¢do dos
acontecimentos politicos (manifestagdes, protestos, ataques, combates nas ruas). O quarto

aspecto contemplado ¢ o lugar que a montagem encontra na escritura filmica.
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CAPITULO 1

A estilistica de Harun Farocki

Para bem apreender a escritura de Videogramas de uma revolugdo, de Harun Farocki e
Andrei Ujica, sera util descrever mais de perto o trabalho de Farocki e suas caracteristicas
mais marcantes. E importante perceber a maneira como o diretor trabalha e retrabalha
imagens em diferentes contextos, como compde a escritura de seus filmes, a forma de montar
€ 0s comentarios que insere nessas imagens. Para isso, € importante também localiza-lo na
histéria do cinema. Além disso, o engajamento politico das obras de Farocki — documentarios,
filmes-ensaio e instalagdes — torna essencial a compreensido do contexto politico no qual ele
iniciou a carreira bem como os contextos especificos de cada filme, que revelam
particularidades do trabalho do diretor.

Para situar o trabalho de Farocki, escolhemos como ponto de partida o texto Carta a
Serge Daney: otimismo, pessimismo e viagem, no qual o filésofo Gilles Deleuze (1992)
explora as possibilidades de relagdes presentes na imagem e com a imagem. Essas relacdes
sdo diferentes em cada uma das fases que o cinema atravessou. O pensamento que orienta as
produgdes, o modo de lidar com as imagens e as expectativas em torno delas sdo distintas.

Além disso, Deleuze afirma que o surgimento da televisdo provoca mudangas
consideraveis no que diz respeito a economia dessas relagdes e, por conseguinte, no que
concerne as imagens do cinema. A presenga da televisdo atravessa o cinema de Farocki,
sabemos bem. Deleuze recupera a analise feita por Daney acerca das diferentes funcdes
assumidas pela imagem ao longo da histéria do cinema. Essas fases sdo divididas a partir de
uma defini¢iio proveniente das artes plasticas', na qual a arte possui trés finalidades diferentes
em relagdo a Natureza: embeleza-la, espiritualizé-la e com ela rivalizar.

Para Daney, a imagem passa por trés fun¢des no decorrer da histdria do cinema, e elas
estdo sempre articuladas, interligadas a atitude do espectador. Deleuze retoma essa
caracterizagdo, ampliando-a. Cada uma dessas fun¢des gera um tipo de questionamento, € o
primeiro deles € este: “o que ha para ver por tras da imagem?” (DELEUZE, 1992, p. 88). Ha
um desejo de ver sempre mais, de ver através, tipico da primeira fase do cinema. Esse desejo

se concretiza apenas nas imagens seguintes € no encadeamento entre elas, que gera um

' Deleuze retoma a defini¢do de Alois Riegl das finalidades das artes plasticas — embelezar, espiritualizar e
rivalizar com a Natureza — e as associa a periodizagdo que Serge Daney faz das fungdes da imagem
cinematografica, relacionando cada uma das finalidades a um periodo especifico.
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conjunto total que ¢ responsavel pelo embelezamento da Natureza caracteristico da primeira
finalidade da arte. E justamente o encadeamento das imagens que faz com que essa fungio se
defina pela montagem e por uma cenografia universal, relacionada a profundidade de campo,
aos atores, a harmonia da cena. Nessa fase se destacam encenagdes politicas e propagandas de
Estados — em especial os Estados totalitarios, nazistas e fascistas —, o que era a realizacdo do
sonho cinematografico e, no entanto, traduzia certo horror na imagem, pois por tras dela
estava o assombro dos campos de exterminio. Com a chegada da guerra, ndo havia mais nada
para se ver por trads da imagem, somente os corpos e os campos de concentragdo. A partir dai,
inicia-se uma nova fung¢do para a imagem, como uma ressurreicdo apos a guerra.

A segunda fungdo se da no periodo pos-guerra e oferece uma nova articulagdo entre a
fun¢do da imagem e o espectador. Daney coloca a seguinte questdo: “o que héd para ver na
imagem?” (DELEUZE, 1992, p. 90). De acordo com o autor, “O que mudava, entdo, era o
conjunto das relagcdes na imagem cinematografica. A montagem podia tornar-se secundaria,
ndo apenas em favor do célebre ‘plano-sequéncia’, mas em favor de novas formas de
composi¢do e associacao” (DELEUZE, 1992, p. 90). As imagens ndo se encadeavam mais
apenas pelos raccords, mas eram também reencadeadas por cortes e falsos raccords. A
relagdo com os corpos filmados, a palavra e o som também se modificou a medida que o olho
passou a ler as imagens. Essa nova fun¢do da imagem propicia uma pedagogia da percepcao
que vincula o cinema ao pensamento e proporciona a espiritualizagio da Natureza. E um
pessimismo radical relacionado a guerra que leva a terceira fungao.

Na terceira fun¢do, a atitude do espectador diante da imagem surge do seguinte modo:
“como se inserir nela, como deslizar para dentro dela, ja que cada imagem desliza sobre
outras imagens, ja que o ‘o fundo da imagem ja ¢ sempre uma imagem’, o olho vazio ¢ uma
lente de contato?” (DELEUZE, 1992, p. 92). Nessa fun¢ao dois fatores que se entrecruzam: a
forma com que o cinema se desenvolveu e o surgimento da televisdo, que se estabeleceu
como seu concorrente. No entanto, como enfatiza Deleuze, o regime de imagens do cinema e

da televisdo ¢ diferenciado:

Pois se o cinema buscava na televisdo e no video um “retransmissor” para novas
fungdes estéticas e noéticas, a televisdo, por seu lado, (apesar dos raros primeiros
esfor¢os) assegurou para si, antes de tudo, uma fungdo social que quebrava de
antemdo qualquer retransmissdo, apropriou-se do video, e substituiu as
possibilidades de beleza e pensamento por poderes inteiramente outros. (DELEUZE,
1992, p. 92).



16

A especificidade da televisdo, para Deleuze, ndo reside em uma funcio estética’, mas
em uma fun¢ao social de controle e poder. O cinema sempre conservou uma fung¢do estética e
noética, que diz respeito as dimensdes espirituais do homem. Tais fun¢des sdo nulas na
televisdo, que busca simplesmente uma perfei¢do técnica. E ¢ dessa maneira que sao
exercidos os poderes de controle, de forma imediata e direta. O novo-poder social do pods-
guerra ameacava o novo cinema. Deleuze afirma ainda que a primeira morte do cinema
ocorreu devido ao fascismo, e a segunda foi causada justamente pela televisao:

Mas como ainda falar de arte se ¢ o mundo que faz seu cinema, diretamente
controlado e imediatamente tratado pela televisdo, que dele exclui toda funcdo
suplementar? Seria preciso que o cinema deixasse de fazer cinema, que
estabelecesse relagdes especificas com o video, a eletronica, as imagens digitais,
para inventar a nova resisténcia e se opor a fungdo televisiva de vigilancia e de
controle. (DELEUZE, 1992, p. 98).

A televisdo ¢ o lugar onde esses novos poderes de controle se tornam imediatos e
diretos. No terceiro estado da imagem, quando ndo ha mais o que se ver por tras da imagem
(primeira fun¢do) e nem dentro dela (segunda fun¢do), todas as imagens sdo preeexistentes, e
o fundo ¢ sempre outra imagem, proveniente do cinema; e ¢ isso que precisa ser visto. O
cinema passa a ter o proprio cinema como fundo de tela. Daney explica: “Nem a profundidade
simulada da imagem rasa, nem a distancia real da imagem em relagdo ao espectador, mas a
possibilidade oferecida a este deslizamento ao longo das imagens que deslizam elas mesmas
umas sobre as outras” (DANEY, 2007, p. 233). No estagio em que a arte rivaliza com a
Natureza, o mundo se pde a fazer cinema, as coisas deixam de acontecer aos humanos e
passam a acontecer as imagens. Para Deleuze: “Nao se trata de passar por cima da televisdo —
como seria isso possivel? — mas de impedir a televisdo de trair ou de passar por cima do
desenvolvimento do cinema nas novas imagens” (DELEUZE, 1992, p. 98).

Uma caracterizagdo da obra de Harun Farocki e de sua inser¢do na histdria do cinema
pode se beneficiar dessa abordagem de Serge Daney retomada por Deleuze. Tal perspectiva
nos mostra que o cinema de Farocki, situando-se no sistema de informacao, estd entre o
cinema ¢ a televisao. No trecho anterior, Deleuze ressalta a necessidade de relacao do cinema
com outros meios, com imagens provenientes de outros lugares. Ao fazer seu cinema, Farocki

sempre confere atengdo a fendmenos mediaticos e a necessidade de analisé-los, de percebé-los

* No trabalho Passos rumo a uma teoria da imagem da televisdo, Oliver Fahle (2006) esboga uma definigio
daquela que seria a estética da televis@o. A partir dos conceitos de imagem e visivel (tomadas a Merleau-Ponty),
o autor caracteriza a televisdo como parte de uma evolugdo estética que surge da pintura, da fotografia e do
cinema. Fahle busca evidenciar a dimensdo estética da televisdo, inserindo-a como parte fundamental das teorias
em torno da imagem.
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de forma critica, o que vale tanto para os discursos e as imagens mediaticos quanto para o
cinema.

O diretor alemdo encontra no cinema uma maneira privilegiada de renovar as formas
de representar o real. Farocki possui uma forte relagdo com o cinema moderno (de Godard e
Bresson), mas, por outro lado, ele toma como objeto as novas imagens (eletronicas e digitais)
e desenvolve novas operagdes a partir delas. O que o diretor faz ¢ buscar formas de prosseguir
com a critica, mesmo quando, como afirma Deleuze, a televisio rouba todos os
procedimentos criticos do cinema.

Farocki tem em sua trajetéria mais de noventa trabalhos, dentre eles filmes-ensaio,
documentarios e instalagdes, tendo sua producao inicio nos anos 1960. O diretor estudou, na
década de 1960, na German Film and Television Academy Berlin (West); entre os anos 1974
e 1984, foi autor e editor do jornal Filmkritik de Munique; e desde 2006 leciona na Academy
of Fine Arts Vienna’. Para Thomas Elsaesser, o modo como Farocki faz seu cinema e trabalha
as imagens ¢ uma forma de testemunho:

Fazer cinema para Farocki pressupde ser um tipo especial de testemunha, um “leitor
atento” e um comentador sucinto. Mais de quarenta anos de trabalho, e uma lista de
quase cem obras, fizeram dele um dos maiores sobreviventes artisticos de sua
geracdo: da cena boémio-anarquista na Hamburgo do inicio dos anos 1960 aos
protestos estudantis em Berlim Ocidental, de 1968 a metade dos anos 1970, com seu

dogmatismo revolucionario e suas aspiragdes ativistas. (ELSAESSER, 2010, p.
102).

Pode-se perceber, entdo, que o ativismo politico de Farocki ¢ um trago marcante de
seus filmes. Os trabalhos, muitas vezes, mostram o testemunho de injusticas sociais e abusos
de poder. O diretor realiza basicamente trés gestos: detectar, documentar, reconstruir. Gesto
primordial, detectar se relaciona ao carater investigativo de seu trabalho, que busca imagens
daquilo que ndo foi visto ou, entdo, daquilo que precisa ser visto por outro angulo; o segundo
complementa o primeiro, no sentido de que o diretor considera importante documentar os
acontecimentos com relevancia politica ou social que, por sua vez, deixam tragos visiveis; 0
terceiro, o gesto de reconstruir, ndo diz respeito a uma mera reconstrucdo de acontecimentos,
J& que eles ndo podem ser reconstituidos tal como aconteceram, mas se refere a necessidade
de reunir imagens e outras provas de que esses acontecimentos existiram. Nesse sentido, o

trabalho de Farocki seria mais préximo ao de um cientista social ou de um teérico dos media

? Essas informagdes sobre a vida do diretor foram retiradas do site oficial: <http://www.farocki-film.de/>.
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do que de um ativista. Christa Bliimlinger (2004) afirma que o diretor tem como principal
foco o encontro entre guerra, economia, politica e sociedade.

E possivel perceber um distanciamento entre o inteligivel e o visivel, de modo que, no
contexto de visibilidade exacerbada das sociedades atuais, a parte invisivel da imagem
adquire uma presen¢a maior. H4 uma tentativa de se criar uma abertura para que o espectador
participe e se envolva com um acontecimento de maneira mais efetiva. Para Elsaesser,
Farocki ¢ um artista-artesdo, e seu cinema vai muito além do trabalho de representar uma
realidade constituida previamente. Ele quer que algo mais se torne visivel, algo que nao
estaria na imagem em um primeiro olhar, e isso ¢ alcangado através de repeticdes e
contraposi¢des das imagens. H4 uma tentativa de retratar situagcdes do mundo e trazer para a
imagem o inimaginavel.

O cinema de Farocki ¢ motivado por uma curiosidade em relagdo ao modo de
organiza¢cdo do mundo e a forma como os poderes nele se articulam. O diretor se interessa
pelos acontecimentos, pela linguagem que os registra e pelas relagdes sociais que os
atravessam. E por meio de uma observagdo proxima e atenta que ele desenvolve as reflexdes
acerca dos temas dos filmes. Sobre tais temas abordados por Farocki, Elsaesser afirma: “Ele ¢
extremamente seletivo, até mesmo obsessivo, na escolha de seus temas, enquanto seu
compromisso € total, ao ponto de requerer uma protecdo cuidadosa e até mesmo uma
camuflagem” (ELSAESSER, 2010, p. 105). Antes de escolher um tema para filmar, Farocki
analisa duas condi¢des: que o filme possa ser tratado como um processo € que possa
estabelecer uma relagdo com ele. Essa segunda condigdo se liga a capacidade de o diretor se
enxergar no outro, o que, para Elsaesser, seria o gesto inaugural de seu cinema, sua assinatura.
Ou seja, os temas dos filmes de Farocki sdo sempre acontecimentos politicamente relevantes,
e o diretor os aborda na medida em que se identifica com a situagdo. De acordo com

Elsaesser:

O que ele prefere sdo situagdes de fluxo ou movimento, passiveis de reviravoltas
(inesperadas, dialéticas). Que acontecem em diversas dimensdes ao mesmo tempo.
Uma dimensdo refere-se invariavelmente a seu posicionamento como cineasta e
escritor e localiza o espago fisico e moral do que fala. (ELSAESSER, 2010, p. 105).

Por esse motivo, ¢ dificil caracterizar de modo univoco o cinema de Farocki, uma vez
que cada uma das obras tem tracos muito especificos. Pode-se afirmar que seus filmes sdo
uma forma de resisténcia estética e politica frente ao cinema industrial e frente as imagens e

aos discursos midiaticos.
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Muitos de seus filmes, em particular aqueles produzidos apos 1968, sdo considerados
ativistas e, por esse motivo, Bliimlinger o compara a Godard. Para ela, ambos sdo
investigadores de imagens. Sobre os filmes de Farocki, ela afirma: “Eles sdo sobre o estado de
espirito de um movimento politico ‘aqui’ na Europa, mais especificamente na Alemanha
Ocidental e Berlim Ocidental” (BLUMLINGER, 2004, p. 164)". H4 uma complexidade
ideoldgica sempre presente em seus trabalhos. As imagens de arquivo, quando associadas,
montadas, tém seu sentido ampliado para além do valor de prova ou documento.

Outro traco essencial do cinema de Farocki ¢ a montagem. Por utilizar frequentemente
imagens j& existentes, os argumentos do diretor se acentuam através do trabalho de
montagem. Elsaesser afirma que a poética trabalhada por Farocki em seus filmes ¢ a
montagem, como uma leitura das imagens que, para o autor, ¢ realizada de duas formas: a
primeira delas estd nos filmes e se relaciona ao gesto de separar e unir; a segunda “é¢ como
uma dindmica estruturante enraizada no movimento do pensamento, e ¢ verbalizada, se tanto,
como o corte, o intervalo e o que se torna visivel ‘entre’” (ELSAESSER, 2010, p. 108).

Esse “entre” imagens mencionado por Elsaesser ¢ um traco decisivo para
compreendermos a obra de Farocki. O intervalo ¢ essencial para a técnica da montagem, pois
o ato de unir uma imagem a outra pressupde um intervalo entre elas. Além disso, ¢ por meio
do intervalo, do modo de unir e organizar as imagens que o diretor constitui seu argumento.
Em seus filmes, aquele “entre” ndo visivel, a parte que falta, aquilo que est4 ausente ¢ o que
propicia o pensamento do espectador. Bliimlinger também ressalta a importancia do intervalo
na montagem de Farocki. Para a autora, esse “entre” que permite o pensamento pode, muitas
vezes, € até intencionalmente, causar duvida no espectador: “Um recurso essencial da
montagem de Farocki ¢ a divida que entra na relacdo entre duas imagens, entre som e
imagem ou som e som” (BLUMLINGER, 2004, p. 168)’. Essa dtvida cria algo que vai além
do efeito de realidade, que escapa a representacdo e que testa os limites da imagem
documentaria: ¢ algo incomensuravel. Logo, o intervalo ¢ que coloca as imagens em relacao.

O diretor escreveu um artigo sobre o que ¢ realmente um estidio de edigdo, no qual
ressalta a importancia do trabalho de montagem. Para Farocki (2003) a montagem ¢ uma
tarefa repetitiva; entretanto, cada edicdo representa um esfor¢o especifico, capaz de tornar
algo visivel. Com o ir e vir das imagens, o editor acaba por conhecer a fundo o filme, que se

converte em um espago habitado pelo editor. Farocki define esse trabalho da seguinte

* No original: “They are about the state of mind of a political movement ‘here’ in Europe, more specifical in
West German and West Berlin”.

> No original: “A pivotal feature of Farocki’s montage is the doubt that enters into the relationship between two
images, between sound and image or sound and sound”.
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maneira: “Assim ¢ o trabalho na ilha de edi¢cdo: conhecer o material tdo bem que as decisdes
sobre onde cortar, qual versdo de uma tomada selecionar ou que musica usar se tomam,
digamos, sozinhas” (FAROCKI, 2003, p. 11)°. No entanto, sempre ha um pensamento
envolvido no processo da montagem. Para Farocki, ao adiantar e rebobinar uma imagem
repetidas vezes, € possivel aprender algo sobre a autonomia das imagens, sobre aquilo que
elas tornam visivel; o filme se transforma, desse modo, em um lugar habitado pelo editor.

A partir de suas experiéncias, Farocki diz que a decisdo e o ato de posicionar a cdmera
levam apenas um minuto, enquanto a decisdo de onde inserir a tomada leva uma semana. A
ilha de edicdo ¢ uma oficina para o cinema, ¢ onde ele toma forma, onde ocorre uma
transformacgdo da linguagem: “O trabalho na ilha de edi¢do transforma a linguagem coloquial
em linguagem escrita. As imagens recebem um rétulo chamado edicdo ou montagem”
(FAROCKI, 2003, p. 13)’.

Além das imagens, o som também é parte fundamental da montagem. E importante o
modo como o som ¢ articulado as imagens. A andlise que Farocki faz em seus filmes ¢
resultado da articulagdo entre as imagens e o comentdrio, e as diversas referéncias imagéticas
e literarias compdem a estilistica do diretor. Nao ¢ apenas uma questdo de escolher a
sequéncia das imagens, mas de, através delas, construir conhecimento, como ressalta
Bliimlinger:

Farocki geralmente escolhe trabalhar, em um nivel visual, com imagens
encontradas, a fim de ler aquelas imagens de uma nova maneira; similarmente, ele
escolhe, muitas vezes, fazer uso de textos de outros autores, citando-os (em um
modo similar a Godard), ou — nos primeiros filmes — (similares a Straub, em um
modo brechtiano) recitando eles: Hannah Arendt, Alfred Sohn-Rethel, Heiner

Miiller, Giinther Andres or Carl Schimitt forneceram a Farocki material e pontos de
partida para reflexdes. (BLUMLINGER, 2004, p. 169).

As imagens e os textos encontrados formam a base do cinema de Farocki. A
combinagdo desses elementos com outras imagens € que constitui a escritura dos filmes. Essa
escritura ¢ resultado de uma montagem analitica, um pensamento acerca das imagens, e feito

com base em sua materialidade. Essa caracteristica revela uma das particularidades da

% No original: “Asi es el trabajo en la isla de edicion: conocer el material tan bien qué las decisiones sobre donde
cortar, que version de uma toma seleccionar o qué musica usar se tomen, digamos, por si solas”.

7 No original: “El trabajo en la isla de edicion transforma el lenguaje coloquial en lenguaje escrito. Las imagénes
receben un rotulado llamado edicion o montage”.

¥ No original: “Farocki often chooses to work, on a visual level, with found footage, in order to read those
images anew; similarly, he often chooses to make use of text by other authors, quoting these (in a fashion similar
to Godard), or — in earlier films — (similar to Straub, in a Brechtian manner) reciting them: Hannah Arendt,
Alfred Sohn-Rethl, Heiner Miiller, Giinther Anders or Carl Schmitt have provided Farocki with material and
starting points of reflection”.
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producdo cinematografica de Farocki: o diretor possui um modo de expressdao peculiar. Essa
montagem parte de restos e fragmentos, o que, para Bliimlinger, nos permite retomar o
pensamento benjaminiano, e considerar os filmes como alegoricos, que colocam passado e
presente em relagdo’.

A poética de Farocki estd vinculada a um cinema de montagem. No entanto, seu
trabalho vai além dos filmes: o trabalho da montagem se amplia nas instalagdes do diretor.
Nao ¢ objetivo aqui analisar essas instalagdes, porém € preciso reconhecer a importancia que

possuem. Sobre a relacdo cinema-instalacdo na obra de Farocki, Elsaesser afirma:

[...] é possivel afirmar que o cinema de Farocki sempre aspirou a condi¢do de
instalagdo, enquanto suas instalagdes sdo especialmente criativas ao lidarem com os
problemas de como manter o movimento do pensamento ativo, mesmo quando duas
imagens sdo projetadas lado a lado. (ELSAESSER, 2010, p. 112).

Ao se apropriar de imagens de outros meios, Farocki interrompe o fluxo continuo e
indiferenciado de imagens da midia e, ao montéa-las, repeti-las, analisa-las, produz
conhecimento. Em razdo disso, seus filmes costumam ser classificados como filmes-ensaio,

conforme aponta Elsaesser:

Os filmes de Farocki sdo um didlogo constante com as imagens, com o ato de fazer
imagens, e com as instituigdes que produzem e circulam tais imagens. O mais
preciso a dizer ¢ que talvez o cinema de Farocki tenha sido sempre uma forma de
escrita e, nessa dimensdo, o rotulo “filme-ensaio” pode exprimir um aspecto crucial
do seu trabalho. (ELSAESSER, 2010, p. 116).

Bliimlinger também enfatiza a forte relacdo existente entre a palavra e a imagem no

cinema de Farocki:

Palavra e imagem estdo em um processo constante de interagdo: o comentério
textual permite que as imagens sejam lidas, enquanto imagens do passado
encontradas produzem novas ideias. Farocki tenta — como ele proprio constatou —
achar as palavras na mesa de edicdo e achar a estratégia de edigdo em sua
escrivaninha. (BLUMLINGER, 2004, p. 164)".

? A alegoria ¢ um conceito crucial no pensamento de Walter Benjamin sobre a modernidade e a experiéncia da
vida moderna, como uma experiéncia do choque. A filéosofa Maria Jodo Cantinho analisa as figuras alegoricas
presentes na obra de Benjamin: “O lamento de uma experiéncia arruinada e em crise perpassou a sua obra,
convertendo-se num objecto fundamental da sua analise. As figuras da modernidade, alegéricas por exceléncia,
ocupam-lhe o pensamento, no sentido em que se constituem como concretizagdes dessa perda de experiéncia, ou
seja, congregam em si, a0 mesmo tempo, a fantasmagoria alucinada do colectivo e a consciéncia hiperlucida da
imersdo da historia na catastrofe” (CANTINHO, 2003, s/p).

' No original: “Word and image are in constant process of interaction: the textual commentary allows the
images to be read, while found images from the past produce new ideas. Farocki tries — as he himself has stated —
to find the words on the editing table and to find the editing strategy at his writing desk”.
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O trabalho de Farocki com os arquivos se assemelha aquela caracterizacdo
benjaminiana do arquivista como aquele que estd em busca das ruinas, dos fragmentos que
restam apos a destruigdo. A camera revela esses restos, permite que eles ressurjam das ruinas.
Bliimlinger acrescenta que, nesse tipo de escritura filmica, a imagem deve ser lida: “A nocao
de imagem como algo a ser lido, como proposto por Benjamin, carrega, aqui, a impressao de
um momento critico e perigoso” (BLUMLINGER, 2004, p. 173)“. Desse modo, o trabalho de
Farocki pode ser compreendido a luz da nogdo benjaminiana de imagem dialética'*. No
entanto, o diretor também lida com outros tipos de imagens (tais como as de satélite e de
vigilancia), que ndo podem ser tratadas da mesma maneira que aquelas realizadas em um
instante de perigo. As imagens das cameras de vigilancia e de satélite, por exemplo, exigem

ser conceituadas de um novo modo, como sublinha Elsaesser:

Esse novo conceito ¢ a imagem ndo como figura ou representagdo, mas como
portador de dado ou informagdo. O que tais imagens gravam ¢ o tempo em si,
criando uma nova forma de intermiténcia: agora vocé precisa de duas imagens ndo
tanto para indicar a dire¢do do movimento, como Farocki certa vez afirmou, mas
para mapear o intervalo de tempo como indice da mudanga e, logo, da informacao.
(ELSAESSER, 2010, p. 120).

Ao se apropriar desse tipo de imagem, o diretor expde a violéncia implicita nas
imagens da midia e naquelas de vigilancia e controle. Para Bliimlinger, tal estratégia
transforma o espectador ora em cumplice, ora em uma vitima em potencial. Assim sendo, os
filmes colocam em questdo o ndo visivel em meio a uma sociedade na qual prevalece a
visibilidade cada vez mais exacerbada.

De acordo com Luciano Monteagudo (2003), Farocki ¢ responsavel por uma das obras
mais complexas e sofisticadas do cinema alemdo na modernidade. O autor afirma que um dos
tracos marcantes da obra do cineasta ¢ a criagdo de uma taxonomia imagética para descobrir a
ideologia subjacente a técnica e de que maneira essa técnica permite criar formas de
pensamento. Para isso, o diretor se ocupa em olhar as imagens e, nessa observacdo, tenta
descobrir o que elas acarretam. Essa atencdo concedida as imagens também se faz presente na
atividade do espectador: na obra de Farocki elas sempre sdo vistas desde a perspectiva de

alguém. Monteagudo afirma que o espectador possui um papel importante na obra de Farocki,

""'No original: “The notion of the image as something to be read as proposed by Benjamin bears the impression
here of the critical and dangerous moment”.

"2 Em suas Teses sobre o conceito de histéria, Walter Benjamin fala sobre uma imagem do passado, aquela que
se apresenta em um instante de perigo. Essa nogdo, de imagem dialética, pode ser melhor compreendida a partir
do seguinte trecho da quinta tese: “A verdadeira imagem do passado perpassa, veloz. O passado sé se deixa
fixar, como imagem que relampeja irreversivelmente, no momento em que ¢ reconhecido” (BENJAMIN, 1994,
p. 224). Esse conceito sera discutido novamente, no no capitulo 3, “Fenomenologia das imagens de arquivo”.
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pois seu olhar estd implicado nas representacdes presentes nos filmes. Para ele, olhar uma
imagem ¢ o fim da inocéncia da visdo.

Volker Siebel (2004), ao falar da estilistica de Farocki, ressalta o papel das imagens da
midia em seu trabalho. Para Siebel, o motivo pelo qual o cineasta insiste em se apropriar

dessas imagens ¢ a desconfianga que tem delas:

Os filmes de Farocki podem ser lidos como uma analise continua de sua
desconfianga da imagem tecnoldgica. Ele sempre teve a tendéncia de usar material
visual que pertence a outros e reinterpreta-los. Inicialmente, ele citou outros filmes,
tecendo-os em sua linha de argumento como evidéncia. O que ele tinha em mente
era ensinar a audiéncia a olhar e escutar de perto. (SIEBEL, 2004, p. 47)"°.

A andlise dessas imagens tecnoldgicas teria como funcdo ilumind-las com um
pensamento, uma vez que sdo imagens que, ao serem veiculadas pela midia, ndo permitiriam
ao espectador esse olhar proximo sugerido pelo autor. De acordo com Siebel, hd em Farocki
um sentimento de inquietagcdo diante do poder superior da televisdo — aquele mencionado por
Deleuze — de sua funcdo social de controle e poder.

Siebel afirma que o unico modo de compreender totalmente o sentido de uma imagem
¢ assisti-la incessantemente. E, quando Farocki retoma em seus filmes as imagens da midia, ¢
para tentar dar sentido a elas, compreendé-las, e, dessa maneira, ele busca o caminho do filme
documentario e do filme-ensaio, como forma de utilizagdo da imagem como linguagem e

como critica:

Porque imagens podem apenas referir a seu significado elementar, como signos para
conceitos abstratos, por meio de suporte verbal (comentario, escrita), Farocki teve
que se voltar para formas filmicas com status de documentario e qualidades de
ensaio. (SIEBEL, 2004, p. 48)".

De acordo com Siebel, o diretor faz das imagens, ao mesmo tempo, objeto e método.
Levando em consideragdo todos esses aspectos do cinema de Farocki, vamos nos deter em
algumas de suas obras para melhor apreender suas particularidades.

Em A4 expressdo das mdos (Alemanha, 1997), o diretor intercala trechos de filmes com

o gesto de avanga-los, rebobina-los, procurando o que selecionar e o que combinar (gesto

" No original: “Farocki’s films can be read as an ongoing analysis of his distrust of the technological image. He
has always had a tendency to use visual material belonging to others and to reinterpret it. Initially, he quoted
other films, weaving them into his own line of argument as evidence. What he had in mind was to teach the
audience to look and listen closely”.

' No original: “Because images can only refer back to their elementary meaning as signs for abstract concepts
by means of a verbal support (commentary, writing), Farocki had to turn to filmic forms that had a documentary
status and the qualities of an essay”.
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tipico da montagem). Além disso, analisa a linguagem e a simbologia dos gestos filmados. 4
expressdo das mdos inicia com cenas de um filme em um monitor; aos poucos a camera se
afasta e vemos as maos de Farocki manuseando o equipamento de edi¢do, adiantando e
rebobinando. O diretor filma suas maos sobre a mesa, e ¢ dessa maneira que ele cria uma
metafora para representar a importancia do gesto das maos no cinema.

Logo apds vemos outra cena em outro monitor: as maos de Farocki, em um caderno,
desenham os quadros vistos no filme. H4 uma forte relagdo entre o gesto manual e o olhar.
Em outras cenas apresentadas nos monitores, Farocki cria, com as maos, enquadramentos
dentro do enquadramento do filme, e ele ponta também para alguns personagens ou detalhes
das cenas. Aquilo que chama a atenc¢do dos olhos do diretor ¢ indicado com as maos.

Ao folhear um livro sobre mimica, ele a descreve como uma linguagem universal. A
partir dai, s3o mostradas muitas cenas de filmes com planos de detalhe nas maos, como que
exemplificando essa linguagem universal. Sdo cenas de pessoas escrevendo, trabalhando,
gesticulando. H4 uma mulher passando batom e outros gestos significativos, como um homem
colocando uma alianca no dedo de sua noiva.

Em outro livro que o diretor manuseia, dessa vez sobre o gesto, explica-se a diferenga
simbolica do gesto realizado com a palma das maos e o que ¢ realizado com as costas das
maos. Farocki exemplifica em si mesmo tais gestos: bater no rosto com as costas da mao, por
exemplo, ndo carrega a mesma simbologia de violéncia que bater com a palma da mao.
Vemos ainda outros gestos, como uma mulher que fuma um cigarro e, em um dado momento,
assistimos a uma cena do filme Um cdo andaluz (Franga, 1928), de Luis Bufiuel, codirigido
por Salvador Dali. Na cena, um homem olha para sua mao estendida e vé um pequeno buraco,
do qual saem muitas formigas. Nesse caso, como comenta Farocki, o que age ndo ¢
exatamente a mao, mas os olhos que enxergam nela as formigas. Nesse momento, mais uma
vez, se faz presente a forca da relagdo entre o gesto das maos e o olhar.

O filme, portanto, relaciona o gesto manual ao olhar. Olhando a imagem de um toque
que poderia proporcionar uma sensacao agradavel, é possivel apreender essa sensacdo. Nao ¢
o toque, porém, o que se sente, pois a sensacdo se faz presente através do olhar. Por isso,
Farocki afirma que o cinema ndo ¢ a arte do toque, mas a arte do olhar, que permite imaginar
e ter diversas sensagdes, mesmo sem vivé-las fisicamente. E pelo olhar que se da a
experiéncia do cinema que, por outro lado, ¢ construido com o trabalho das maos, na
montagem. O filme termina com cenas de maos que pegam em armas: a mao de um soldado

atingido por um tiro relaxa, pois ele acaba de morrer.
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Em A4 saida dos operarios da fabrica (Alemanha, 1995), Farocki faz uma montagem
com diversas imagens de operarios deixando seu local de trabalho e com outras situagdes que
se relacionam ao tema. Trata-se de fazer uma reflexdo acerca do trabalho e da sociedade, bem
como sobre o proprio cinema, ja que sdo imagens recolhidas ao longo de cem anos. O ponto
de partida ¢ o filme dos irmdos Lumicre, e com essa primeira cena Farocki ressalta a
possibilidade de se reproduzir o movimento e a imagem.

Em seguida, o diretor faz um trajeto cronologico de varias cenas de filmes que
mostram trabalhadores saindo de diversas fabricas. Ha, também, industrias funcionando,
greves e manifestagdes. Em diversas passagens o diretor retoma as imagens dos irmaos
Lumicére, comparando-as as outras. Em um momento ele contrapde as primeiras imagens a
imagens de um controlador de cameras de vigilancia. Dessa forma, o diretor manipula, analisa
as imagens e confere a elas um novo sentido. Ele quer mostrar que as industrias desejam
controlar seus funcionarios, mesmo apds sua saida da fabrica. Essa analise ¢ possivel através
do trabalho de montagem.

A escolha do tema do filme e o fato de Farocki buscar mostrar as greves, as
manifestagdes e as condigdes as quais os operdrios estdo sujeitos nos revelam o papel de
ativista politico do diretor. Outro exemplo disso sdo algumas imagens que exibem a saida —
em forma de marcha — dos operarios de uma féabrica nazista, filmadas na Alemanha em 1944.

Sobre o conceito desse filme, Farocki afirma:

A posteriori, depois de ter compreendido que as imagens cinematograficas capturam
ideias e sdo capturadas por elas, vemos que a firmeza do movimento com que se
deslocam operarias e operarios ¢ representativa, o movimento humano visivel
representa os movimentos ausentes e invisiveis das mercadorias, do dinheiro e das
ideias que circulam na industria. (FAROCKI, 2003, p. 90)"°.

As imagens sdo retiradas de documentérios, filmes sobre industrias ou filmes de
propaganda. Para o diretor, os signos que o filme d4 a ver ndo sdo trazidos para o mundo, mas
sim extraidos da realidade, como se 0 mundo nos comunicasse algo. Para Farocki, o fato de
que a primeira das imagens da histéria do cinema foi feita na saida de uma industria ¢ algo
significativo.

Outro filme importante para compreender a obra de Farocki ¢ Imagens do mundo e

inscri¢oes da guerra (Alemanha Ocidental, 1988). Nele o diretor utiliza imagens de

"> No original: “4 posteriori, después de haber compreendido que las imagenes cinematogréficas capturan ideas
y son capturadas por ellas, vemos que la firmeza del movimiento humano visible representa los movimientos
ausentes e invisibles de las mercancias, el dinero y las ideas que circulan en la industria”.
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Auschwitz do ano 1944, feitas por americanos que nelas ndo reconheceram o campo de
concentragdo. Pelo menos, foi isso que alegaram inicialmente. O objetivo deles era fazer fotos
aéreas das fabricas de Buna. Somente anos depois a Agéncia Central Inteligéncia americana
(CIA) descobriu que aquelas imagens eram de Auschwitz.

O filme comega com imagens do mar, enquanto Farocki comenta sobre o ir e vir das
aguas. Em seguida, ele mostra imagens de navios feitas por satélites, que visam detectar o
movimento das embarcacdes, bem como seu posicionamento. A partir dai, percebe-se que a
andlise feita por Farocki nesse filme gira em torno da experiéncia do olhar e de seu poder de
reconhecimento das coisas. Para isso, ele fala sobre olhar, luz, fotografia e desenho. Um
exemplo mostrado pelo diretor ¢ a combinagdo de duas fotografias do rosto de duas pessoas
diferentes que, uma vez sobrepostas, formam uma nova fisionomia.

H4 uma cena em que dois homens analisam imagens (de satélite) de um avido. Eles
utilizam uma tecnologia que permite saber onde estd o avido, seus movimentos e por quanto
tempo ele permaneceu em cada posi¢do. Essas imagens de arquivo do avido sdo datadas de 04
de abril de 1944, e ¢ através delas que a CIA percebe que sao, de fato, de Auschwitz. As maos
de um homem indicam nas fotografias em que local ficava o campo de concentracdo. Ha
também legendas na imagem que mostram onde era o escritério do comandante do campo, a
administracdo, as camaras de géas e o laboratorio de medicina experimental. Em um plano de
detalhe, ¢ possivel ver um veiculo que transportava o gas toxico para a camara. Essas imagens
permitem que Farocki evidencie as poténcias da fotografia.

Em contraposicdo a essas imagens, Farocki mostra imagens de bombardeio e
destruicdo do campo e outras do mesmo lugar apdés um ano, em fase de reconstru¢do. No
entanto, apds a destruicdo e a catdstrofe, resta a memoria: um album de ilustragdes de
Auschwitz, ilustragdes criadas a partir de fotos feitas por nazistas, que ndo foram publicadas
na época. Dessa vez, Farocki evidencia as poténcias do olhar.

Christa Bliimlinger, ao analisar o filme, afirma que nem o olhar nem os pensamentos
sdo livres quando as maquinas utilizadas a servico da ciéncia e das for¢cas armadas podem se
tornar objeto de investigacdo. Nesse caso, sdo cameras instaladas para uma investigacdo que
acabam por oferecer ao olhar algo que lhe era proibido, que era inimaginavel, como o que

acontecia no campo de exterminio de Auschwitz. Para a autora,

Farocki chega assim ao nticleo da violéncia mediatica, a uma “estética terrorista”
(Paul Virilio) de estimulo 6tico que aparece na atualidade tanto nos monitores de
controle, quanto na televisdo e cujo objetivo evidente é converter o espectador em
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cumplice ou em provavel vitima, tal como ocorre nos tempos de guerra.
(BLUMLINGER apud FAROCKI, 2003, p. 86-87).

Apos essa breve caracterizagdo da obra de Farocki e do comentério de alguns de seus
trabalhos, apresentamos duas nog¢des que fundamentardo nossa analise de Videogramas de

uma revolugdo: a de acontecimento e de imagem de arquivo.
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CAPITULO 2

O acontecimento e sua transmissio

2.1 O acontecimento

O acontecimento ¢ um conceito essencial a este trabalho. O cinema (em particular o
documentario) e a televisdo, frequentemente, tratam dos acontecimentos e possuem formas
especificas de lidar com eles. Antes de compreender como esses meios tratam os
acontecimentos, faz-se necessario delinear tal conceito. Maurice Mouillaud (1997) afirma que
o acontecimento € uma “unidade cultural”, compreendida num espago em que a informagao se
difunde: “Chamaremos acontecimento a modalidade transparente da informagao; aquilo que,
entdo, aparece como figura ¢ seu objeto. Os acontecimentos aos quais se refere a informagao
formam o mundo que se supde real” (MOUILLAUD, 1997, p. 56).

Mouillaud compara o momento da irrup¢ao do acontecimento a uma explosdo: “No
momento mesmo do acontecimento, ndo existe nada para ser ‘visto’. As testemunhas estao
sideradas. A explosdo ¢ uma explosdo do sentido pulverizado em um p6 de detalhes”
(MOUILLAUD, 1997, p. 49). Os acontecimentos, ao emergirem, sdo difusos, ndo tém limites,
e, apos a irrupcao, € que ¢ possivel retomar e recolher os estilhagos que sobraram.

A midia, entdo, produz informagao a partir dos estilhagos dos acontecimentos. Porém,
em algum momento, essas instancias se confundem, uma vez que “o acontecimento ¢
inseparavel de seu dispositivo de observagdo” (MOUILLAUD, 1997, p. 66). No caso dos
acontecimentos filmados, a tela — tanto a do cinema quanto a da televisdo — funcionaria como
sua “superficie refletora”, residindo a diferenca na maneira de refleti-los. Além disso, tais
telas ndo permitem ver tudo, apenas a parte enquadrada pela cdmera e os sons registrados.

Se, ao irromper, o acontecimento espalha seus estilhacos, as imagens s6 podem
acompanha-los parcialmente, segundo um ponto de vista, enquadrados sob certos angulos,
enfim, a representacdo de um acontecimento ¢ uma cole¢cdo de seus vestigios, do que dele
restou quando foi concluido. A esses estilhacos capturados nas imagens e nos sons, podemos
denominar “imagens de arquivo”.

J& a concepg¢do de acontecimento desenvolvida por Louis Quéré (2005) possui um viés
histérico e politico. E importante ressaltar aqui que ha diferencas entre Mouillaud e Quéré

quanto as formas de pensar o acontecimento; no entanto, as duas perspectivas ganham uma
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dimensdo complementar neste trabalho. De acordo com Quéré, os acontecimentos surgem de
uma experiéncia individual ou social, eles se diferenciam pelo poder de afetar os individuos
envolvidos. O acontecimento estd situado na ordem do sentido e da experiéncia; ¢ seu poder
hermenéutico que o torna fonte de inteligibilidade e ¢ a partir dele mesmo que se pode
compreendé-lo. Ainda segundo Quéré: “o acontecimento ¢ um facto ocorrido no mundo,
susceptivel de ser explicado como um encadeamento — ele ¢ ‘um fim onde culmina tudo o que
precedeu’ — e inscrito num contexto casual” (QUERE, 2005, p. 60). A situagdo que o
acontecimento gera passa pela causalidade, entretanto, ele ndo é somente contemplativo, pois
sempre acontece a alguém e deve ser suportado por alguém. Trata-se de um fendmeno de
ordem hermenéutica que quer, a0 mesmo tempo, ser compreendido e gerar compreensdo. E

preciso ressaltar neste ponto essa dimensdo hermenéutica do acontecimento, como tratado por

Quéré:

as ciéncias sociais apreendem, sobretudo, o acontecimento, como integrante da
categoria do facto e recorrendo ao esquema da causalidade, hesitando em trata-lo
como um fendmeno de ordem hermenéutica. Para evidenciar o lugar do
acontecimento na organizagdo da experiéncia, seja esta individual ou coletiva, €
preciso, por um lado, conseguir situa-lo correctamente na ordem do sentido —
“correctamente” significando: sem ser em termos de atribui¢do, a posteriori, de
valores e de significados a factos, por sujeitos individuais e colectivos —, por outro
lado, inscrever a ac¢do numa dindmica em que a passibilidade do acontecimento e o
seu poder hermenéutico desempenham um papel mais importante do que a
motivacdo dos sujeitos. (QUERE, 2005, p. 59-60).

A experiéncia ¢ individual ou coletiva e constitui sentidos diferentes para aqueles que
assistem ao acontecimento: ele proporciona possibilidades interpretativas. De acordo com
Quéré, “a experiéncia é, pois, aquilo pelo que um sujeito e um mundo se constituem,
confrontando-se com o acontecimento, na articulagdo mais ou menos equilibrada de um saber
e um agir” (QUERE, 2005, p. 70). O acontecimento surge sempre em uma situagdo do mundo
e gera uma experiéncia. No entanto, ao ser interpretado através de um dispositivo mediatico, a
experiéncia do acontecimento, para Quéré, ¢ afetada pelo modo com que a midia nos oferece
uma lente para observa-lo.

Os dispositivos mediaticos sdo a principal maneira de se tomar conhecimento de
acontecimentos que t€ém uma relevancia coletiva. No entanto, o poder de um acontecimento
ndo esta apenas no modo de observa-lo, pois sua compreensdo, na maioria das vezes, esta em
sua origem, no momento em que surge ¢ naquilo que o motivou. O acontecimento s6 passa a
possuir um passado depois que irrompe, de modo que s6 assim pode esclarecer o que o

precede e, dessa forma, representa simultaneamente um fim e um comego. Um novo comego



30

no sentido de que funciona como eco: ele excede 0 momento de sua ocorréncia, uma vez que,
de acordo com Quéré (2005), a posteridade €, também, fundamental a sua compreensao.

Ao tratar da compreensdo do acontecimento, Quéré retoma o ponto de vista
desenvolvido por Hannah Arendt (2002) em Compreensdo e politica. Para a autora, ¢ um

“processo complexo” pelo qual lidamos com a realidade e nos situamos no mundo:

A compreensdo ¢ interminavel e, portanto, ndo pode produzir resultados finais; ¢ a
maneira especificamente humana de estar vivo, porque toda pessoa necessita
reconciliar-se com um mundo em que nasceu como estranho e no qual permanecera
sempre um estranho, em sua inconfundivel singularidade. (ARENDT, 2002, p. 39).

Apesar desse estranhamento permanente, para que haja compreensdo sdo essenciais
imaginacdo e engajamento na agdo. “Somente a imaginacdo nos permite ver as coisas em suas
perspectivas proprias” (ARENDT, 2002, p. 53). A compreensdo, bem como a imaginagao,
estd relacionada a uma ideia prévia que se constroi do mundo, e, nesse sentido, € que um
acontecimento — ainda quando previsto, a0 mesmo tempo que retoma um passado — abre
novas possibilidades para o futuro: “O acontecimento ilumina o proprio passado; jamais pode
ser deduzido dele” (ARENDT, 2002, p. 49). Por esse motivo dizemos que o passado de um
acontecimento se origina dele, ou seja, apds sua irrupgdo ¢ que se buscam seus antecedentes,
seus motivos. Nisso consiste seu poder hermenéutico, como ressalta Quéré. Em algumas
situagdes, cameras de televisdo capturam estilhacos de acontecimentos durante transmissdes

ao vivo. E do acontecimento transmitido que trataremos a seguir.

2.2 A transmissao

2.2.1 A imagem ao vivo

Até os anos 1950'® a maioria das imagens produzidas para a televisdo era ao vivo:

havia uma grande dificuldade em arquivé-las, o que poderia ser feito com mais facilidade pelo

processo fotoquimico, ou seja, em pelicula. Por esse motivo, Philippe Dubois, ao definir as

De acordo com Arlindo Machado: “Costuma-se dizer que a televisio é o meio hegeménico por exceléncia da
segunda metade do século XX, e, de fato, teorias inteiras sobre o modo de funcionamento das sociedades
contemporaneas tém sido construidas com base na inser¢do desse meio nos sistemas politicos ou econdmicos e
na molduragem que ele produz nas formagdes sociais ou nos modos de subjetivagdo” (MACHADO, 2005, p. 15-
16).
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especificidades da imagem do video e da televisdo, caracteriza do seguinte modo os
primordios televisivos: “Video volatil, televisdo: maquina do esquecimento” (DUBOIS, 2004,
p. 206). Ao pensar a temporalidade da televisdo e as caracteristicas da transmissdo ao vivo,

outro estudioso do video, Jean-Paul Fargier, assinala o carater fugidio da imagem eletronica:

Milagre totalmente explicavel: eletronicamente. Uma imagem eletronica se perfila e
escapa na velocidade da luz, sem nenhuma interrup¢éo, ao contrario da imagem
quimica que necessita de mais ou menos tempo (de revelagdo, de tiragem, de
distribuigdo, de difusdo) para chegar a uma tela. (FARGIER, 2007, p. 35).

Pela dificuldade de arquivar as primeiras imagens da televisdo, as transmissdes se
tornavam memoria sem, no entanto, tornarem-se arquivo. Ou seja, elas ficavam no imaginario
das pessoas, que ndo podiam assisti-las novamente. Com o desenvolvimento da imagem
eletronica e do video'” entre os anos 1950 e 1960, tornou-se viavel o armazenamento de
imagens televisivas. Apesar da possibilidade de se arquivar essas imagens, as caracteristicas
da primeira fase da televisdo permanecem, tornando o “ao vivo” um elemento marcante de
sua estética.

Se no cinema ¢ preciso toda uma elaboracdo e um dispéndio de tempo que vai da
filmagem a montagem, passando pela composi¢ao da mise-en-scene, na televisao, e de forma
mais especifica nas imagens ao vivo, o produto final ¢ produzido simultaneamente a captagao
das imagens. Arlindo Machado, ao desenvolver um estudo dedicado as poténcias estéticas da

televisdo, afirma:

A televisdo ao vivo talvez seja, dentre todas as possibilidades de televisdo, aquela
que marca mais profundamente a experiéncia desse meio. A televisdo nasceu ao
vivo, desenvolveu todo seu repertorio basico de recursos num momento em que
ainda operava ao vivo e esse continua sendo seu trago distintivo mais importante
dentro do universo audiovisual. (MACHADO, 2005, p. 125).

Nem tudo que passa na televisdo ¢ transmitido ao vivo; no entanto, sempre ha tragos
estilisticos desse tipo de transmissdo, no sentido de que, mesmo quando a imagem ¢ gravada,
ha um desejo de que pareca ser ao vivo, para que o telespectador tenha sempre uma sensagao
de imediatidade. Esse aspecto confere a televisdo seu cardter de atualidade. Isso pode ser
percebido, por exemplo, na forma de falar dos apresentadores, que tentam estabelecer um

contato proximo com os telespectadores. De acordo com Ivana Bentes (2003), a transmissao

"De acordo com Philippe Dubois, “[...] chamamos de video um conjunto de obras semelhantes as do cinema e
da televisdo, roteirizadas, gravadas com cameras, posteriormente editadas ¢ que, ao final do processo, sdo dadas
a ver ao espectador numa tela grande ou pequena” (DUBOIS, 2004, p. 13).
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ao vivo permite uma coincidéncia entre o acontecimento e a captagdo das imagens. Porém,
existiria, para além do ao vivo, o “efeito ao vivo”, que surge do fato de que ndo ha
interrupgdes: no registro da apari¢do do acontecimento e no acompanhamento de sua duragao
(mesmo que apenas em parte).

A estética da televisio ¢ marcada pelas particularidades do tempo presente'®, e tem
como caracteristica definidora a simultaneidade. A duracdo da transmissdo direta corresponde
a dos acontecimentos registrados. O “ao vivo” talvez seja a forma de se comunicar mais

especifica da televisdo. De acordo com Philippe Dubois,

O que especifica a maquinaria televisual ¢ a transmiss@o. Uma transmissdo a
distancia, ao vivo e multiplicada. Ver, onde quer que haja receptores, o mesmo
objeto ou acontecimento, na forma de imagem, em tempo real e estando sempre
longe ou alhures. (DUBOIS, 2004, p. 46).

A televisdo e, de forma particular, a transmissdo possibilitam rapidez de difusdo das
imagens e de acesso a elas. A imagem televisiva circula sempre no presente e, com isso, se
aproxima do acontecimento ao qual se refere. A televisdo monitora o desenrolar dos
acontecimentos. E uma tecnologia — como o sdo o telégrafo, o telefone ou o radio — capaz de

abordar os acontecimentos no momento em que emergem. De acordo com William Kaizen:

Enquanto o filme pode fazer com que acontecimentos distantes paregam presentes,
os acontecimentos que retrata sdo compreendidos como passado. Imagens filmicas
sdo apanhadas naquilo que Roland Barthes chamou na fotografia de “isto foi”.
Fotografia e cinema geram seu afeto por trazerem de volta a vida o que estava
morto. A televisdo ao vivo, por outro lado, opera sempre no presente. Ela diz a
respeito do que mostra “isto esta acontecendo”. Comparado ao filme parece ainda
mais viva. (KAIZEN, 2008, p. 262)"°.

Na televisdo ndo ha distingdo formal, intrinseca, entre o ao vivo e o replay: eles so se
diferenciam pelo fato de que, quando transmitem ao vivo, as emissoras sinalizam na tela a

transmissdo. A possibilidade de uma transmissdo continua sempre existe, o que cria uma

' De acordo com Arlindo Machado: “o tempo presente é um procedimento exclusivo da televisdo, pois enquanto
a fotografia e o cinema realizam congelamentos, petrificagdes de um tempo que, uma vez obtido, ja é passado, a
televisdo apresenta o tempo da enunciagdo como um tempo presente ao espectador. [...] Mas a operagdo em
tempo presente pode, esporadicamente, fazer acontecer alguns momentos de verdade com intensidade intangivel
em qualquer outro meio de comunicagdo, o que ndo deixa de ser surpreendente numa midia tdo vigiada e
controlada como a televisdo” (MACHADO, 2005, p. 138).

** No original: “Whereas film may also make distant events seem present, the event it depicts are understood as
past. Filmic images are caught up in what Roland Barthes called photography’s ‘that has been’ effect.
Photography and film generate their affect by returning the dead to life. Live television, on the other hand,
operates in the present tense. It says about what it shows: ‘this-is-going-on’. Compared to film it seems even
more alive.”
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conexdo psicoldgica particular com os espectadores. O “ao vivo” ¢ um artificio estético da
televisdo. Nele a relacdo se d4 entre o acontecimento e o telespectador. A transmissao direta
revela uma forma especifica que a televisdo tem de comunicar, pois a duragdo televisiva, no
caso da imagem, cola-se a duragdo do acontecimento. Porém, todo acontecimento possui uma
repercussdo que vai além de sua imagem; a televisdo estabelece relagdo com um ponto de
vista especifico quando, na verdade, hd uma infinidade de outras possibilidades. A
coincidéncia entre a aparicdo do acontecimento e sua transmissdo ndo esconde, entretanto,
que estd em jogo também a escolha de um ponto de vista.

Umberto Eco afirma que a visdo do acontecimento na televisdo se d4 por meio da
montagem. Enfatiza o autor: “por no ar um acontecimento no mesmo instante em que ele
acontece coloca-nos diante de uma montagem” (ECO, 2003, p. 182). O que se vé€ na tela ndo ¢
uma visdo integral do acontecimento, mas sim uma interpretacio dele. A montagem
pressupoe sempre uma escolha do diretor, logo, uma forma de controle. Porém, quando surge
“ao vivo”, ela ¢ guiada em parte pela improvisacdo. As cameras estdo todas preparadas para
captacdo, e cabe ao diretor escolher qual angulo mostrar, como coordenar os movimentos de
camera, etc. Tudo isso deve ser feito no instante em que o acontecimento irrompe, de modo a
acompanhar seu desenvolvimento. Em um jogo de futebol, por exemplo, passa-se de uma
camera a outra de acordo com os movimentos dos jogadores e da bola.

Portanto, o que as emissoras colocam no ar ndo ¢, a bem dizer, improvisado, mas
sempre roteirizado, controlado. Eco (2003) sustenta que toda transmissdo ao vivo possui um
enredo preconcebido, e € exatamente isso que os espectadores buscam. Nao ha curiosidade em
saber como a noticia acaba, mas um forte desejo de verossimilhanga, o que ¢ proporcionado
pelo enredo. E mais seguro produzir interpretacdes de acordo com um habito, uma vez que
elas concernem a algo imediato. Assim, o “ao vivo” ¢ também uma forma de se dirigir ao
telespectador, criando com ele uma proximidade.

Ha na linguagem televisiva uma negocia¢do de formas de controle. Como dissemos,
tal linguagem procura criar um contato com o telespectador, no sentido de criar uma ideia de
que a televisdo “fala” diretamente com ele, gerando a ilusdo de uma participagdo mais efetiva.
No entanto, o poder que o telespectador possui de fato ¢ a manipula¢do do controle remoto,
pois as emissoras dominam narrativamente a transmissao ao vivo. Mesmo com a utilizagdo de
cameras multiplas, ndo € possivel ver todas as imagens do acontecimento, apenas aquelas que
sdo escolhidas pela producdo dos programas. Na transmissdo direta, as imagens sdo, ao

mesmo tempo, captadas e veiculadas; logo, a interpretagdo produzida pela televisdo pode ser
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agil. Essa agilidade diz respeito, por exemplo, aos planos, a movimentacdo da camera, ao
modo como o diretor conduz a cena.

Na imagem ao vivo hd uma relagdo contraditéria entre o controle das televisdes (no
que concerne a edi¢do) e o descontrole do acontecimento inesperado. Margaret Morse (2004),
ao analisar as imagens ao vivo e a cobertura televisiva da revolugdo romena, cria uma
distingdo que possibilita uma compreensdo mais precisa desses mecanismos. A autora
distingue dois tipos de eventos: o medidtico e o televisual. O primeiro ¢ aquele programado
para a transmissdo, que se enquadra no roteiro preconcebido. Ja o evento televisual ¢ definido
pela autora da seguinte maneira: “Em um ‘evento televisual’ a imagem na tela e os atos no
espaco fisico interagem entre si e se alteram. Nessas ocasides, a hierarquia televisiva ¢
desconstruida” (MORSE, 2004, p. 217). Isso ocorre em razao da mudan¢a de comportamento
das pessoas quando estdo diante das cameras, o que pode influenciar o desenvolvimento de
um acontecimento.

Quando perde o controle do que transmite, a televisdo perde sua fala, ja que ela ndo da
conta do acontecimento ndo previsto, ndo roteirizado. Ao realizar uma transmissao jornalistica
ao vivo, simultdnea a um acontecimento, o reporter vai para o local preparado, ja sabendo o
que vai dizer e como deve se posicionar diante do acontecimento em questdo. H4 sempre um
roteiro preparado pela producdo da emissora, que tenta prever o que vai acontecer. Quando
ocorre algo imprevisto durante a transmissdo, as emissoras ndo estdo preparadas para lidar
com isso, e, dessa forma, surge nas imagens transmitidas ao vivo uma ilusdo de improviso
quando, na verdade, tudo ¢ programado.

A televisdo possibilita uma interpretacdo fragmentada do acontecimento, no afa de
compreendé-lo imediatamente, no momento em que ele eclode. Para compreender melhor a
forma pela qual a televisdo trata os acontecimentos, ¢ necessario também pensar em como as

imagens — ndo s6 as da televisdo, mas também as do cinema — solicitam o olhar do espectador.

2.2.2 Imagens na televisdo e no cinema

Ha vérios autores que distinguem a imagem da televisdo da imagem do cinema a
partir, dentre outros elementos, do modo distinto com que ambos 0s meios solicitam o olhar
do espectador. Como visto anteriormente, para Deleuze (1992), o surgimento da televisao
provoca mudancas consideraveis nas relagdes do espectador com a imagem. E possivel pensar

no desenvolvimento do cinema e no surgimento da televisdo, fator este que estimula a
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concorréncia entre os dois. Porém, os regimes da imagem do cinema e da televisdo sdo
diferentes. A especificidade da televisdo, para Deleuze, ndo se encontra em uma fungao
estética, mas em uma fun¢ao social de controle e poder.

Na televisdo, o predominio da funcdo social sobre a fungdo estética a impede de lidar
com os acontecimentos da mesma forma que o cinema ¢ capaz. Neste, ¢ possivel retrabalhar
os acontecimentos mais cuidadosamente, mais demoradamente, o que permite ir além daquilo
que a televisdo revela. Jean-Louis Comolli (2008) analisa as diferentes formas que o cinema e
o espetaculo t€m de lidar com as imagens. De acordo com o autor: “O cinema ndo pode
suportar por muito tempo a idéia da indiferenca, de uma situagdo e de um ser indiferentes. E
por isso que o cinema resiste a logica mediatica” (COMOLLI, 2008, p. 105). Para Comolli o
cinema ndo filma indiferentemente, ele exalta o mundo ao filma-lo; e o espectador, por sua
vez, ¢ levado a abandonar a posi¢do de indiferenga. Um dos fatores que torna possivel a
resisténcia a ldgica mediatica ¢ o prolongamento da duragdo, pois, enquanto na televisdo os
assuntos sdo tratados com agilidade, criando uma visdo dispersa, o cinema pode aprofundar o
olhar sobre eles. Nesse sentido, César Guimaraes afirma que essa producdo da informagao no

momento imediato do acontecimento se opde as formas de produ¢cdo do documentario:

A circulagdo incessante da informag@o, no seu afd de alcangar e transmitir o
acontecimento na sua apari¢do imediata, dando a ver alguns de seus componentes
em tempo real — mas suportando mal a duragdo — combinada com as estratégias
onipresentes dos espetiaculos (que se infiltram surpreendentemente nos mais
variados géneros discursivos), compde um circuito ardiloso para quem procura
salvar a realidade exterior por meio da equagdo “entre registrar e revelar, reproduzir
e decifrar” tal como escreve Hartmut Bitomsky a partir de Krakauer (2001, p. 158).
(GUIMARAES, 2006, p. 40).

A televisdo e o cinema estdo em contextos comunicacionais diferentes, e por esse
motivo ndo se pode exigir de ambos o mesmo contetido e o mesmo tipo de producdo. As
formas de se produzir imagens sdo bem distintas, todos sabemos. Geralmente, na televisao, a
interpretagdo do diretor se d4 no momento da transmissdo, mesmo que antes da transmissao
tudo esteja preparado. A interpretacdo do diretor € 4gil, mas hé todo um pensamento em torno
dela antes do momento da transmissdo, como nos eventos medidticos que foram pensados
para a transmissdo e seguem um roteiro predefinido. J4 no cinema, o diretor tem um tempo
maior para interpretar e analisar o acontecimento. E claro que, ao filmar o acontecimento no
instante de sua irrup¢do, o cinema também vive os dilemas do registro televisivo (qual
enquadramento escolher, que tipo de ponto de vista adotar, quais depoimentos colher, por

exemplo), mas tudo isso pode ser retrabalhado pela montagem. A televisdo, por sua vez,
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rendida a transmissdo “ao vivo”, esta impedida de realizar esse trabalho a posteriori. Os
efeitos de sentido que ela pode extrair dai estdo circunscritos a imediatidade e a atualidade (a
menos que sejam tomados como arquivos e submetidos a uma elaboragdo anterior). O
trabalho de interpretagdo, que ocorre durante a montagem, surge depois do desfecho do
acontecimento. A essa producdo de sentido realizada pela montagem vem se acrescentar o

trabalho do espectador:

No cinema, o mundo ndo me aparece como ja dado, ele estd se transformando ao
meu olhar. Tudo esta suspenso pelo simples motivo de que tudo se passa entre o
filme e mim, nesse entre dois que ¢é transporte de um no outro: projecdo.
(COMOLLI, 2008, p. 96).

No cinema o acontecimento pode ser oferecido como algo inacabado, aberto a
participagdo do espectador, que, segundo afirma Comolli, possui uma tela mental, na qual
também ocorre uma projecdo. Na televisdo, a excessiva fragmentacdo das imagens impede a
projecdo mental: “O fragmento faz sentir o fragmento, o faz suportar, quebrar, destruir, ele
ndo oferece os meios de apreendé-lo, de nele entrar, ele at¢ mesmo impede essa entrada, essa
projecdo, ele impede toda implicagdo” (COMOLLI, 2007, p. 21). A forma de apreensdo das
imagens esta diretamente relacionada a duracdo, que na televisdo ¢ cada vez mais curta.

E possivel ver, no cinema, além dos fragmentos que a televisdo mostra. Como
sublinha Comolli, ele permite “Ressoldar os fragmentos. Reconduzir o sentido. Reconstituir a
ligacao” (COMOLLI, 2008, p. 101). O cinema documentdrio, ao filmar representagdes
(mises-en-scéne)™ ja em andamento, precisa de uma duragdo maior. De acordo com César
Guimaraes, ¢ dessa maneira que ele consegue expor as tensdes entre o mundo e o processo de

mediatizagdo®":

Se em nossos dias as estratégias do espetaculo — acionadas pela globalizagéo e pela
disseminagdo das estratégias de mediatizagdo impulsionadas pelas tecnologias
digitais — conduzem o aplainamento do mundo através da velocidade de transmissdo
da informagdo (deslocalizada e imaterial), dele retirando as rugosidades, alisando
seus estriamentos, planificando seu relevo, o cinema documentério, na contra-
corrente desses poderes, insiste em filmar “os processos lentos, invisiveis, de
transformagdes ou metamorfoses dos espiritos ¢ das matérias”, segundo a bela
férmula de Comolli. (GUIMARAES, 2006, p. 10).

* De acordo com Comolli, o cinema est4 incluido na representagdo; o filme e a representacio sio pedagos do
mundo. No documentario isso se da da seguinte forma: “O cineasta filma representagdes ja em andamento,
mises-en-scéne incorporadas e reencenadas pelos agentes dessas representagdes” (COMOLLI, 2008, p. 85).

! De acordo com José Luiz Braga, a mediatizagdo é um processo interacional que promove a constituigdo da
nossa realidade social. Para o autor, sdo “modos de fazer as coisas através das interagdes que propiciam”.
(BRAGA, 2006, p. 148 grifo do autor).
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Portanto, ¢ possivel perceber uma diferenca significativa entre a maneira como a
televisdo trata os acontecimentos € como o cinema o faz. Enquanto a velocidade e o
imediatismo predominam na televisdo, o cinema tem como caracteristica temporal a duragao
das imagens. Além disso, hd diferencas que se relacionam aos tipos de enquadramento, aos
movimentos de camera, a constru¢ao da mise-en-scene, entre outras. Essas diferengas alteram
ndo s6 o modo de abordar o acontecimento, mas sua repercussao, o0 modo de compreendé-lo.
Apoés essa diferenciacdo do modo com que televisdo e cinema lidam com imagens de
acontecimentos, ¢ preciso compreender as imagens de arquivo como aquilo que resta dos

acontecimentos.
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CAPITULO 3

Fenomenologia das imagens de arquivo

3.1 As imagens de arquivo

Podemos dizer, com Walter Benjamin, que as imagens pertencem a uma logica de
vestigios: elas guardam os tragos, os residuos, as marcas da experiéncia historica. Elas teriam,
portanto, fundamentalmente, uma natureza indicial”?. Elas ndo sdo, porém, tratadas
simplesmente como documentos do passado, mas como um indice do futuro que revela o
inacabamento da experiéncia historica. O acontecimento histérico, para Benjamin, ¢
indissociavel da memoria. A memoria, por sua vez, ndo visa apenas o passado, mas também o
futuro. O presente seria 0 momento em que passado e futuro se encontram. Portanto, a
memoria se dd no agora, quando ocorre um entrecruzamento de tempos.

A imagem da memoria ¢ fundamental para se manter uma relacdo com o passado, um
passado que clama por redencdo. A no¢do de redencdo definida por Benjamin ¢ mais bem
compreendida a partir de sua origem judaica® e exerce forte influéncia no pensamento do
autor. Ela estd ligada ao messianismo judaico e ao fato de que, para Benjamin, o mundo se
origina da catastrofe, que seria a interrup¢cdo de um acontecimento histdrico. A redengao ¢
langada a ruina e ao fragmento. Além disso, relaciona-se as imagens da memoria e, de forma
especifica, a imagem dialética®, que cria uma possibilidade para que essa redenc¢do ocorra. A
imagem dialética s6 pode ser apreendida em um instante fugaz, criando uma confluéncia entre
a origem™ e a eternidade. Mauricio Lissovsky ao comentar as teses de Sobre o conceito da

historia, de Benjamin, afirma:

** Segundo a semiotica peirceana, o indice esta fisicamente conectado com seu objeto: “formam, ambos, um par
orgénico, porém a mente interpretante nada tem a ver com essa conexao, exceto o fato de registra-la, depois de
ser estabelecida” (PEIRCE, 2003, p. 73).

¥ Sobre o assunto, conferir LOWY, 2005.

** Sobre as imagens do passado e da historia, Walter Benjamin faz a seguinte afirmagdo: “Articular
historicamente o passado ndo significa conhecé-lo ‘como ele de fato foi’. Significa apropriar-se de uma
reminiscéncia tal como ela relampeja no momento de um perigo” (BENJAMIN, 1994, p. 224). E isso que o autor
chama de “imagem dialética”.

O conceito de origem (Ursprung) em Benjamin tem como base o fato de que, no pensamento benjaminiano, a
apreensdo do tempo historico se da através da intensidade e ndo da cronologia. A partir dai, Jeanne-Marie
Gagnebin explica tal conceito: “O Ursprung designa, portanto, a origem como salto (Sprung) para fora da
sucessdo cronolodgica niveladora a qual uma certa forma de explica¢do histdrica nos acostumou. Pelo seu surgir,
a origem quebra a linha do tempo, opera cortes no discurso ronronante e nivelador da historiografia tradicional”
(GAGNEBIN, 2009, p. 10). Maria Filomena Molder (2010) também discute o conceito de origem em Benjamin.
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A redengdo dos acontecimentos ¢ possivel porque cada um deles esta orientado de
algum modo para o futuro. Cada acontecimento abriga uma semente de eternidade
que ¢ como uma “reserva de porvir” infiltrada nele pelo passado. A redengdo &
possivel porque esta pequena semente desfaz a ilusdo de “um tempo homogéneo e
vazio”. Isto que se infiltra em cada instante do tempo sdo “estilhacos do
messianico”: cada acontecimento, “cada segundo”, afirma Benjamin, pode ser
redimido porque foi uma vez “a porta estreita pela qual podia penetrar o Messias”.
(LISSOVSKY, 2005, p. 5-6).

A redencdo vislumbra um encontro entre passado e futuro, de modo que ela s6 poderia
se realizar em um instante singular, aquele no qual surge a imagem dialética. Essa imagem da
visibilidade a historia e permite ver seu inacabamento, ao oferecer vestigios do passado. A
redencdo se relaciona a esses vestigios, uma vez que permite, através deles, um encontro de
tempos historicos. A relagdo de um fragmento do passado com o presente pode ser traduzida

na imagem dialética. Segundo Lissovsky, a imagem da historia guarda uma dificuldade:

[...] ela precisa ser “reconhecida”, como “imagem que relampeja irreversivelmente”,
para se deixar fixar de alguma maneira. Mas como reconhecé-la? Pode haver um
método, uma disciplina para identificacdo e captura das imagens da historia?
(LISSOVSKY, 2005, p. 11).

As imagens dialéticas sdo quase inapreensiveis. Ao mesmo tempo que olhamos essas
imagens, elas nos olham; e s6 podem ser reconhecidas pelos efeitos de semelhanca que
estabelecem. As imagens do passado que sdo filmadas acabam por se tornarem arquivos.

Em outro artigo, Lissovsky (2004) esclarece as diferentes dimensdes do arquivo. Para
ele, a experiéncia do arquivo se da no limite ténue entre aparecimento e desaparecimento. A
primeira dimensdo abordada ¢ a historiografica, que diz respeito a protecdo dos arquivos da
acao do tempo. A segunda ¢ a dimensdo republicana, que garante que documentos de arquivo
sejam publicos, e ndo privados. A dimensao cartorial € a terceira, que propde que o arquivo
esteja sempre a servigo do verdadeiro e, por isso, busque prote¢do da mentira e da fraude.

Interessam-nos aqui as duas ultimas dimensdes do arquivo: a cultural e a poética. No

ambito da dimensao cultural, ¢ comum dizer que o arquivo tem o papel de prote¢do contra o

Ela afirma que este ¢ o nome que o autor da ao confronto ritmico entre uma ideia e a historia: “Por origem néo se
quer dizer um devir do que se gerou, antes algo que esta a gerar no devir e no parecer [a polaridade que ira
reaparecer na imagem dialéctica]. A origem esta no fluxo do devir como se fosse um turbilhdo e arrasta na sua
ritmica o material generativo. O originario nunca se da a conhecer na subsisténcia nua e manifesta do factico e
unicamente por uma dupla compreensdo se torna evidente sua ritmica. Ela precisa ser reconhecida, por um lado,
como um processo de restauragdo, como restabelecimento, e, por outro, como o que por isso mesmo é
imperfeito, estd inacabado” (BENJAMIN apud MOLDER, 2010, p. 45).
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esquecimento. Lissovsky questiona essa protecdo e defende a ideia de que a existéncia do

arquivo, na verdade, se deve ao esquecimento:

O que seria do arquivo se ndo fosse o esquecimento? Estamos tdo habituados com as
nossas instituigdes-memoria (e com a sua missdo) que acabamos por nos conformar
com a suposta “naturalidade” do esquecimento. No longo percurso histérico que nos
levou das sociedades tradicionais as sociedades modernas, deu-se também o
deslocamento do passado para o passado. Isto é, a dissociagdo progressiva entre
“passado” e “experiéncia”. (LISSOVSKY, 2004, p. 10).

Para Lissovsky, essas instituicdes-memoria teriam como objetivo atenuar o
esquecimento que, com o excesso de informagdes, se tornou algo intrinseco ao homem
moderno. A constituicdo dessas instituicdes esta ligada a exteriorizacdo da memoria coletiva
ou social. Walter Benjamin, em sua obra, ressaltou a memoria como um tema vital.
Lissovsky, recorrendo ao pensamento de Benjamin, explica que a memoria e o esquecimento
se relacionam a poética do arquivo, pois este somente da conta dos acontecimentos de forma

precaria, vestigial. Segundo o autor:

Se o arquivo s6 pode ser uma poética em contraste com uma histdoria
dominantemente romanesca, isto ndo exprime um antagonismo do tipo daquele que
usualmente se supde existir entre memoria e esquecimento. Trata-se antes de
reencontra-lo agora na sua dimensdo selvagem, como reserva poética constituida
pelo esquecimento. [...] Se o arquivo pode ser uma poética, ela deve ser buscada no
esquecimento que lhe deu origem, numa poética que é do proprio acontecimento.
(LISSOVSKY, 2004, p. 11).

Ao propor uma dimensdo poética para o arquivo, Lissovsky explica que um dos
objetivos do trabalho de Walter Benjamin foi mostrar a possibilidade de a histoéria ser se
reescrita. A historia ¢ composta por acontecimentos e, uma vez que os arquivos deixam
apenas vestigios dos acontecimentos e ndo os reconstituem de fato, as relagdes entre a
memoria € o acontecimento propiciam alteragdes na histéria. Conforme Lissovsky, isso se
traduz em uma complica¢do temporal, que resulta no surgimento de uma dobra no tempo,
entre o passado e o futuro, e esta ¢ outra das caracteristicas da obra de Benjamin: a
possibilidade de redencdo de todos os acontecimentos no momento do juizo final.

E somente por apontar para o futuro que um acontecimento pode ser redimido: “O
acontecimento ficou para tras e o que dele resta em mim, no presente, ndo ¢ seu passado
consumado (passado perfeito), mas o que nele salta em dire¢do ao futuro (ao futuro do

pretérito)” (LISSOVSKY, 2004, p. 13). Para Benjamin o agora ¢ o momento em que irrompe

o acontecimento, momento no qual passado e futuro sdo visados um pelo outro, e a
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experiéncia do acontecimento, porém, so ¢ reencontrada através da memoria. Portanto, o que
justifica a dimensdo poética dos arquivos ¢ que “[se dar] conta deste reconhecimento ¢ a
condi¢do poética da historia que o arquivo oferece” (LISSOVSKY, 2004, p. 15).

Georges Didi-Huberman (2008) também elege Walter Benjamin como um interlocutor
privilegiado. Ao caracterizar as imagens de arquivo, Didi-Huberman se detém, sobretudo, em
sua quase impossibilidade de dar a ver (e a reconhecer) algo. O autor privilegia aquelas
imagens de arquivo que, ameacgadas pelo perigo e pela destruicdo iminente, dd a ver, com
dificuldade, um traco (mesmo precario) do acontecimento do qual elas sdo o testemunho
material (como as fotografias do campo de exterminio de Auschwitz, tiradas furtivamente por
um membro da Sonderkommando). De acordo com Didi-Huberman, as imagens de arquivo
podem guardar vestigios; elas sdo “arrancadas do real” — foram feitas para serem olhadas e
dar testemunho. Elas permitem o trabalho de reconstituicao historica que, por sua vez, deve
contar também com a imaginagao.

Ampliando a compreensdo sobre a imagem de arquivo, Didi-Huberman se refere
também a Jacques Derrida (2001), que, por sua vez, recorre as teorias da psicanalise e da
memoria em Freud. Segundo Derrida, ndo ha um conceito definitivo de arquivo. Contudo, ele
elucida o tema ao dizer que o arquivo seria uma “producdo reproduzivel interativa e
conservadora da memoria, esta reservacdo objetivavel” (DERRIDA, 2001, p. 40). O autor
sublinha que o arquivo ndo remete apenas & memaria, mas possui uma abertura para o futuro,
uma relagdo com o que esta por vir. Um acontecimento arquivdvel é aquele que constroi o

passado enquanto visa um futuro:

[...] a palavra e a nogdo de arquivo parecem, numa primeira abordagem, apontar para
o passado, remeter a indices da memoria consignada, lembrar a fidelidade da
tradi¢@o. Ora, se tentamos sublinhar este passado desde as primeiras palavras destas
questdes ¢ também para indicar uma outra problematica. Ao mesmo tempo, mais
que uma coisa do passado, antes dela, o arquivo deveria pér em questdo a chegada
do futuro. (DERRIDA, 2001, p. 47-48).

4

S6 € possivel, assim, entender o arquivo em sua relagdo com um tempo por vir. O
arquivo remete a um retorno a origem, mas vai além, propicia a inauguracgao de algo novo. Ele
estd sempre a espera do futuro de uma experiéncia. O documento de um arquivo deixa rastros,
mas o desejo do arquivista de que ele exista — ou resista — pressupde a possibilidade do
esquecimento, e ¢ isso que Derrida nomeou de arquivo do mal. Essa ligagdo do arquivo com o
esquecimento nos remete a televisdo e a imagem ao vivo, pois ela seria o fracasso do arquivo.

Esse fracasso se deve ao fato de que, ainda que tudo aquilo que a televisdo transmite seja
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arquivado, o esquecimento ¢ inevitavel. A relagdo do arquivo com a televisdo ¢ complexa,
pois, mesmo quando ¢ possivel acessar essas imagens, a utiliza¢do delas se d4, na maioria das
vezes, como imagens genéricas — se referindo ndo ao passado do qual surgiram, mas ao agora,
ao imediato.

Se o arquivo permite, em um s6 tempo, construir o passado e vislumbrar o futuro,
torna-se mais clara a concepcao (de inspiracdo benjaminiana) de Didi-Huberman de que a
imagem — como documento, certificado ou arquivo — vincula-se a rememoragdo. Sabemos
bem que essa perspectiva parte de quatro fotografias produzidas clandestinamente por um
membro da Sonderkommando do campo de exterminio de Auschwitz-Birkenau para
interrogar as condigdes sob as quais uma fonte ou um arquivo visual pode ser utilizado pelas
disciplinas historicas. Essa reflexdo parte, portanto, de uma experiéncia singular: aquela dos
campos de concentragdo e de exterminio registradas em imagens e testemunhos. Contra os
argumentos que defendem que essa experiéncia ¢ inimaginavel ou irrepresentavel, Didi-
Huberman sustenta que tais imagens, apesar do pouco que mostram, revelam alguma coisa.
Porém, para dar conta desse pouco que exibem, € preciso recorrer ao trabalho da montagem e
da imaginacdo. Para os efeitos desta dissertacdo, o que nos interessa no trabalho de Didi-
Huberman ¢ o que ele chama de “fenomenologia da imagem”, a operacdo de montagem dos
arquivos e sua relacdo com a concep¢ao de histdria desenvolvida por Walter Benjamin.

Didi-Huberman afirma ainda que a imaginagao ¢ imprescindivel a memdria, pois € ela
que possibilita o desenvolvimento e a reconstru¢do das imagens de arquivo. A imagem ¢ um
ato, um acontecimento, ¢ a imagem de arquivo possui um carater de testemunho. No entanto,
¢ impossivel representar em qualquer imagem um acontecimento como um todo; apenas ¢
possivel representar uma parte, uma visdo. De acordo com a ideia de Benjamin do arquivista,
a imagem deve ser lida para que o acontecimento que ela retrata ndo seja perdido, e a
memoria deve dar conta do acontecimento no presente, no cintilar de um instante de perigo. O
arquivo, mesmo que seja apenas uma pequena parte do acontecimento, significa algo apesar
de tudo e suscita uma leitura. Essa parte ndo da conta do todo, mas, apesar de tudo, da conta

de alguma coisa.

3.2 Fenomenologia da imagem: génese, montagem e fora de campo
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Toda imagem possui limites e poténcias, de modo que ndo se pode confiar totalmente
em sua aparéncia. E preciso, portanto, pensar sua fenomenologia. Didi-Huberman busca
entender o que atravessa as imagens e os acontecimentos que elas apresentam. A
fenomenologia da imagem surge a partir da experiéncia que a produziu: ela possui forca em
sua génese. Nesse sentido, Didi-Huberman recorre a teoria de Arlette Farge sobre a
fenomenologia do arquivo. A autora afirma que toda imagem de arquivo possui uma natureza
lacunar, uma vez que ndo representa nem presenca total nem auséncia total. Ao mesmo tempo
que € apenas uma pequena parte, seu efeito de realidade proporciona um mundo totalmente
desconhecido.

E preciso pensar o nascimento da imagem de arquivo, que é também o instante do
surgimento do acontecimento como historia inacabada. As imagens feitas para televisdo e
transmitidas ao vivo, por exemplo, sdo imagens de arquivo no instante de sua génese. Apos o
acontecimento passado e filmado, a televisdo se torna um estoque de imagens de arquivo, um

banco de todas as imagens, como descreve Jean-Paul Fargier:

A televisdo, na sua origem, ¢ uma maquina de produzir ao infinito o presente
representado e uma memoria capaz de fornar-se arquivo sem limite. Toda
representacdo ao vivo de imediato se torna arquivo, a que se pode recorrer
novamente, ndo s6 como testemunho do passado, mas também em [ugar de uma
imagem ao vivo impossivel (velhas imagens de batalha ou desfile militar
substituidas por falta de algo melhor no teatro das operagdes em curso ainda ndo
filmadas). (FARGIER, 2007, p. 37).

A imagem ao vivo diz respeito a um antes (quando a camera estd 14, a postos,
anteriormente a chegada do acontecimento, a espera dele); a um durante (que é quando se
filma o inacabamento da histdria); e a um depois (quando se torna uma imagem de arquivo
que pode ser recontextualizada). Dessa forma, acontecimento e imagem tornam-se
inseparaveis. Tal ideia permite retomar o pensamento de Derrida — de que o arquivo ndo ¢

reduzido a experiéncia da memoria, ele se relaciona com o futuro. Segundo o autor:

[...] a estrutura técnica do arquivo arquivante determina também a estrutura do
contetido arquivdvel em seu proprio surgimento e em sua relagdo com o futuro. O
arquivamento tanto produz quanto registra o evento. E também nossa experiéncia
politica dos meios chamados de informagdo. (DERRIDA, 2001, p. 29, grifos do
autor).

Na imagem ao vivo ha uma simultaneidade em relacdo a captagdo e possibilidade de
se ver essas imagens. Elas precisam ser compartilhadas, segundo uma ética do olhar que

permite produzi-las e vé-las de forma que seja possivel acreditar nessa simultaneidade entre o
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acontecimento e sua exibicdo. Nesse sentido, a imagem ao vivo atesta a indicialidade do
modo de produgdo das imagens da televisdo, uma vez que, inicialmente, elas ndo remetem ao
passado, mas a um presente imediato e, posteriormente, podem ser usadas como arquivo, ou
seja, como uma marca de um acontecimento. Essa partilha da imagem, num momento
posterior a transmissdo — no caso das imagens de arquivo, produzidas no decorrer de um
acontecimento e recontextualizadas no cinema documentario —, a torna capaz de guardar
tracos de sua origem, de seu presente.

A fenomenologia da imagem, ao pressupor a duracdo compartilhada entre quem filma

e quem ¢ filmado, assenta-se naquilo que Comolli denomina “inscri¢do verdadeira™:

Sabemos que o primeiro nivel (grau zero) do realismo cinematografico ndo é sendo a
relagdo — real, sincronica, cénica — do corpo filmado com a maquina filmadora:
chamo de “inscricdo verdadeira” e “cena cinematografica” a especificidade do
cinema de colocar junto, em um mesmo espago-tempo (a cena) um ou Varios corpos
(atores ou ndo) e um dispositivo maquinico, cdmera, som, luzes, técnicos. A
experiéncia compartilhada entre os corpos filmados e a maquina filmadora é gravada
em uma fita de filme. Esse registro testemunha o que se passou aqui e agora, em
determinado lugar, em determinado tempo. (COMOLLI, 2008, p. 219).

O cinema documentario pode tirar uma vantagem particular da inscri¢do verdadeira: ¢
essa duragdo compartilhada entre quem filma e quem ¢ filmado que lhe permite recolher — de
um modo muitissimo distinto da televisio — os vestigios do acontecimento. E isso que lhe
permite se fazer sob o risco do real ou em fricgdo com o mundo, como escreve Comolli:
“Longe da ‘ficcdo totalizante do todo’, o cinema documentério tem, portanto, a chance de se
ocupar apenas das fissuras do real, daquilo que resiste, daquilo que resta, a escoria, o residuo,
o excluido, a parte maldita” (COMOLLI, 2008, p. 172). O cinema documentério, assim, filma
aquilo que ¢, a0 mesmo tempo, excesso e falta; filma as lacunas do mundo.

A partir da ideia de que o documentario pressupde, a0 mesmo tempo, excesso e falta, ¢
possivel retomar mais uma vez a teoria de Didi-Huberman, segundo a qual as imagens de
arquivo sdo lacunares, ou seja, ndo poderiam ser nem presen¢a absoluta nem auséncia
absoluta, o que faz delas algo que esta entre essas duas dimensdes. A respeito do mundo das
imagens de arquivo, o autor afirma: “E um mundo proliferante de lacunas, de imagens
singulares que, montadas umas com as outras, suscitardo uma legibilidade, um efeito de
saber” (DIDI-HUBERMAN, 2008, p. 167, grifo do autor)26. A legibilidade, nogdo cara a

Benjamin, implica que o arquivo traz consigo tragos do acontecimento, um testemunho dele,

%% Na tradugio inglesa: “It is a world proliferating with lacunae, with singular image which, placed together in a
montage, will encourage readability, an effect of knowledge”.
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mas, sozinho, ndo produz uma reflexdo. Ele precisa ser construido pela montagem para
conferir sentido a histdria, visto que tal operagdo ¢ que quebra a continuidade de certo tipo de
discurso historico. Aquilo que ndo ¢ possivel mostrar em uma imagem ¢ o que devemos
imaginar. A imagina¢do ¢ “a construcdo e a montagem de varias formas colocadas em
correspondéncia uma com a outra” (DIDI-HUBERMAN, 2008, p. 120)*".

Lidar com as imagens de arquivo ndo ¢ uma tarefa simples. Para dar conta delas, ¢
preciso montar e selecionar. Com a montagem, ¢ possivel sugerir um sentido para as imagens,
ndo como truque, mas como forma de organizé-las. Montar significa suturar e articular as
relacdes entre espago € tempo. Nao se cria uma falsificagdo, mas se propicia a imaginacao.
Uma sutura necessaria ao trabalho da montagem, porém, nunca vem preencher totalmente a
natureza lacunar das imagens.

De acordo com as imagens de Jean-Luc Godard, exploradas por Didi-Huberman, a
montagem pode tornar a historia apreensivel, o que remete a no¢do benjaminiana de imagem
dialética: “Fazer historia significa dedicar horas olhando para essas imagens e, de repente
reunindo-as, criar uma centelha. Isso produz constelagdes, estrelas que se relinem ou se
afastam, como via Walter Benjamin” (GODARD apud DIDI-HUBERMAN, 2008, p. 140)*.
O modo de lidar com as imagens permite que a montagem possa extrair delas uma verdade.
No caso da montagem de imagens de arquivo, ela deve ser estruturada de forma a preservar
sua indicialidade. Dessa maneira, as imagens, associadas, podem se tornar fonte de
conhecimento. Portanto, € possivel lidar com o pouco que as imagens oferecem: além do que
se pode ver na pequena parte, nos vestigios que sdo visiveis, € preciso pensar também naquilo
que nao ¢ visivel.

As fissuras que resultam da montagem dos arquivos fazem com que a descontinuidade
da histéria fique exposta. As imagens de arquivo se relacionam aos vestigios e a
rememorac¢do. No entanto, ¢ preciso pensar também que um vestigio ¢ apenas um trago do
acontecimento, € uma imagem pode exibir esse trago, ela pode ser uma imagem apesar de
tudo, ou seja, apesar da destruicdo, das catdstrofes. Uma imagem ndo da conta do todo, mas
também ndo se pode dizer que ela ndo significa nada. Para Didi-Huberman, “as imagens

nunca exibem fudo que ha para se ver; ainda melhor, elas podem mostrar a auséncia daquilo

" Na tradugdo inglesa: “a construction and a montage of various forms placed in correspondence with one
another”.

* Na traducio inglesa: “Making history means spending hours looking at these images and then suddenly
bringing them together, creating a spark. This makes constellations, stars that come together or move away, as
Walter Benjamin saw it”.
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que ndo se pode ver e que elas nos sugerem constantemente” (DIDI-HUBERMAN, 2008, p.
124, grifos do autor)®. Portanto, a imagem vai além daquilo que ¢ visivel.

Através da montagem ¢ que as narrativas cinematograficas sdo construidas; porém,
algo sempre fica de fora. O cinema lida com a sombra e o fora de campo. A montagem
pressupde continuidade e também falta. Nunca é possivel mostrar tudo, como querem as
estratégias espetacularizantes. De acordo com Jacques Aumont, a acdo da montagem se da em
duas modalidades: “ela organiza a sucessdo das unidades de montagem que sdo os planos; e
estabelece sua duragdo” (AUMONT, 1995, p. 55, grifos do autor). Para o autor, ela ¢
responsavel pela inscri¢do do tempo no filme. A montagem ¢ também um dos componentes
da escritura filmica. E através dela que as imagens tomam o sentido final em um filme. Se no
ato de filmar hé a intervencdo do olhar de quem filma, no ato de montar ha a intervencao do
gesto de quem monta. Toda imagem guarda algo que ndo pode ser visto, mas pode, de alguma
forma, ser imaginado.

Os sujeitos que aparecem em uma imagem estdo inseridos em outras narrativas e
pertencem a outros contextos. Esses universos que ndo aparecem nas imagens sdo a parte
invisivel delas, ou aquilo que estd fora de campo. Quando se encontra algo que ndo € visivel
em uma imagem, ¢ possivel perceber sua particularidade, que ndo fica exposta ao olhar.
Portanto, ¢ preciso pensar a fenomenologia das imagens e tratd-las como um processo, € nao
como algo acabado.

Para dizer do contraste entre o visivel e o invisivel da imagem, Didi-Huberman retorna
a seu significado: “a propria no¢do de imagem — tanto na historia como na antropologia — ¢
entremeada pela urgéncia incessante de mostrar aquilo que ndo se pode ver”. (DIDI-
HUBERMAN, 2008, p. 133, grifo do autor)®. Isso significa que se deve fazer um esforco ao
olhar as imagens para ver aquilo que elas guardam, apesar de suas lacunas. E nesse sentido
que a imaginagdo ¢ essencial na experiéncia das imagens. E preciso ver além daquilo que est4
na tela, no campo. Nesse sentido, Serge Daney pergunta: “o que esconde uma imagem? Qual
¢ seu fora de campo?” (DANEY, 2007, p. 85, grifo do autor). Ao pensar as potencialidades de
uma imagem, o autor levanta essas questdes, afirmando que h4 nelas formas de resisténcia. E
possivel utilizar uma mesma imagem de varias maneiras, ja que elas implicam diferentes

pontos de vista possiveis. No entanto, hd algo que permanece, visto que “um plano ndo esta

** No original: “Images never give all there is to see; better still, they can show absence from not all there is to
see that they constantly suggest to us”.

*® No original: “the very notion of image — in history as well as in anthropology — is intermingled with the
incessant urge fo show what we cannot see’.
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totalmente determinado pela causa que serve. A imagem resiste. O minimo de real que ela
abriga ndo se deixa reduzir assim. H4 sempre um resto” (DANEY, 2007, p. 85).

As potencialidades da imagem estdo nos tracos de real nela presentes e, também,
naquilo que ndo se pode ver, no fora de campo. Dessa maneira, como afirma Comolli,

haveria, no cinema, um deslocamento do visivel. Para cle:

O cinema desloca o visivel no tempo e no espago. Ele esconde e subtrai mais do que
“mostra”. A conservagdo da parte da sombra é sua condigdo inicial. Sua ontologia
estd relacionada a noite e ao escuro de que toda imagem tem necessidade para se
constituir. (COMOLLI, 2008, p. 214).

O fora de campo e a montagem provocam esse descompasso que o cinema produz,
permitindo a perfuragdo do visivel. O visivel e o invisivel no cinema estdo relacionados ao
enquadramento escolhido pelo diretor. Porém, ha ainda relagdes entre visivel e invisivel que
se estabelecem a partir de um olhar langado a algo.

Ao pensar na fenomenologia da imagem, podemos recorrer, em uma chave diversa, ao
que discorre Maurice Merleau-Ponty (1984)' sobre o visivel e o invisivel. Para esse autor, ¢é a
percepcao e o olhar que dao a certeza de vinculagdo ao mundo e a experiéncia dele. Junto a
percepgdo, a imaginagdo constitui maneiras de pensar, uma vez que o que vejo ¢ exterior ao
corpo de quem olha, mas ndo a seu pensamento. Sobre a experiéncia do olhar, Merleau-Ponty

afirma:

A cada batida de meus cilios, uma cortina se baixa e se levanta, sem que eu pense,
no momento, em imputar esse eclipse as proprias coisas; a cada movimento dos
meus olhos varrendo o espago diante de mim, as coisas sofrem breve tor¢do, que
também atribuo a mim mesmo; e quando ando pela rua, olhos fixos no horizonte das
casas, todo meu ambiente mais proximo, a cada ruido do salto do sapato sobre o
asfalto, estremece para depois voltar a acalmar-se em seu lugar. (MERLEAU-
PONTY, 1984, p. 19)

Jacques Aumont (2004) retorna a essa teoria ao discutir o olhar na pintura e no
cinema. Para Aumont, o olhar ¢ a descoberta do visivel e, além disso, a visdo e a compreensao
se relacionam intimamente: “[...] o olho se mexe no mundo visivel; de modo mais amplo, o

corpo se caracteriza segundo a expressao de Merleau-Ponty, por ser ‘a um s6 tempo visivel e

! As teorias de Georges Didi-Huberman (2008) e de Maurice Merleau-Ponty (1984) sdo ambas essenciais ao
estudo da fenomenologia da imagem. No entanto, € preciso ressaltar aqui que ha diferengas nos pensamentos dos
dois autores. Enquanto Didi-Huberman define a fenomenologia da imagem a partir de suas poténcias e seus
limites, do que se pode ou ndo ver nela a partir de sua génese e de sua legibilidade (no sentido benjaminiano);
Merleau-Ponty analisa a fenomenologia das imagens pelo olhar e pela percepgdo do mundo; para ele a imagem ¢é
uma manifestag@o da visdo que possibilita uma experiéncia e uma vinculag@o ao mundo.
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vidente’, mergulhado em um mundo que ndo para de se fazer ver” (AUMONT, 2004, p. 51,
grifo do autor). Aumont transpde a proximidade entre o olhar e 0 mundo para o dominio do
cinema, ao pensar o olhar do espectador.

Oliver Fahle (2006) retorna as ideias de Merleau-Ponty para pensar as relagdes entre a
imagem e o visivel. Para ele a imagem ¢ uma manifestagdo da vis@o e estd inserida em um
contexto de visibilidade. Imagem e visivel ndo sdo a mesma coisa; porém, um nao pode ser
pensado sem o outro. De acordo com Fahle, a imagem ¢ documento e representagdo, ela
“pode ser determinada por conceitos de espago e tempo; ¢ uma condensacdo do visivel;
emerge em uma correlacdo estreita com o dizivel” (FAHLE, 2006, p. 197). Ja o visivel ¢
exterior as imagens, ¢ de onde elas se originam: “¢ multiplo e varidvel, ¢ um campo do
possivel e do simultaneo” (FAHLE, 2006, p. 197). O autor menciona alguns tipos de relacao
entre a imagem e o visivel. Uma delas, relacionada a pintura moderna®, se da do seguinte

modo:

[...] a imagem ndo ¢ mais um dominio delimitado, mas s6 pode ser entendida em
relagdo com um visivel variavel e informe. A imagem, portanto, ¢ perpassada por
um visivel que a transcende. Mesmo assim, a imagem ¢ parte do visivel. (FAHLE,
2006, p. 198).

No entanto, além daquilo que ¢ visivel, hé a parte invisivel, que Fahle chama de “parte
exterior a imagem”, e que desempenha um papel decisivo, ndo s6 na pintura, mas também no
cinema. Esse exterior diz respeito aos intervalos entre as imagens e aquilo que vai além de seu
limite: o fora de campo. Grande parte da for¢a das imagens estd exatamente naquilo que nao
se pode ver. H4 ai uma forte oposi¢cdo ao desejo de tudo ver e tudo mostrar que sao
caracteristicos a televisdo e ao espetaculo. Nesse sentido, Comolli afirma: “Desde o inicio, o
cinema, como escritura do visivel e do invisivel na tela mental do espectador, ja se opunha ao
espetaculo, empilhamento sem fim de visivel — com ou sem espectador” (COMOLLI, 2008, p.
189).

Todos esses fatores estdo ligados, sobretudo, a experiéncia do espectador. Ao olhar
uma imagem, cria-se uma imagem mental, uma proje¢do mental do filme que vai além das
imagens visiveis. O fora de campo esta para além das bordas do quadro e, consequentemente,
representa um desejo de pensar e compreender aquilo que ndo ¢ mostrado pelas imagens. A

camera produz um olhar, e a sombra permite estabelecer uma relagdo com esse olhar. A

3% Ao tratar a pintura moderna e as relagdes entre o visivel e o invisivel, presentes nela, Oliver Fahle (2006)
utiliza como exemplos as obras de Paul Cézanne, Claude Monet e Edouard Manet.
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percepcao dessa parte da sombra diz respeito ao poder de sentir e pensar, o que significa

enxergar além do visivel. De acordo com Comolli:

E tudo isto que o cinema convoca ainda hoje: o ndo visivel como aquilo que
acompanha, margeia e penetra o visivel; o visivel como fragmento ou narrativa ou
leitura do ndo visivel do mundo — e, como tal, historicamente determinado e
politicamente responsavel; o visivel como episédio de uma historia que ainda esta
por ser contada; o visivel como lugar do engodo renovado quando quero acreditar
que verdadeiramente vejo. (COMOLLI, 2008, p. 215).

Todo acontecimento, bem como toda imagem, possui uma parte da sombra. Os corpos
filmados também possuem uma parte da sombra, pois eles ndo existem apenas nas imagens,
pretensamente colocados a disposi¢ao do espectador. O cinema concede a figura humana um

“devir-imagem” que remete justamente ao que dela ndo se vé.
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CAPITULO 4

O enquadramento e o fora de campo em Videogramas de uma revolugdo

4.1 Procedimentos metodoldgicos

A andlise do filme Videogramas de uma revolugcdo serd realizada a partir de trés
sequéncias que retnem: a) as imagens do ultimo discurso de Nicolae Ceausescu, ditador
romeno, veiculadas ao vivo pela televisdo (o acontecimento transmitido); b) as imagens feitas
por cinegrafistas amadores; c) as imagens também transmitidas ao vivo pelos manifestantes
que invadem a emissora de televisdo, que estdo ligadas a tomada da palavra e do poder. Tal
andlise dependera ainda de um olhar mais préximo ao trabalho de Harun Farocki, atenta ao
modo com que ele lida com as imagens, tanto como arquivista quanto como montador.

Segundo Jacques Aumont e Michel Marie (1990), o olhar mais desinteressado langado a
um filme ja se qualifica como uma analise. Esta, portanto, pode ser realizada em diferentes
graus. Os autores indicam trés definidores do trabalho de anélise filmica: ndo ha um método
universal para analisar filmes; a analise de um filme ¢ intermindvel, pois pode alcangar
diferentes graus de precisdo e extensdo; ¢ essencial conhecer a histéria do cinema e os
discursos desenvolvidos sobre o filme em questao.

Por esses motivos, antes de escolher os procedimentos analiticos especificos, é preciso
recorrer a uma base tedrico-metodoldgica que ampare o tratamento da forma do filme e que
seja constantemente informada pelas observagdes. Outro passo importante € o
desenvolvimento de uma visdo geral do filme: os principais temas que aborda e os principais
recursos expressivos que utiliza. Para tanto, ¢ importante descrever as imagens do filme. De
acordo com Aumont e Marie, “Descrever uma imagem — ¢ dizer, traduzir a linguagem verbal
dos elementos informativos e significativos que contém — ndo ¢ uma tarefa facil, apesar de sua
aparente simplicidade” (AUMONT; MARIE, 1990, p. 73)*. A descricio é um primeiro
estagio, e, para realiza-la, serdo escolhidas sequéncias que representem cada um dos trés
gestos do filme.

Ao iniciar a andlise mais detalhada do filme, a primeira etapa sera a identificacdo do

enquadramento e dos pontos de vista. Para Aumont e Marie, “um determinado enquadramento

* No original: “Describir una imagen — es decir, traducir a lenguage verbal los elementos informativos y
significativos que contiene — no es una empresa facil, apesar de su aparente simplicidad”.
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¢ também significativo do ponto de vista e da instdncia narrativa e da enunciagdo”
(AUMONT; MARIE, 1990, p. 176)**. O enquadramento diz respeito ao ponto de vista
daquele que filma e ¢ definido em relagdo a um acontecimento. No caso de Videogramas de
uma revolugdo essa andlise € essencial, ja que o filme trata de um acontecimento especifico,
bem como de sua repercussdo a partir de diferentes pontos de vista: produzidos pela televisao
estatal, pelos cinegrafistas amadores e pelos manifestantes e revolucionarios que tomam o
poder.

O estudo de tal aspecto tem como objetivo perceber as diferencas entre esses pontos de
vista, suas consequéncias estéticas e suas implicagdes politicas. O ponto de vista, portanto, se
relaciona a representacdo e a fungdo narrativa. Os enquadramentos podem se diferenciar em
relacdo a profundidade, frontalidade e distancia da cAmera em relagcdo ao que ¢ filmado. Esse
tipo de andlise diz respeito apenas a imagem, e ndo ao conteudo textual do filme.

O passo seguinte ¢ definido conforme o que postulam Aumont e Marie: “Somada ao
enquadramento e a proximidade da camera, a analise pode tomar como objeto a relagdo entre
os planos, a saber, a montagem” (AUMONT; MARIE, 1990, p. 182). Na montagem
percebemos, na passagem de um plano a outro, os seguintes aspectos: transformacao,
evolucdo, continuidade, descontinuidade, etc. A montagem ¢ de extrema relevancia para a
andlise do filme em questdo, pois € nela que se torna manifesta a peculiaridade e a minucia do
trabalho de Farocki e Ujica: recolher uma quantidade expressiva de imagens de arquivo e
monté-las de forma que elas permitam a abertura de um processo obscuro, a saber, o da
veiculagdo de informagdo na Roménia ditatorial. Ao recolher estilhagos do acontecimento que
foi a revolugao, os diretores conferem a eles novos sentidos.

O terceiro passo ¢ o exame do que esta dentro de campo e fora dele. Toda imagem,
inevitavelmente, deixa uma parte de fora do quadro. E impossivel mostrar tudo. De acordo
com Francesco Casetti e Frederico di Chio, contudo, “o que est4 além das margens, conforme
cada situagdo, pode se manifestar por naturezas distintas e desempenhando papéis diferentes”
(CASETTI; CHIO, 1998, p. 139)*. Os autores afirmam que o espaco off pode ser analisado
segundo sua colocacdo ou sua determinabilidade. A colocagdo se relaciona com a escolha de
quem filma ao enquadrar uma por¢do do acontecimento, deixando o que ndo cabe na tela fora

da imagem. A determinabilidade se divide em trés situacdes: o espago que ndo ¢ percebido; o

** No original: “un enquadre determinado es también un significante del punto de vista de la instancia narrativa y
de la enunciacion”.

> No original: “Sin embargo, lo que se queda mas alli de los margenes, segun las situaciones, puede
manifestarse con naturalezas distintas y desempefiando papeles diferentes”.
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espaco imaginavel (evocado mesmo que situado fora de campo); e o espaco definido, que ja
foi mostrado ou est4 a ponto de aparecer.

E essencial compreender o fora de campo resultante da colocagio da cAmera e também
o0 espaco imaginavel que, mesmo ndo sendo mostrado, adquire grande for¢a. O motivo dessa
escolha ¢ o fato de o filme em questdo ter como ponto de partida uma parte visivel
extremamente controlada, feita pela televisdo estatal, com objetivos politicos e muitas
restrigdes em relagdo aquilo que poderia ou ndo ser exibido. Além disso, as imagens de
arquivo feitas por cinegrafistas amadores mostram um espago que estava fora do campo da
televisao, e revelam outras dimensoes da revolucao em seu acontecer.

Ha ainda outros fatores importantes que se relacionam ao fora de campo, mas nao
necessariamente a imagem: “A dimensao do fora de campo, contudo, ndo diz respeito apenas
ao que ¢ excluido da visdo: também ¢ o reino do som, elemento indomavel, impossivel de
sufocar entre os limites espaciais” (CASETTI; CHIO, 1998, p. 141)*. A importancia do som
que estd fora da imagem nesse filme se da por dois motivos: o primeiro ¢ que, quando a
emissora estatal corta a imagem para impedir que os telespectadores vejam as manifestacdes
de revolta, o som ndo ¢ cortado. O segundo motivo estd nas imagens feitas por cinegrafistas
amadores, na maioria dos casos, que sdo produzidas de forma precaria e em situagdes
extremas (com trocas de tiros, por exemplo). Em vérias delas pouco se v€, mas o que se
escuta ¢ de extrema importancia.

Escolhemos, desse modo, as trés principais operagdes filmicas para andlise nesta
pesquisa: o enquadramento, a montagem e o fora de campo. Esses aspectos foram escolhidos
de forma que, aliado a teoria, nosso estudo permita responder a seguinte pergunta: como a
escritura filmica de Videogramas de uma revolugdo se apropria e articula de diferentes
maneiras as imagens (assim como os sons, as falas e os discursos) acionadas pelo irromper e
desenrolar do acontecimento politico que levou a queda de Nicolae Ceausescu?

Para analisar os trés grandes gestos analiticos realizados no filme e a forma com que
eles se articulam, ¢ preciso compreender o que eles significam. Cada um desses gestos diz
respeito a um tipo especifico de mise-en-scene: o primeiro deles ¢ a mise-en-scene do poder
ditatorial; o segundo ¢ o momento em que os espectadores derrubam o poder ditatorial e
passam da condi¢do de manifestantes a produtores de imagens; o terceiro, quando ocorre uma

inversdo de papéis, e os manifestantes ocupam o lugar de fala que pertencia ao ditador. Foi

%% No original: “La dimension del fueracampo, sin embargo, no se define unicamente por lo que queda excluido
de La vision: también es el reino del sonido, elemento indomable imposible de sofocar entre los limites
espaciales”.
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escolhido, portanto, como operador analitico desta pesquisa, 0 modo como a escritura filmica
reescreve as mises-en-scene da vida social. Os trés gestos do filme representam trés maneiras
diferentes de se reenquadrar ou desenquadrar a cena politica.

A escolha dessa abordagem foi inspirada nas ideias sobre a mise-en-scéne como fato
social de Comolli (2008), que define o cinema como um analisador dos sistemas de
representacdo nas sociedades humanas. O cinema submete as representacdes as grades de
escritura do filme. Tal fato esta presente em Videogramas de uma revolugdo, uma vez que
essa escritura consiste na articulagdo dos trés gestos que procuram ressignificar diferentes
cenas politicas e sociais. As relacdes entre as sociedades e os sujeitos sdo construidas através
das representagdes que, por sua vez, possuem grande influéncia na articulacdo do poder
politico e, nesse caso especifico, do poder ditatorial.

Sdo as narrativas que nos possibilitam adquirir conhecimento do mundo. No caso da
Roménia, as narrativas da ditadura controlavam o que podia ou nio ser veiculado pela midia.
Por outro lado, hd sempre um real que escapa as narrativas ja construidas e que demanda
novas narrativas. E a partir dai que surge a necessidade de produzir imagens que oferecam um
novo ponto de vista da revolugdo e que passem a ocupar um lugar de maior destaque e
visibilidade, tomando para si a emissora de televisdo que antes o poder ditatorial controlava.

As mises-en-scene (representagdes) cruzadas constituem as sociedades. No interior
desses sistemas de representacdo ocorrem lutas que sdo sociais e politicas. O que o cinema faz
¢ filmar essas lutas, criando um confronto de mises-en-scene. O trabalho de Farocki ¢ o de
recolher as imagens das diferentes narrativas politicas e agencia-las, sob novas modalidades.
O diretor da a ver diferentes mises-en-scene politicas, através da utilizagdo de recursos
expressivos do cinema. Nossa andlise procurou demonstrar como se da a vinculagdo entre as
mises-en-scene € seus componentes, por meio dos recursos de linguagem do cinema: o

enquadramento, o fora de campo e a montagem.

4.2 Brevissima contextualizaciao historica®’

O regime ditatorial romeno durou 45 anos e terminou em 1989, com a execucdo do

lider Nicolae Ceausescu e sua esposa, Elena Ceausescu. Ele foi o Gltimo ditador comunista da

37 Essas informagdes foram retiradas do filme O rei do comunismo. Pompa e esplendor de Nicolae Ceausescu,
de Ben Lewis (2002).
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Europa e protagonista da ditadura. O poder era centralizado na figura de Ceausescu, e a forma
como foi construido esse poder € essencial para compreender o contexto.

A Roménia ¢ um dos paises mais pobres da Europa e, no final dos anos 1980, vivia um
dos regimes mais contraditorios do planeta. Havia uma forte disparidade entre a situagdo de
pobreza do pais e os caprichos do ditador e de sua esposa. Quando a revolta que culminou no
fim da ditadura se iniciou, Ceausescu estava construindo o maior paldcio do mundo no centro
de Bucareste.

Em 21 de agosto de 1968, Ceausescu, inexperiente lider na ocasido, encenou uma
apresentacdo que seria o motivo transformador de seu poder politico. O filho de camponeses
ja ocupava o poder desde 1965, porém, nesses trés primeiros anos, apenas seguia ordens de
membros mais antigos do partido. Isso mudou em 1968, quando ele se opos a invasdo russa a
Tchecoslovaquia. A partir de entdo, tornou-se um grande estadista, e a Roménia de Nicolae
Ceausescu passou a ser celebrada em grandes espetaculos teatrais, aplaudidos por cerca de 22
milhdes de pessoas. No inicio o ditador tinha o apoio popular, o publico reagiu com
entusiasmo a oposi¢ao politica a Russia.

A justificativa de Ceausescu para negar o apoio a Moscou foi considerar tal invasao
uma ameaca a paz na Europa e ao futuro do socialismo no mundo. Essa oposi¢do
proporcionou proje¢cdo mundial a Ceausescu, que, se valendo do fato, organizou grandes
espetaculos acompanhados por multiddes para receber lideres mundiais. Seu poder era
reafirmado por meio de grandes eventos em estadios, com apresentagdes teatrais com temas
politicos e manifestacdes de massa com mensagens de apoio ao Partido Comunista. A
iniciativa dessas manifestagdes era do proprio partido. Nessa época, a populagdo participava
ainda com entusiasmo. Ao final das apresentacdes, em vez de o publico aplaudir os artistas,
todos louvavam Nicolae e Elena Ceausescu. Pela primeira vez um governante romeno era
considerado um estadista internacional. Adotando uma posicao intermediéria entre o Leste e o
Ocidente, o ditador ajudou a langar bases de acordos de paz no Oriente Médio. Ele era bem
visto em todo o mundo e, por isso, gerava orgulho nacional.

Antes de Ceausescu, as demonstragdes de nacionalismo eram banidas e, com ele no
poder, era o proprio partido que as organizava. Além disso, ele tinha o apoio de muitos nao
comunistas e intelectuais nacionalistas. Ceausescu conquistou a populacdo, pois modernizou e
industrializou o pais, construindo grandes fabricas e proporcionando uma melhora
significativa nos servigos publicos. Os camponeses estavam se mudando para apartamentos

novos, e, assim, aparentemente, o grau de subdesenvolvimento diminuia.
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Em 1974 Ceausescu toma posse como presidente da Roménia. Para a posse, ele manda
fazer um cetro: um lider comunista com um objeto que simboliza a opressdao feudal. Com
mais poder, o espetdculo era ainda maior, e a cobertura da midia era elogiosa. Havia
jornalistas contratados para checar todos os jornais, tudo o que era publicado precisava de
aprovacao prévia. Foram estabelecidas varias regras relacionadas a veiculagdo de informagao
sobre Ceausescu. Do modo de escrever seu nome ao angulo de filmagem, tudo era controlado.
Ele s6 podia ser filmado batendo palmas e sorrindo e, frequentemente, as cdmeras o captavam
recebendo flores de criangas. Quem ndo obedecia a essas regras era punido pela policia
secreta do governo de Ceausescu: a Securitate.

Ao lado de Nicolae Ceausescu, sua esposa, Elena Ceausescu, estava sempre presente.
Por isso, era importante que sua imagem também fosse construida publicamente com cuidado.
Ela estudou apenas até os 14 anos, mas era retratada como uma cientista, com formagdo em
Quimica. Ela era vista como uma pessoa envolvida em pesquisa, ciéncia, educagdo e cultura.
Aqueles que ndo corroboravam com essa mentira — e todas as outras — eram presos.

Em 1978, Nicolae e Elena Ceausescu fizeram uma visita ao governo britanico, mas,
para isso, exigiram uma grande recep¢do. Para conseguirem o espetaculo mesmo fora da
Roménia, disseram que o objetivo da visita era negociar a compra de avides. O governo
romeno seria testado internacionalmente, e a visita acabou por ser um fracasso, uma vez que
Ceausescu dizia querer comprar avides, mas ndo possuia o capital necessario para a compra.

Quando chegaram os anos 1980, as fabricas estavam obsoletas, a crise do petroleo
afetava duramente a economia do pais, o prego da energia era muito alto. Tais fatores
desencadearam a escassez de comida e o racionamento de luz. A solugdo de Ceausescu, para
ndo acabar com seus espetaculos, era reinventar a realidade. Em uma época de colheita, foi
feita uma exposicdo, com a presenca do ditador, na qual os alimentos eram falsos, feitos de
plastico, pois a maioria deles ndo estava disponivel para venda. Os jornais diziam que a
economia estava em expansao, mas na verdade os dados utilizados eram manipulados.

Nos mercados, ndo havia papel higiénico, sabdo, pao ou agua. E quando Ceausescu
organizava mais um de seus espetaculos, a popula¢do ndo tinha escolha: deveria aplaudir,
pois, se ndo o fizesse, seria punida. Nesse ponto, a economia era uma catastrofe, e o ditador
romeno alegava que a culpa de tudo isso era dos bancos estrangeiros, para os quais o pais
devia milhdes. Para amenizar a situacdo, o ditador mandava exportar toda a producdo agricola
para saldar a divida, que chegava a 10 bilhdes de dolares. Como consequéncia dessa medida,

as prateleiras dos supermercados ficavam vazias.
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No decorrer dos anos 1980, a vida na Roménia ndo melhorou. E mesmo assim,
Ceausescu seguiu seus planos de construir um grande paldcio no centro de Bucareste. Para
isso, destruiu varios prédios e até decretou a remocao (literal) da igreja. Para a constru¢do do
palacio, ele ndo se importava com os custos. Enquanto isso, os apartamentos populares nao
tinham banheiro particular, havendo apenas um para cada bloco, na parte de trds, que, em
geral, idosos e deficientes ndo conseguiriam acessar. Os romenos viveram um longo periodo
sem agua encanada, luz ou aquecimento.

A raiva da populacdo crescia e continuava reprimida, até que, em 21 de dezembro de
1989, o espetaculo de Ceausescu chega ao fim, com uma manifestagdo durante um de seus
discursos para a populagdo, transmitido pela emissora estatal. Apds essa manifestacdo, o
Comité Central ¢ invadido, e Nicolae e Elena Ceausescu fogem de helicoptero. Outro grupo
de comunistas formou um governo de emergéncia. Durante a transicdo, ocorre uma revolta
com brigas nas ruas entre revolucionarios e facgdes leais ao ditador. A tomada da emissora de
televisdo parecia um segundo ato do espetaculo criado por Ceausescu.

Os Ceausescu ndo conseguiram ir longe e foram presos e levados a um tribunal criado
por membros do governo. O julgamento, assim como os anos de governo, foi um espetaculo
transmitido pela televisdo durante duas horas. Eles foram condenados por corrupgio, e a
sentenca foi o fuzilamento, também transmitido pela televisao.

Uma década depois, a Roménia ja vivia uma democracia; contudo, as mudangas nio
foram tdo profundas e estruturais. As decisdes continuaram a ser impostas a populagdo. O
maior partido do pais ¢ o Comunista, e o segundo mais expressivo ¢ o Nacionalista, liderado
pelo poeta Dinescu, que representou um papel importante na revolu¢do. Em 2007 a Roménia
passou a fazer parte de Unido Europeia. O pais hoje ¢ governado por Traian Basescu, do
Partido Democratico Liberal (PDL) e ainda vive com grandes dificuldades politicas e

econdmicas.

4.3 Um relato das imagens do acontecimento

Videogramas de uma revolugdo consiste na analise de um evento televisual, no sentido
proposto por Margaret Morse (2004). O filme conta a histéria da queda do ditador romeno

Nicolae Ceausescu, ocorrida em dezembro de 1989, através de um vasto repertorio de
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imagens de arquivo. Além das transmissdes da televisdo, Farocki reuniu imagens gravadas
por cinegrafistas amadores, registros estes que, reunidos, ultrapassam em muito o que a
televisdo mostrou e permitem esclarecer questdes que estavam a margem da veiculagdo oficial
de informagdes no pais durante a ditadura.

O recolhimento das imagens de arquivo anonimas possibilitou a Farocki decompor o
acontecimento e mostrar a parte da sombra daquilo que foi televisionado. H4, no filme, um
leque de imagens de arquivo de naturezas diversas, com propositos politicos diferentes.
Imagens que foram produzidas em situagdes de perigo, mas que deixam sempre rastros de
historia para serem recolhidos. De acordo com Christa Bliimlinger (2008), o trabalho de
Farocki se assemelha a ideia que Benjamin faz da imagem dialética, que pode surgir da
releitura de imagens e textos, além da busca de escombros, restos e tracos do acontecimento.
O que Farocki faz extrapola um reconhecimento historico que diz respeito apenas ao passado,
pois explora também as forgas simbodlicas do presente, uma vez que expde as reagdes aquilo
que ndo poderia ser previsto. A possibilidade do inesperado diz respeito a um agora, ao
momento da irrup¢do de um acontecimento.

Além de recolher os restos de um acontecimento historico, o filme tem participagao
direta de pessoas que viveram o momento € que assistiram a uma revolugdo pela televisdo, ao
vivo. O filme comega com uma sequéncia de trés minutos, com o depoimento de uma vitima
de violéncia dos policiais que trabalhavam para a ditadura. Ela estd em um hospital e d4 um
testemunho do que aconteceu com ela e com amigos que foram mortos. A mulher foi atingida
por duas balas e grita durante seu depoimento, por sentir muita dor. As imagens sdo gravadas
para a televisdo romena que, apos a fuga do ditador, é tomada pela oposicdo. E a partir dai que
o filme realmente comega.

As imagens utilizadas em Videogramas de uma revolugdo estdo organizadas em trés
grandes conjuntos: aquelas transmitidas ao vivo para a televisdo romena controlada pelo
Estado durante a ditadura; as imagens feitas pelos cinegrafistas amadores e anonimos, que
revelam outras dimensdes e outros angulos do acontecimento, sdo aquelas que representam o
que na televisdo estava fora de campo — o que, para a emissora controlada pelo Estado, era
inadequado mostrar —; por fim, as que sao feitas também para televisdo e também transmitidas
ao vivo, apo6s a tomada do poder e da palavra pelos insurgentes. Porém, ja no momento em
que a revolucdo estd acontecendo e os manifestantes tomam a emissora, hd o propdsito de

mostrar justamente aquilo que, até entdo, ndo se podia ver na televisao.
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A primeira imagem amadora ¢ do dia 20 de dezembro de 1989, as vésperas da
deflagracdo da revolta. No primeiro plano héd prédios, mas nada acontece. O acontecimento
principal estd no fundo da imagem, mas ndo ¢ possivel identifica-lo. O narrador diz que a
camera estd em perigo; ameacada pelos eventos que registra.

A imagem seguinte ¢ do dia 21 de dezembro, do Comité Central em Bucareste, de
onde Nicolae Ceausescu tinha costume de discursar para a populagdo e para as cameras da
televisdo, que transmitiam ao vivo. E a ultima vez que o ditador fala & populagdo, e também
sua ultima transmissdo direta. Este ¢ o ponto de partida para a andlise realizada pelo filme: € o
derradeiro discurso do ditador que suscita a necessidade de se recolher e montar outras
imagens que esclare¢gam o acontecimento. Em determinado momento, percebemos que o olhar
de Ceausescu se perde na multiddo. Logo apds, a camera treme e hd uma falha técnica. A
imagem ¢ interrompida e d4 lugar a uma tela vermelha. Segundos depois se filma o céu, e o
som ¢ cortado — instrucdo dada aos cinegrafistas da emissora em qualquer situagao imprevista.
Mais alguns segundos se passam, e o som volta. H4 uma tentativa de acalmar a populagdo. O
ditador tenta retomar o discurso. A televisdo ¢ estatal e ndo pretende mostrar nada que nao
seja planejado e controlado pelo ditador, o que faz com que a populagdo ndo veja aquilo que
estd realmente acontecendo.

E a partir dai que Farocki comeca sua analise do acontecimento, ao retomar as
imagens de arquivo que trazem o que estd fora do campo das imagens medidticas. Apds a
interrupcdo da televisdo, o diretor retoma o momento em que o olhar de Ceausescu se perde e
mostra as imagens amadoras que revelam o que de fato estava acontecendo. A cdmera de um
estudante filma o outro lado: em meio ao discurso, manifestantes se aproximam, € muitas
pessoas saem correndo. Logo apods, imagens do terrago de um prédio: aos poucos o
cinegrafista aproxima o foco, e ouvem-se os gritos: “queremos elei¢cdes livres!”. J4 se vé
também a forca militar se aproximando para conter a manifestacdo. Quando anoitece, pouco
se vé e se escuta, mas o cinegrafista andnimo, da janela de sua casa, explica o que estd
acontecendo. Mesmo sendo possivel ver apenas uma pequena parte da realidade em
convulsao, ¢ preciso mostra-la, registra-la. Nela ha um rastro do real, um fragmento do visivel
que abre a possibilidade da imaginagdo e do conhecimento. Portanto, o diretor vai além da

televisdo, ele busca aquilo de real que a imagem ¢ capaz de mostrar, como afirma Bliimlinger:

Em Videogramas de uma revolugdo, Farocki e Ujica, por exemplo, analisaram a
queda de Ceausescu, ndo s6 como um evento televisual (como muitos fizeram), mas
rastreando imagens da revolugdo que estdo além da televisdo. Feito inteiramente de
documentos existentes, o filme desconstrdi o discurso oficial da televisdo, € ao fazé-
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lo, o discurso do evento que era limitado & cobertura da midia. (BLUMLINGER,
2008, p. 2)*.

As imagens participam do acontecimento, ndo ha como separa-los, e, com isso, o ato
de filmar torna-se um ato politico. O poder ¢ consolidado pela imagem da televisdo, que ¢
usada como forma de reafirmar e difundir ideias. Logo, todos os fatos relacionados a
revolu¢do ganham relevancia a partir do momento que sdo filmados. No dia seguinte, os
manifestantes invadem o Comité Central e a emissora de televisdo. Quando chegam a sacada
do prédio, as cameras da televisdo que estavam posicionadas para registrar os discursos de
Nicolae Ceausescu mostram os manifestantes. Essas imagens sdo intercaladas com as
amadoras. H4 cada vez mais cameras nas ruas, o que possibilita ver o acontecimento de
diversos pontos de vista.

Quando entram na emissora, os lideres da revolugdo reivindicam transmissdes ao vivo
de tudo o que estd acontecendo em Bucareste; este ¢ o terceiro gesto do filme. Da porta da
emissora, declara-se a vitdria contra a ditadura. Mais tarde a mesma declaracdo ¢ feita ao
vivo. A estimativa ¢ de que 23 milhdes de pessoas assistam as transmissdes. Os manifestantes
dizem que a democracia pode ser conquistada por meio da televisdo. Dessa maneira, constata-
se a importancia de se compartilhar as imagens, ja que, no momento em questdo, aquele que
filma e aquele que ¢ filmado compartilham ndo s6 o acontecimento, mas 0 mesmo tempo, a
mesma duracdo. Outro momento marcante, nesse sentido, ¢ quando o primeiro ministro
declara oficialmente sua demissdo do governo. Cria-se uma situacdo constrangedora, ja que
no instante inicial as cameras ndo conseguem captar claramente a declaragdo, e o até entdo
primeiro ministro tem que repetir sua demissdo. Assim, atesta-se mais uma vez o fato de que
imagem e acontecimento sdo indissociaveis.

A partir dai, misturam-se imagens de arquivo feitas pelos cinegrafistas amadores e as
transmissoes da televisdo, agora ja nas maos dos manifestantes. No ultimo caso (bem como na
televisdo quando ainda era controlada pela ditadura) € notoria a tentativa de controle da
imagem e pela imagem que acaba por gerar um descontrole. Isso ocorre primeiro porque na
imagem ao vivo ndo ¢ possivel prever o que vai acontecer, principalmente em se tratando de

uma revolugdo televisionada. O segundo motivo ¢ que a presenga da camera, por si soO, ja

* No original: “In Videogramme of a Revolution, Farocki and Ujica, for example, analyzed the fall of
Ceausescu, not only as a televisual event, (which many have done), but in tracing images of the revolution
beyond television. Entirely made up of existing documents, the film deconstructs television’s official discourse
and in so doing, the discourse on the event which was so simply limited to its media coverage”.
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altera a situagdo. As pessoas tém consciéncia de que sdo filmadas e agem de forma diferente
de como agiriam sem as cameras.

No dia 23 de dezembro, h4d uma batalha que dura quase 24 horas, entre manifestantes e
defensores da ditadura. Ha tiros vindos de todos os lugares, e, mesmo pelas imagens, ndo se
sabe quem atira. Pouco se vé. A imagem de arquivo ndo déa conta do todo do acontecimento,
ela mostra somente uma pequena parte. O medo ¢ usado como forma de manutengdo do
poder. Ja no dia 24, os revoluciondrios tentam punir aqueles que ainda estdo a favor de
Nicolae Ceausescu; as cameras registram os interrogatorios e a violéncia fisica. Mais uma
vez, essa sequéncia de acontecimentos s6 pode ser compreendida devido ao trabalho de
montagem.

No dia seguinte, ocorre o que comprova o fato de que o acontecimento ¢ inseparavel
de sua imagem, e que ¢ ela que o legitima. Enquanto esperam a transmissao da televisao que
anunciara o resultado do julgamento de Nicolae e Elena Ceausescu, varias pessoas filmam as
imagens da televisdo, para um registro do registro ao vivo, no momento em que se anuncia o
destino dos dois julgados. O narrador diz: “A camera tem como objetivo tornar a historia
visivel”. Eles sdo condenados a morte por fuzilamento, tendo como principal acusacdo o
genocidio de mais de 60 mil vitimas. O filme termina com a transmissdo das imagens dos
corpos fuzilados, e as pessoas aplaudindo e comemorando sua liberdade. Depois dos créditos,
ainda ha um apéndice, um depoimento de um operario, emocionado, ap6s o fim da ditadura,

sobre 0s anos em que 0s romenos viveram sob o regime.

4.4 Trés gestos, trés enquadramentos, trés pontos de vista

A andlise dos tipos de enquadramento presentes em Videogramas de uma revolugdo
tem como referéncia a abordagem de Gilles Deleuze (2009) sobre o tema. Para isso, em um
primeiro momento, foram escolhidos trechos que representam os gestos analiticos que o filme
realiza. Deleuze chama enquadramento “a determinacdo de um sistema fechado,
relativamente fechado, que compreende tudo aquilo que estd presente na imagem, cendrio,
personagens e acessorios” (DELEUZE, 2009, p. 29).

O quadro possui duas tendéncias: a rarefagdo e a saturagdo. As imagens sdo rarefeitas

quando toda a atencdo ¢ voltada para apenas um objeto ou quando o conjunto da imagem ¢
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esvaziado de subconjuntos, tais como imagens de paisagens e interiores vazios. A rarefacao
da imagem atinge seu apice na tela completamente negra ou completamente branca. A
saturacdo ocorre quando uma cena secunddria aparece em primeiro plano (com a
profundidade de campo) ou quando ndo ha distingdo entre o principal e o secundario. Tanto a
imagem rarefeita quanto a saturada permitem perceber que a imagem ndo se da apenas ao ver.
Ela ¢, ao mesmo tempo, visivel e legivel. Para Deleuze: “O quadro tem como funcdo implicita
registrar informagdes ndo apenas sonoras, mas visuais. Se vemos poucas coisas numa imagem
¢ porque ndo sabemos 1é-la, porque lhe avaliamos tdo mal a rarefagdo como a saturagdo”
(DELEUZE, 2009, p. 30). E por isso que o enquadramento permite uma leitura de sentidos do
filme.

Deleuze distingue dois tipos de enquadramento: o geométrico e o dindmico. O
primeiro diz respeito a uma composi¢do de imagem através de espacgos paralelos e diagonais,
0 que o torna inseparavel de distingdes geométricas. Nesse caso, as linhas criam um equilibrio
no quadro. Esse tipo de quadro faz referéncia a partes de um sistema que ele, a0 mesmo
tempo, separa e retine, ou seja, ha fortes distingdes geométricas. A forma como a luz incide no
quadro também pode ser organizada geometricamente. Outros exemplos s3o a separacdo da
agua e do céu, ou do céu e da terra. Sobre as maneiras de organizar um quadro geométrico,

Deleuze afirma:

Em regra geral, os poderes da Natureza ndo sdo enquadrados da mesma maneira que
as pessoas ou as coisas, e os individuos da mesma maneira que as multiddes, e os
subelementos da mesma maneira que os termos. Tanto assim que ha no quadro
muitos quadros diferentes. (DELEUZE, 2009, p. 32).

J4 o enquadramento dinamico ¢ definido de acordo com a cena, com a imagem, com
os personagens. A tela ¢ variavel, depende do tema que ¢ filmado. A existéncia dos corpos
filmados ¢ que determina a esséncia da imagem. Nesse tipo de enquadramento ndo ha divisao
de zonas geométricas, mas ha graduacdes fisicas, graus de mistura que resultam em uma

transformac¢do continua. Segundo o autor,

Seja como for, o enquadramento ¢ sempre limitagdo. Mas, segundo o proprio
conceito, os limites podem ser concebidos de duas maneiras, matematica ou
dindmica: ou como prévios a existéncia dos corpos cuja esséncia fixam ou como
indo precisamente até onde vai o poder do corpo existente. (DELEUZE, 2009, p.
31).
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O quadro dindmico compreende conjuntos imprecisos divididos em zonas ou faixas,
mas ndo ha mais divisdes geométricas ou fisicas. O conjunto ¢ uma mistura de partes, de
diferentes graus de sombra e luz, diferentes escalas de claro e escuro. O conjunto ndo ¢
divisivel, mas também nao ¢ indivisivel; para Deleuze, ele ¢ dividual. Esta seria uma
caracteristica intrinseca a imagem cinematografica, uma vez que ela s existe na unido dos
quadros, que ndo podem ser totalmente separados, mas podem ser agrupados e reagrupados de
diferentes maneiras, portanto, de certa forma, podem ser divididos. O carater dividual do

cinema ¢ justificado por Deleuze da seguinte maneira:

A razdo ultima disto € que o ecrd, como quadro dos quadros, dd uma comum medida
ao que ndo a tem, plano afastado de uma paisagem e grande plano de um rosto,
sistema astrondmico e gota de agua, partes que ndo tém o mesmo denominador de
distancia, de relevo, de luz. Em todos esses sentidos o quadro assegura uma
desterritorializagdo da imagem. (DELEUZE, 2009, p. 33).

Um quadro ¢ produzido a partir do angulo de enquadramento e remete a um ponto de
vista. E ¢ a articulagdo desses quadros que resulta no conjunto que ¢ um filme. O ponto de
vista pode ser, por vezes, paradoxal. O cinema tem a capacidade de apresentar pontos de vista
diversos e extraordinarios.

Ao discutir a nogdo de enquadramento, Pascal Bonitzer (2007a) inicia por dizer que o
cinema vai além das imagens de uma realidade montada e ordenada. O cinema ¢ construido
através das cenas, das sequéncias e dos planos. Filmar sem planos parece impossivel, ja que o
enquadramento, a delimitagdo de um campo, ¢ que diferenciam as imagens umas das outras.

Para o autor, o plano ¢ a unidade filmica que constitui a linguagem cinematografica:

[...] esta imagem, qualquer que seja, foi em primeiro lugar enquadrada pelo olho da
camera, fixada assim segundo certos limites especiais, em superficiec ¢ em
profundidade, registrada em movimento ou ndo, segundo certo limite de tempo e,
logg)g, montada sobre outras imagens no rolo da pelicula. (BONITZER, 2007a, p.
11)™.

O plano, portanto, ¢ a unidade do filme. Na montagem e na construcido da mise-en-
scene, deve-se saber dispor dos planos. A nocao de plano coloca em jogo toda a formacao e a
articulagdo cinematografica. E através dessas ideias que podemos compreender e analisar as

imagens de Videogramas de uma revolugdo.

%% No original: “[...] esta imagen, cualquiera sea, haya sido en primer lugar encuadrada por el ojo de la camara,
fijada asi segun ciertos limites especiales, en superficie y en profundidad, registrada en movimiento o no, segun
cierto limite de tiempo, y luego montada sobre otras imagenes em el rollo de la pelicula”.
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4.4.1 A mise-en-scene do poder ditatorial

O primeiro trecho escolhido para andlise representa o poder da ditadura e consiste no
discurso do ditador Nicolae Ceausescu transmitido pela televisdo romena, e retomado por
Farocki no filme. No primeiro momento do discurso, ha um caso claro de enquadramento
geométrico, pois o ditador estd no centro da imagem, em primeiro plano (FIG. 1). A linha da
bancada de onde fala estd na parte inferior da tela e é paralela a sua parte superior. Os
microfones sdo posicionados na bancada e formam linhas diagonais na imagem que terminam
direcionadas ao rosto do ditador. Atras hd duas cortinas brancas fechadas, o que também
enfatiza o foco na imagem de Ceausescu. Todas as linhas organizadas geometricamente no
quadro conferem equilibrio a imagem. Esse tipo de imagem revela a forma como ¢ construida
a mise-en-scene do poder ditatorial que, assim como a imagem, estd personalizada no lider

politico. O lider comunista ¢ o foco principal da imagem e dos ideais da ditadura.

Figura 1

Ele inicia sua fala com uma saudacdo aqueles que estdo na praga assistindo ao
discurso. Ao terminar a saudacao, o publico aplaude, e a camera corta para a praca. H4 muitas
pessoas com faixas e cartazes e, mais uma vez, o enquadramento ¢ geométrico. O céu ao
fundo ocupa a parte superior da tela, e logo abaixo estdo os prédios da cidade, formando
linhas paralelas. A parte inferior da imagem ¢ maior e toda ocupada pela populagdo que
acompanha o discurso. Nesse momento percebemos que ha uma hierarquia na constru¢do da
cena do poder da ditadura. Enquanto o ditador ocupa um lugar central na imagem, a

populacdo estd na parte inferior, o que representa o lugar social e politico que ocupa. Logo
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apos, ha um corte, e a camera se aproxima das pessoas que estdo na praca, para mostra-las
aplaudindo.

Em seguida ha mais um corte, e surge uma tela preta com a frase: “Pela ultima vez ao
vivo”. Ceausescu continua seu discurso agradecendo aos organizadores do evento. No
entanto, durante sua fala ouvem-se gritos ao fundo. Ele aumenta a pausa entre as palavras e
aos poucos vai perdendo a concentragdo. Seu olhar se perde por um momento e ele para de
falar. E essencial aqui retornar as ideias de Deleuze (2009), para notar que todo
enquadramento, ao determinar e limitar o que a imagem mostra, determina também um fora
de campo. O fora de campo ndo € visivel, mas sempre se faz presente. Mesmo em um sistema
muito fechado ele ndo pode ser suprimido; pelo contrario, sempre possui uma importancia
decisiva para a cena. Portanto, no momento em que o olhar de Ceausescu se perde, o que
acontece ¢ que o fora de campo perfura a cena visivel, ele se faz presente através da atengao
desviada do ditador e dos sons que se escuta.

E ai que se inicia a manifestagio. A cAmera comega a tremer e ha uma falha técnica.
Surge alguém na sacada do comité central para avisar ao ditador que o prédio estd sendo
invadido. Posteriormente, a transmissao ¢ interrompida e uma tela vermelha ocupa a imagem
durante um minuto e meio. Os cinegrafistas da emissora tinham instru¢do para desviar a
camera para o céu em caso de algum imprevisto. Farocki, entdo, recupera as imagens feitas
para a emissora nesse momento. Sao imagens do céu e de prédios proximos a praca. Imagens
que, segundo Deleuze, sdo rarefeitas, ndo visam nenhum objeto ou acontecimento, pelo
contrario, mostram o vazio. Nesse caso, a imagem rarefeita torna-se algo complexo, ja que, se
sabe, através dos sons, que ha algo por tras da imagem, que o vazio estd sendo filmado para se
evitar aquilo que estd acontecendo.

Ceausescu tenta retomar o discurso: ele pede siléncio e bate varias vezes no microfone
para chamar atengdo. A transmissdo volta, mas ¢ interrompida imediatamente quando se
percebe que o ditador estd ainda desconcertado com a situagdo. Apds alguns instantes, o som
e a imagem voltam. O enquadramento da cena agora ¢ diferente: ele estd no canto da tela e ao
seu lado estéd sua esposa, junto a outros trés membros do governo. A sacada do comité central
forma uma linha diagonal em relacdo as linhas inferior e superior da imagem. O
enquadramento ainda ¢ geométrico; porém, a figura do ditador ndo ¢ mais central. Nessa
imagem, o que podemos perceber € que, apos a irrup¢ao do acontecimento, que € a revolucao,
h4 um abalo da hierarquia do poder tal como ele até entdo era encenado diante da multidao, e,

com isso, o quadro mudara de natureza.
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Farocki volta ao inicio do discurso para chamar a atencdo para o instante em que o
olhar de Ceausescu se perde. A imagem ¢ congelada por alguns segundos, e a transmissao ¢
interrompida. Depois, corta-se para outra camera, posicionada pela televisdo, que consegue
captar a movimentacao das pessoas durante a invasdo dos manifestantes a praca onde ocorria
o discurso. A seguir ha uma retomada do discurso: a cdmera busca o enquadramento ideal e
mostra as pessoas, dando uma ideia de que o controle foi reinstalado. No entanto, isso de fato
nao aconteceu.

O que se vé nessas imagens ¢ a consolida¢ao do poder ditatorial através da visibilidade
imposta pela emissora do governo, que ndo permitia outros canais de televisdo. Ou seja, além
da visibilidade imposta, havia um impedimento da veiculagdo de outras imagens que
pudessem desconstruir a imagem criada pelo poder ditatorial. Estabelecia-se, assim, um ponto

de vista unico, através da mediatizagdo da representacdo da figura do ditador.

4.4.2 As imagens amadoras e o desenquadramento

O trecho seguinte a ser analisado ¢ a primeira das imagens amadoras selecionadas
pelos diretores. Logo apos a transmissao ao vivo, hd uma imagem da tela de uma televisao em
um apartamento em Bucareste. Aos poucos, amplia-se o campo, ¢ podemos ver a sala. A
camera se movimenta e se direciona para a janela, de onde um grande movimento ¢ visto
(FIG. 2). Muitas pessoas se deslocam a pé, na mesma direcdo. O cinegrafista filma essas
pessoas se afastando e se aproximando, de acordo com o desenvolvimento da cena.

Nesse momento a televisdo mostra a tela vermelha e o céu; a camera se desvia do
acontecimento, € as imagens tornam-se rarefeitas. No entanto, apesar do alto grau de
rarefacdo, sabia-se que algo mais estava acontecendo. A partir dai, o espectador da televisao
busca um ponto de vista diferente daquilo que estava acontecendo, ao enquadrar a televisao na
sua camera e comegar a fazer outras imagens pela janela, num gesto de desenquadramento da

cena politica.
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Figura 2

Nessa parte de Videogramas de uma revolugdo, percebemos claramente a mudancga do
enquadramento geométrico para o enquadramento dindmico. Nao ha mais linhas paralelas e
diagonais, elas agora sdo desordenadas. O enquadramento ndo ¢ mais rigido, ele ¢ definido
conforme o desenvolvimento da cena. A cena se transforma continuamente, de acordo com 0s
movimentos das pessoas que estdo na rua, dos carros que passam, etc. Primeiro, apenas a tela
da televisdo ¢ vista; depois a sala do apartamento onde estd o cinegrafista; e, em seguida, o
que se vé da janela do apartamento. Um exemplo da influéncia que a existéncia dos corpos e
objetos na imagem exerce no enquadramento ¢ 0 momento em que um carro militar passa na
rua, ¢ a camera o acompanha até que saia do campo de visdo do cinegrafista. Ou seja, a cena
se desenvolve a partir da agdo, seja ela dos corpos filmados ou do préprio cinegrafista.

A mise-en-scene construida nesse gesto do filme surge como uma reagdo ao primeiro
momento analisado. As imagens amadoras representam aquilo que Deleuze definiu como o
“desenquadramento”: “pontos de vista anormais que ndo se confundem com uma perspectiva
obliqua ou com um angulo paradoxal e que remetem a uma outra dimensdo da imagem”
(DELEUZE, 2009, p. 34). O desenquadramento excede a defesa narrativa e pode confirmar o
fato de que a importancia da fun¢do legivel da imagem estd para além da fungdo visivel. O
enquadramento se relaciona a um angulo, ¢ o que ocorre no segundo gesto ¢ um
desenquadramento do ponto de vista da televisdo. H4 uma busca por outra dimensdo da
imagem do poder ditatorial, uma imagem que ficou fora de campo do discurso da televisdo.

Bonitzer (2007b) retoma a noc¢do de desenquadramento de Deleuze e afirma que se
trata de um efeito cinematografico por exceléncia, devido ao fato de o cinema produzir

imagens em movimento. A continuidade cenografica e narrativa pressupoe que dois planos
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ndo se sobrepdem. O desenquadramento, portanto, consiste no deslocamento do angulo, na
excentricidade do ponto de vista (o ponto de vista se diferencia do olhar) e num desvio do
enquadramento. Para o autor, o cinema possui uma poténcia de conversdo do ponto de vista
(movimento): “Neste sentido, o desenquadramento ndo opera como divisor (ndo €, sendo, o
ponto de vista da unidade cléassica perdida), mas, pelo contrario, ¢ multiplicador, gerador de
novas disposi¢des” (BONITZER, 2007b, p. 88)*.

Visualizamos um enquadramento dindmico, bem como o desenquadramento nas
imagens do dia 23 de dezembro de 1989, quando a revolugdo ja estava acontecendo. O trecho
comeca com a data da imagem e logo ap6s vemos uma imagem confusa, em que nao ¢
possivel saber o que estd acontecendo. Ela d4 a impressdo de que uma pessoa com a camera
ligada nas maos corre. Ouvimos muitos sons de tiros, € as pessoas perguntam de onde
surgiram; alguém diz que eles vém do patio da emissora de televisdo. Estas sdo imagens feitas
apoOs a tomada da emissora e ap0s vdrias transmissdes dos estidios.

H4 um corte para uma tela preta, com uma legenda dizendo que as imagens seguintes
foram feitas de dentro da emissora. Nessas imagens, um homem atira da janela, e outro filma
(FIG. 3). H4 uma cortina que impede uma visdo ampla do que estd acontecendo do lado de
fora, evidenciando o enquadramento dindmico: sdo imagens feitas em um momento de perigo.

Ouvem-se tiros vindos do outro lado; configura-se, entdo, um combate.

Figura 3

Na sequéncia, a camera gira em torno da sala, de forma répida e desordenada,
enquadramento este definido a partir da a¢do, quando o acontecimento irrompe. H4 pouca luz,

e veem-se apenas algumas pessoas se movimentando, mas ndo ha como saber o que elas estdo

*No original: “En este sentido, el desenquadre no opera como divisor (no lo es sino desde el punto de vista de la
unidad cléssica perdida), sino que, por el contrario, es multiplicador, generador de nuevas disposiciones”.
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fazendo. O homem da janela continua a atirar, enquanto a camera filma a parte de fora do
prédio. H4 uma praca, e pouco se vé, além de pequenos pontos luminosos de tiros que partem
de dentro e de fora do prédio.

O que se nota nessas imagens, para além dos movimentos de camera e aquilo que o
quadro engloba, ¢ que sdo imagens feitas em momentos de tensdo, perturbados pelo
acontecimento que nelas incide. Esse aspecto faz com que tais imagens mostrem pouco, mas,
mesmo assim, sdo imagens legiveis, que possibilitam conferir outro sentido a revolugdo. No
ultimo trecho analisado, pode-se dizer que hd um alto grau de rarefacdo em alguns quadros, na
medida em que sdo imagens quase vazias, sem um objeto especifico em foco. A impressao
que se tem ¢ de que havia uma necessidade de fazer imagens, de dar visibilidade ao
acontecimento, criando um ponto de vista oposto ao da ditadura, ainda que em condigdes
precarias. E importante também notar o que ocorre apds esse desenquadramento e o

rompimento com a dominagdo estabelecida pela ditadura.

4.4.3 A inversdo de papéis e a tomada do poder

O préximo trecho analisado diz respeito ao terceiro gesto realizado pelo filme, que sdo
as transmissdes ao vivo da emissora romena, apos a tomada do poder. Nesse caso ndo ha uma
definicdo clara do tipo de enquadramento, pois as imagens sdo feitas dos estidios da
emissora. Notam-se ainda tracos de enquadramento geométrico, que decorrem da forma de
organizacdo do espaco. Por outro lado, a imagem possui tracos também de enquadramento
dindmico, j& que o quadro e os movimentos de camera se definem de acordo com o
desenvolvimento da cena.

O trecho comega com a imagem do logotipo da emissora romena em uma tela branca,
com uma musica ao fundo. Logo apos, vemos imagens do estidio antes da transmissdo ao
vivo. H4a muitas pessoas ocupando todo o espago da tela, algumas atras da bancada do jornal e
outras de costas para a cdmera. Muitas delas seguram a bandeira da Roménia, e todos estdo
muito exaltados. O enquadramento vai além daquele utilizado normalmente no jornal, pois ha
um fundo azul e, acima, uma cortina, instrumentos de iluminagdo e partes do estudio que nao
foram feitas para serem mostradas sdo vistas. Aos poucos, as pessoas que estavam de costas
vao saindo da cena, enquanto a camera balanca para os lados e depois para cima e para baixo.

Comeca a preparagdo para a transmissao.
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O cinegrafista aproxima o zoom do rosto de um dos lideres dos manifestantes e afasta.
Uma voz anuncia que faltam cinco segundos para a transmissdo, que, quando se inicia, tem
um plano aberto, que ainda da a ver os elementos do estiidio que ndo sdo vistos no formato
jornalistico tradicional (FIG. 4). Apds o inicio da fala, a camera se aproxima e afasta varias
vezes daqueles que falam, e, em dado momento, troca-se a cdmera para mostrar a cena sob
outro angulo. A movimentacdo da cdmera e os enquadramentos resultantes sdo escolhidos
durante a cena, conforme o discurso. Nao hd um roteiro definido previamente, € o improviso

predomina.

Figura 4

Nesse primeiro discurso ao vivo dos revolucionarios, os lideres convocam o exército e
a populacdo a se juntarem a eles; anunciam a fuga do ditador do pais; divulgam um
comunicado importante na proéxima transmissdo ao vivo; e, no final, comemoram a vitodria,
com os seguintes dizeres: “A televisdo estd conosco! Vencemos!”. Apds essa frase, todos que
estdo em cena comemoram e se mostram exaltados. A transmissdo termina.

O que se pode inferir desse trecho ¢ uma inversao de papéis. A mise-en-scene do poder
ditatorial perde seu espaco de comunicagdo, que ¢ tomado por aqueles que conseguem depor o
ditador. H4 um reenquadramento do poder politico no momento em que nao s6 o controle ¢
tomado, mas também a mais importante forma de fazé-lo: naquele contexto, a televisdo.
Quem comanda as imagens e as informacgdes veiculadas agora sdo aqueles que, no primeiro
momento, eram manifestantes e estavam no fora de campo da midia dominante. E necessaria

a colocacdo em cena dos revoluciondrios para oficializar uma mudanga na hierarquia do poder
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ditatorial. A mise-en-scene do poder, agora, ¢ construida de outra maneira, e o ditador, que a
ocupava anteriormente, passa a ser um fugitivo.

Ap0s analisar os trechos anteriores, percebemos a forma como Farocki articula os trés
gestos realizados, dando a ver a ressignificagdo das cenas politica e social. Essa
ressignificagdo se torna, portanto, tanto visivel, como legivel, pois a partir do filme ¢ possivel
uma compreensdo mais ampla do acontecimento. O conhecimento acerca das configuragdes
das cenas politica e social ocorre a partir do momento que se submetem as diferentes formas
de representacao do poder — seja ele o ditatorial ou o de luta politica contra ele — as grades de

escritura de Videogramas de uma revolugdo.

4.5 O fora de campo

Ao analisar os enquadramentos de um filme, ¢ importante notar que eles implicam
escolhas daquele que filma. E preciso escolher uma pequena parte dentro de um universo e, ao
enquadra-la, torna-la visivel. Entretanto, ndo apenas o que ¢ visivel serd importante para o
filme. Aquilo que permanece invisivel (o fora de campo) também esta presente em um filme e
¢ uma parte essencial dele. Para Deleuze, tanto o espago quanto a acdo podem exceder os

limites do quadro, da tela:

O fora-de-campo remete para o que ndo se ouve nem se v€, mas estd no entanto
perfeitamente presente. E verdade que essa presenga constitui problema e remete por
si mesma para duas novas concepgdes do enquadramento. Se retomarmos a
alternativa de Bazin, ocultar e enquadrar, ou o quadro opera como uma ocultagdo
moével mediante a qual todo o conjunto homogéneo mais vasto com o qual
comunica, ou como quadro pictorico que isola um sistema e neutraliza seu
envolvimento. (DELEUZE, 2009, p. 34).

A tentativa de se criar um sistema fechado com o enquadramento, suprimindo o fora
de campo, faz com que este adquira uma importancia ainda maior no quadro geral. E o caso
de Videogramas de uma revolugdo, ja que as imagens veiculadas pela emissora estatal
desconsideravam completamente um fora de campo que acaba por ter extrema relevancia,
principalmente ao emergir em um momento de crise, com a revolucdo. O que podemos
perceber, entdo, ¢ que todo enquadramento pressupde um fora de campo e ndo ha como

suprimi-lo, hd sempre um conjunto maior, do qual o enquadramento ¢ uma das partes.
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Segundo Bonitzer (2007b), um quadro € uma visdo parcial sobre um fundo, dado que a
percepcao ocular esta sempre sujeita a ilusdo. No entanto, um plano ndo ¢ uma percepgao, ele
¢ um ponto de vista estritamente plastico. Sobre o que ¢ visivel e o que € oculto em um plano,

o autor afirma:

A estrutura do quadro, da tela, da imagem, supde a partir de um principio uma
elei¢do, embora seja inconsciente, uma separacéo entre aquilo que se mostra e aquilo
que se oculta, uma organizagdo, ainda que sumadria, do que foi mostrado e uma
rejeigio do que se oculta. (BONITZER, 2007b, p. 19)*".

Mesmo o plano mais parcial e fragmentario apresenta um fragmento completo de
realidade. O fora de campo pode ser contiguo ao espagco do campo ou figurar noutra
dimensdo. Se o plano, o enquadramento, implica escolha, o fora de campo representa uma
consequéncia dessa escolha. As imagens amadoras recolhidas por Farocki representam a
urgéncia de tornar visivel aquilo que se tentou suprimir ou ignorar. O que se intentava
suprimir junto com o fora de campo era a revolucdo e o descontentamento com a situagao
politica da Roménia do periodo ditatorial. E na iminéncia da revolu¢@o, no momento em que o
olhar de Ceausescu se perde na multiddo em meio a seu discurso, ndo ha mais como esconder
0 que ndo estd enquadrado. Como dissemos, esse olhar evoca o fora de campo e revela toda a
importancia dele.

Deleuze define dois tipos de fora de campo: o primeiro ¢ aquele que aparece como um
conjunto maior diante da parte que ¢ tornada visivel pela camera e ¢ algo que ndo se vé, mas
poderia ser visto; o segundo ¢ algo que ¢ ocultado propositalmente, mas que insiste em se

fazer presente:

Num caso, o fora-de-campo designa o que existe algures, ao lado ou a volta, no
outro caso, o fora-de-campo manifesta uma presenca mais inquietante, da qual ja
nem se pode dizer que existe, mas antes que “insiste” ou ‘“‘subsiste”, um Algures
mais radical, fora do espaco ¢ do tempo homogéneos. Sem duvida, esses dois
aspectos do fora-de-campo misturam-se constantemente. (DELEUZE, 2009, p. 37).

Os dois aspectos do fora de campo estdo sempre presentes a0 mesmo tempo: a relacio
com outros conjuntos ¢ a relagdo virtual com o todo. O discurso de Ceausescu veiculado pela
emissora estatal tem um enquadramento rigido e geométrico, como foi descrito (FIG. 5).

Podemos ver que ¢ algo planejado anteriormente e que segue um padrdo, de acordo com o

41 .. . e .y

No original: “La estructura del cuadro, de la pantalla, de la imagen, supone desde un principio una eleccion,
aunque sea inconsciente, una separacion entre aquello que se muestra e aquello que se oculta, una organizacion,
aunque sea sumaria, de lo mostrado, y un rechazo de lo que se oculta”.
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qual h4 somente uma possibilidade de exibicdo das imagens. Tal estratégia ¢ proposital. Uma
emissora, ao exibir um discurso politico com uma ideologia ditatorial, quer mostrar apenas
aquilo que lhe é adequado, sendo qualquer coisa que foge aos ideais do governo censurada ou
barrada e, por isso, ha uma tentativa de suprimir todos os elementos que estdo no fora de

campo.

ik (oL O
Fi ira
No caso especifico desse discurso, uma manifestagdo interrompe Ceausescu e faz
precipitar a revolta que destitui a ditadura no pais. Esse fato comprova a forca das imagens
tanto na consolida¢do do poder, quanto em sua destrui¢do. E, entdo, o fora de campo mostra
sua forga, sua presenca, que consegue superar sua ocultacdo. No exato momento em que 0O
olhar de Ceausescu se perde, reiteramos, o fora de campo se expde, e, assim, a visibilidade
construida em torno da figura do ditador fica, de repente, fragil. E a revolugdo que irrompe.
Portanto, a televisdo romena suprimia o fora de campo, constituido por tudo aquilo
que ndo estava de acordo com os ideais da ditadura, de forma que, aquilo que contrariava o
regime, se tornava invisivel. O gesto de Farocki, a partir dai, ¢ o de dar sentido e visibilidade
as imagens feitas pelos cinegrafistas amadores, imagens estas que estavam, durante o
acontecimento, no fora de campo, na sombra da revolu¢do (e que a constituiam por dentro, até

entdo invisiveis).



CAPITULO 5

Harun FarocKki e o trabalho das maos

5.1 A organizacio do filme
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As imagens de Videogramas de uma revolugdo nao foram filmadas pelos diretores

Harun Farocki e Andrei Ujica; como mencionamos, sdo imagens registradas e transmitidas

pela televisdo romena e outras feitas por cinegrafistas amadores. Portanto, no trabalho de

montagem estd a poética do filme, que ¢ organizado em sec¢des: Farocki organiza

cronologicamente as imagens correspondentes as manifestacdes, que se iniciaram no dia 21 e

foram até o dia 25 de dezembro de 1989. Ha também outra divisdo que se refere ao teor das

imagens. Por exemplo, as imagens do discurso de Ceausescu correspondem a uma segao,

enquanto as imagens de combate correspondem a outra. Os quadros a seguir identificam a

forma utilizada por Farocki para organizar as imagens.

Secéo Cena* Tipo de Evento Perspectiva Audio
imagem filmado (enquadramento | (narragio,
e fora de comentario,
campo) etc.)
&
g' Sem titulo. Testemunho Amadora, Testemunho A mulher esta Fala da
'g (duragao: 3’ porém a de uma deitada e é mulher que da
E 277). pessoa que mulher que filmada de cima. | o testemunho
= filma diz que | foi ferida e, no fora de
passara na durante a campo, a voz
TV. revolucao. do
cinegrafista.
. Secio Cena Tipo de Evento Perspectiva Audio
g imagem filmado (enquadramento | (narracio,
a e fora de comentario,
S campo) etc.)
N

* 0 que chamamos de cena neste trabalho diz respeito a uma reunido de imagens agrupadas a partir da
distribui¢do dos eventos de acordo com sua natureza diferenciada. Por esse motivo € que ndo tratamos
separadamente cada plano, e em varias das cenas ha varios cortes.
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Sem titulo. Véspera da Amadora. A O acontecimento | Narracgdo de
ultima movimentagao | estd no fundo. Na | Farocki e, ao
transmissao de frente, veem-se fundo, sons
ao vivo manifestantes | apenas prédios. das ruas, bem
(duragao: 2’ filmada de A camera ainda baixos.

157). longe, por tras | estd distante do
de muitos acontecimento.
prédios.
Secao Cena Tipo de Evento Perspectiva Audio
imagem filmado (enquadramento e | (narragio,
fora de campo) comentario,
etc.)
Discurso Transmissdo | O Gltimo Enquadramento Discurso de
Ceausescu da emissora discurso de geornétrico43 ,coma | Ceausescu,
(duragdo: 1’ | estatal. Ceausescu para | imagem do ditador | aplausos e
05”). o publico e centralizada e manifestagdes
transmitido a0 | sempre na parte do publico e a
vivo pela TV. superior da tela. narracdo de
Farocki.
e
S Pela Pela ultima Transmissdo | O ultimo Ainda com Discurso de
E ultima VeZ a0 Vivo da emissora discurso de enquadramento Ceausescu e
é" Vez ao (duracdo: estatal. Ceausescu para | geométrico, porém | gritos e sons das
~ vivo. ). o publico e o ditador ndo € mais | pessoas
? transmitido ao | o Unico em cena. Ha | exaltadas com a
S vivo pela TV outras pessoas €, irrupcao de uma
S (outro trecho). | além disso, hd uma | manifestagao
g falha técnica, e seu contraria ao
olhar se perde. governo.
Transmissdo | Amadora. Ainda durante | A emissora O audio de
interrompida o discurso, no transmite uma tela Ceausescu esta
(duragao: 1’ momento em vermelha, e a no fora de
34”). que ¢ imagem mostra o campo. E
interrompido que ela ndo possivel também
pela transmitiu — o que ouvir os sons da
manifestagao. acontecia nos praga. Hd a
arredores da praga. narragdo de
Farocki.

* Conforme visto no quarto capitulo deste trabalho, o enquadramento geométrico, tal como definido por Deleuze
(2009), diz respeito a uma imagem composta a partir de linhas paralelas e diagonais, que criam no quadro certo

equilibrio.
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Tentativa de | Transmissdo | A tentativa de No quadro, vé-se a Inicialmente o
retomar a da emissora continuar o multiddo na praga, e | som estava
transmissdo | estatal. discurso e a Ceausescu retorna a | desligado,
(duracdo: 1° transmissao. imagem. A camera | depois o audio
447), ¢ desviada de Ceausescu e
novamente. da multidao esta
no fora de
campo.
Retorno ao Transmissao | O ultimo O momento em que | Audio do
inicio da da emissora discurso de o olhar de discurso e o
transmissdo | estatal. Ceausescu para | Ceausescu se perde | barulho
(duragao: 0 publico e ¢ mostrado crescente vindo
58”). transmitido ao | novamente. do publico.
vivo pela TV. Logo ap6s,
narragdo de
Farocki.
O que outra | Amadora. O discurso de Outro angulo do Sem o audio da
camera Ceausescu. discurso e do imagem,
captou publico € mostrado. | somente a
(duragao: 1’ E possivel notar a narragdo de
53”). movimentagao. Farocki.
Retomada do | Transmissdo | Tentativa de Na tentativa de Audio do
discurso da emissora recomecar o retomar o discurso, discurso e sons
(duracdo: estatal. discurso. o enquadramento ja | da multiddo
58”). ¢ diferente, a mais expressivo
hierarquia da que no primeiro
imagem se altera. momento.
Da janela de | Amadora. O discurso pela | Inicialmente a Som da TV
um perspectiva de | camera focaa TV, ligada, narragdo
apartamento quem o assiste | mas ¢é desviada para | de Farockie
(duracdo: pelaTVeo a janela. sons das ruas.
54”). que se passa Enquadramento
nas ruas ap6s o | dinamico®’,
inicio da
manifestagao.
TV romena Transmissdo | Telejornal da Imagem frontal da Audio da
(duracdo: da emissora emissora apresentadora apresentadora.
207). estatal. estatal. sentada atras da
bancada.

* Ainda conforme discutido no quarto capitulo, o enquadramento dindmico, também definido por Deleuze
(2009), € configurado de acordo com a cena, a tela é variavel e a cdmera ¢ movel. Em Videogramas de uma
revolugdo, ha muitas imagens com esse tipo de enquadramento. Isso se deve ao fato de que as imagens séo feitas
no decorrer de um acontecimento e tem como objetivo capta-lo de algum modo.
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Uma Uma camera | Amadora A manifestagdo | Cena filmada de Em alguns
camera | analisaa (filmada pela | que continuou | cima de um prédio, | momentos
analisa a | situacdo mesma apo6s o fim do a alguns quarteirdes | Farocki narra,
situagdo. | (duragdo: 4> | pessoa que discurso. da praca. Em durante toda a
05”). filmou do seguida, as imagens | cena hd muitos
apartamento). sd0 noturnas e gritos da
pouco se vé no multiddo. A
quadro. pessoa que filma
e uma mulher
comentam o que
veem.
Secio Cena Tipo de Evento Perspectiva Audio
imagem filmado (enquadramento | (narragio,
e fora de comentario,
campo) etc.)
Noticiario da | Transmissdao Telejornal da | Imagem frontal Audio da fala
emissora da emissora emissora do apresentador. | do
estatal estatal. estatal. apresentador.
(duragao:
55”).
Encruzilhada. | Encruzilhada | Amadora. Confronto Imagem tremida | Narracdo de
(duragao: 2’ entre a policia | e, apds um corte, | Farocki,
157). secreta vemos 0s comentarios
e (Securitate) e | manifestantes de | do
§ 0s perto. cinegrafista,
s manifestantes. gritos e tiros.
=
2 No Comité No Comité Camera Ocupagdo do | A filmagem ¢é Narracao de
&K Central. Central profissional Comité pelos | feita de longe e Farocki e
S (duracdo: 1° destinada a manifestantes. | em alguns muitos gritos
S 25”). registrar os Ao final momentos e sons dos
N discursos de Farocki aproxima-se. H4 | manifestantes.
Ceausescu. congela essa muitos cortes
imagem e bruscos.
mostra a do
dia anterior.
As cameras Céameras nas | Amadora. Ocupagdo do Imagem da Narracao de
saem a rua. ruas Comité varanda do Farocki, sons
(duragao: 2’ Central e fuga | Comite, feita da da multidao
157). de Nicolae e praca. Ao na praca e
Elena distanciar a muitas vaias
Ceausescu de | camera, capta-se | no momento
helicoptero. a fuga dos da fuga.
Ceausescu.
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Cada vez Cada vez Amadora. Fuga dos Outra camera, Narragao de
mais mais cameras Ceausescu. melhor Farocki,
cameras. (duragao: 1’ posicionada, multiddo e
10”). capta o momento | helicoptero.
da fuga.
Na emissora. | Na emissora Cinegrafista Chegada dos Cémera instavel | Narracdo de
(duragao: 1’ amador, com | manifestantes | filma a rua, os Farocki e
35”). a camera da a emissora. manifestantes, conversas
emissora. mas em alguns entre o
momentos se cinegrafista e
volta para o chdo. | outras pessoas
que estdo no
local.
Homem no Homem no Cinegrafista Negociagao A cena comecga Audio da
elevador. elevador amador, com | dos no elevador e conversa entre
(duragao: 6’ a camera da manifestantes | segue até os os homens.
307). emissora. com o diretor | homens Em alguns
da emissora. chegarem auma | momentos o
sala de reunides. | cinegrafista
Enquadramento participa da
dinamico. conversa.
Dentro do Camera da Preparagdo A camera, com Audio dos
estadio emissora, para a plano aberto, homens
(duragao: 2’ dentro do primeira filma o estiidio, a | conversando,
227). estudio. transmissao bancada, os todos falam ao
ao vivo apds a | equipamentos e mesmo tempo.
tomada da as pessoas
emissora. aglomeradas.
A Transmissao Primeira O angulo é Fala do
transmissao ao vivoda TV | transmissao frontal e, em primeiro
(duragao: 1’ tomada pelos | ao vivo apds a | alguns homem, logo
56”). manifestantes. | tomada da momentos, a apos discurso
emissora camera se de Dinescu e,
pelos aproxima do ao final, todos
manifestantes. | rosto de Dinescu. | comemoram.

Ha muitas
pessoas e o
formato
jornalistico
tradicional néo é
seguido.
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Uma familia
assiste a TV
(duragao: 2’
10™).

Amadora.

Uma familia
esta reunida
em uma sala
de TV para
assistir a um
comunicado
transmitido ao
vivo.

A camera mostra
toda a familia e,
em diversos
momentos,
focaliza o rosto
da senhora que
esta na sala. Em
outros
momentos, corta
e filma a tela da
TV.

Audio da TV
e de alguns
comentarios
das pessoas
que estdo na
sala.

Da janela do
carro

Cameras da
emissora.

Trajeto dos
manifestantes

A camera filma
da janela do

Audio do
radio do carro,

(duragao: 1’ que ocuparam | carro. das pessoas
54”). a emissora até | Enquadramento que
o Comite dindmico. conversam
Central para dentro dele e
mais uma das que estdo
ocupacgao. nas ruas.
A televisdo A TV chega Cameras da A chegada dos | A imagem Audio da
chega ao ao Comité emissora. carros da mostra, em plano | multiddo que
Comité Central emissora ao aberto, a grita
Central. (duragao: 2°). Comité multidao que esta | “Liberdade!”,
Central. na Praca do alguns
Comité e a fila de | comentarios
carros que das pessoas
chegam. nos carros e
um homem
com um alto-
falante.
Discurso no Amadora. Discurso dos | Uma pessoa O audio ¢ do
Comité manifestantes | comega filmando | discurso,
Central apos a o chdo e depois inicialmente
(duracdo: 1° chegada no se vira para a no fora de
127). Comité. varanda do campo, €,
Comité, de onde | depois, a
¢ proferido o pessoa que
discurso. fala é
enquadrada.
1* camera. Demissdo do | Camera da Demissdo do ¢ Audio do
governo emissora. primeiro posicionamento primeiro
(duragao: ministro do da camera ¢ ministro e da
08”). governo de frontal. multidao.

Ceausescu.
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2% camera. Demissdo do | Amadora. Demissdo do | Posicionamento O audio do
governo primeiro lateral. A pessoa | primeiro
(duragao: ministro do filma de um ministro €
06”). governo de edificio proximo | baixo, e o
Ceausescu. ao Comité. barulho da
multiddo se
sobrepde a sua
Voz.
3% camera. Demissdo do | Amadora. Demissdo do | Imagem frontal, O audio do
governo primeiro porém, bem primeiro
(duragao: ministro do distante e com ministro €
10™). governo de baixa definicéo. baixo, e 0
Ceausescu. barulho da
multiddo se
sobrepde sua
Voz.
A demissdo A demissdo Transmissdo e | A repeticdo da | A cena inicia Audio do
do cargo vai | do cargo vai camera da demissdo do com imagem primeiro
ser repetida. | ser repetida emissora. primeiro frontal da ministro e
(duragao: 3’ ministro € a transmissdo. Ha gritos da
53”). movimentagdo | um corte, € a multidao.
dentro do imagem do Apos o corte,
Comité. primeiro ministro | narracdo de
¢ lateral. Apésa | Farockie
demissdo a pessoas
camera, conversando
acompanha o na sala do
acontecimento. Comité.
Tentativas de | Tentativas de | Transmissdo A cena As transmissdes | Audio das
transmissdo. | transmissdo ao vivoda TV | consiste em ndo se parecem falas durante
(duragdo 8’ tomada pelos | diversas em nada com o as
207). manifestantes. | tentativas de formato transmissoes.
transmissao televisivo
dos tradicional. Elas
manifestantes. | ndo seguem
Ha também roteiro algum;
algumas de todos falam ao

suas reunioes
€ conversas.

mesmo tempo €
sempre ha muitas
pessoas em cena.
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O chefe da Amadora e Vlad (chefe da | A imagem ¢ da Vlad ao
Securitate e a | depois Securitate) e sala onde estdo telefone e
prisdo de transmissao. Guse (chefe Vlad e Guse. Em | outras pessoas
Nicu de Estado) um pequeno que
Ceausescu. negociam ao quadro no canto | conversam na
telefone, e, da tela, se vé sala. Depois,
momentos outra imagem — ouvem-se o
depois, dos militares 4udio da TV
confirma-se a | levando Nicu e, na
prisdo de Nicu | preso—ea transmissdo, o
durante uma transmissdo na 4udio do
transmissao. qual ¢ anunciada | homem que
a prisdo. faz o
comunicado.
Praga do Cémera da Tentativa de Imagem escura, Tentativa de
Comité a emissora. se fazer um pouco se vé. Em | discurso,
noite discurso da alguns momentos | muitos sons
(duragao: 3’ varanda do um holofote de tiros.
177) Comité ilumina um
Central em tanque de guerra
meio a um ou o prédio do
tiroteio. Comité.
Porta do Transmissao Transmissao Imagem de Audio do
estudio aberta | ao vivoe na qual abrem | dentro do estudio | apresentador
(duragado: 7’ imagem a porta do que, depois, & do jornal e,
407). amadora. estudio para intercalada com logo apos,
escutar os imagens de Vlad | sons de tiros.
sons de tiros ¢ | ao telefone e da Hé também o
prisdo de chegada dos 4udio de Vlad
Postelnicu e prisioneiros no ao telefone e
Dinca. Comité. da
movimentagao
no Comité
Central.
Interrogatorio | Amadora. Interrogatorio | Os prisioneiros Voz da pessoa
(duragao: 2°). de Postelnicu | estdo sentados no | que faz as
e Dinca no chdo e sdo perguntas no
Comité. filmados de fora de campo
cima. e dos que
respondem.
o o | Secdo Cena Tipo de Evento Perspectiva Audio
R . ~
) & imagem filmado (enquadramento | (narracio,
S = e fora de comentario,
= 3 campo) etc.)
PCI--
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Sem titulo. Troca de tiros | Amadora. Tiroteio na A pessoa filma o | Musica, tiros
(duragdo: rua. chao; depois se e fala do
157). vé um tanque de | cinegrafista.

guerra.

Na emissora. | Tiros da Amadora. Um homem Imagem de Tiros e
emissora atira da janela | dentro do conversas,
(duragdo: da emissora. comodo, ambos no
58”). filmando a fora de

janela. campo.
Do outro lado | Amadora. Na praga, um | O homem corre Tiros, fala do
(duragao: 1’ homem esta com a camera cinegrafista e
207). no meio do nas maos. O do homem
tiroteio, quadro varia do que esta com
tentando se chdo ao céu. ele.
esconder.

De onde vém | Imagens de Amadora. Trés homens Em uma escada, | Conversa

os disparos? | combate participam de | trés homens entre o
(duracdo: 3° um combate e | atiram. Algumas | cinegrafista e
43”). Farocki pessoas fogem. os homens

analisa a Ao analisar a que atiram;
situacdo. imagem, Farocki | barulhos dos
a repete trés tiros e, no
vezes. fim, corta-se
o audio da
imagem,
ficando
apenas a
narragdo de
Farocki.
Interrogatorio | Transmissao Um Todos estdo em Audio do
ao vivo ao vivoda TV | prisioneiro pé no estiidio. O | prisioneiro. A
(duragao: 2’ tomada pelos | com o rosto prisioneiro esta voz de quem
257). manifestantes. | ensanguentado | no meio, ¢ outros | faz as
¢ interrogado homens o perguntas
ao vivo. seguram. esta no fora
de campo.
Reportagem Camera do Reportagem O reporter estd Audio do
(duragao: 1’ cinegrafista para uma agachado e, ao reporter que
08”). que emissora fundo, ha um repete a fala
acompanha o | estrangeira. combate. trés vezes.
reporter. Tiros ao

fundo.
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romenas.

Tiroteio nas Amadora. O cinegrafista | A imagem inicial | Muitos tiros.
ruas (duragdo: mostra um ¢ a de um tanque
127). tiroteio € as de guerra, € o
pessoas que se | cinegrafista vai
escondem dele | andando e
nas ruas. mostrando as
pessoas.
Secio Cena Tipo de Evento Perspectiva Audio
imagem filmado (enquadramento | (narracio,
e fora de comentario,
campo) etc.)
Sem titulo. Participacao Amadora. Mobilizagéo A imagem Pessoas
popular popular na comeca gritando
(duracdo: 3’). rua. mostrando a “Liberdade!”
carroceria de e “Ceausescu
uma caminhonete | tirano!” e,
com um corpo, depois, um
depois vai homem fala
abrindo e mostra | pelo alto-
todos que estdo falante,
& na rua. fazendo uma
é homenagem
S as vitimas.
=
== - " : ; A
a Identificagdo. | Dois Amadora. Dois A camera Conversas
? prisioneiros prisioneiros comega a filmar entre o
S (duracdo: 3° sdo levados de longe e, apds | cinegrafista e
g 157). para o patio da | a entrada dos outras
i) emissora. La homens na pessoas que
eles sdo emissora, ela se estdao no fora
espancados e aproxima. de campo e,
interrogados. logo apos,
prisioneiros
interrogados.
Mensagem de | Transmissdo Canto e Todos estdo em Pessoas
Natal ao vivo da TV | mensagem de | pé no estiidio, e a | cantando e,
(duragao: 2’ tomada pelos | Natal; as imagem ¢ frontal. | depois, voz
45”). manifestantes. | pessoas do homem
parecem ser que comunica
personalidades a mensagem.
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25/12/1989 Bucareste

Secio Cena Tipo de Evento Perspectiva Audio
imagem filmado (enquadramento | (narragio,
e fora de comentario,
campo) etc.)

Sem titulo. Cémeras Amadora. Virias Em plano- Audio da TV
voltadas para pessoas em sequéncia, a mais baixo no
aTV uma sala com | clmera se fora de campo
(duragao: 1’ cameras desloca pela sala, | e narragdo de
57). voltadas para | mostrando os Farocki que

atelada TV. | cinegrafistas e analisa a
espectadores. cena.

Comunicado. | Comunicado | Transmissao Imagem da Na transmissao, Audio do
(duragao: 1’ ao vivo e transmissao Mazilu esta comunicado e
477). imagem em que sozinho atrds de | da TV, com

amadora. Mazilu uma bancada. As | alguns
anuncia a pessoas que comentarios
condenagdo assistem sdo as das pessoas
de Nicolae e mesmas da cena | que assistem
Elena anterior. aTVv.
Ceausescu.
Imagem das
pessoas que
assistem a
transmissao.

Ultima Espera pela Transmissdo Transmissdo Comega com a Audio do

camera de execugao ao vivo, que mostra as | imagem da comunicado;

filmar. (duracdo: 6°). | imagens imagens do transmissdo, na 0 comentario
gravadas para | casal sequéncia, tem varias
a emissora e Ceausescu mostra as pausas, varios
imagens apds serem imagens dos momentos de
amadoras. presos e as Ceausescu siléncio.
reagdes dos chegando a um
espectadores. | local e depois em
uma sala. Ha
também imagens
das pessoas
assistindo a
transmissao.

As vitimas no | Corpos Gravacdo Imagem dos A camera filma a | Comentarios

ecra. filmados paraa corpos de tela da TV que e palmas das
(duragao: emissora. Nicolae e mostra a imagem | pessoas que
35”). Elena dos corpos. assistem as

Ceausescu Muitas pessoas imagens.
apds o estdo reunidas na

fuzilamento.

sala.
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Conclusao Mensagem Amadora. Um operario | Uma imagem Audio do

(apos os final da um préxima e operario que

créditos (duragao: 1’ depoimento frontal; o dao

finais). 16”). sobre as operario que fala | depoimento,
dificuldades esta no centro e e, no final,
vividas pela ha varios outros todos os que o
populagio em volta dele. cercam o
durante a aplaudem.
ditadura. Ele
se emociona.

5.2 A camera e o acontecimento

Com o auxilio dos quadros anteriores, ¢ possivel visualizar melhor a organizacdo ¢ a
estrutura das imagens do filme, bem como analisar a forma como Farocki monta e, a0 mesmo
tempo, analisa as imagens e o acontecimento que elas registram e que sobre elas incide. Para
isso, foram escolhemos quatro aspectos marcantes no filme e, para analisd-los mais
detidamente, selecionamos algumas cenas. O primeiro desses aspectos a ser tratado ¢ a
relacdo entre a camera e o acontecimento. Para iniciar a andlise foi escolhida a cena posterior
ao discurso do ditador, quando se iniciaram as manifestagdes de protesto. Ela comeca com a
imagem centrada na tela da televisdo (FIG. 6); aos poucos o plano se abre e mostra a sala de
um apartamento. O cinegrafista desloca a camera para a janela para ver o que estd
acontecendo nas ruas. Farocki comenta: “Um operador de camera dirige sua camera amadora

. . . 45
do seu apartamento para a rua para ver se o distirbio continua’".

Figura 6

* Todas as falas e comentarios do filme estdo em portugués de Portugal, uma vez que os idiomas originais do
filme sdo alemdo (comentarios de Farocki) e romeno (falas); a legenda da copia utilizada para analise ¢ em
portugués de Portugal.
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A visdo que a televisdo tem do acontecimento ¢ superficial e fragmentada. A
concepgio de Maurice Mouillaud (1997)* do acontecimento parte da ideia de que ele se
inscreve na esfera mediatica e que ¢ compreendido com a difusdo da informacao. No entanto,
a irrup¢do de um acontecimento, para o autor, ¢ como uma explosdo de sentido que gera
estilhacos, o que torna impossivel que imagens sejam capazes de explicar um acontecimento,
pois elas sdo algo esquartejado, uma pequena parte, um ponto de vista parcial de um
acontecimento. Logo, na cena analisada, o que se vé ¢ aquela pequena parte do acontecimento
que foi enquadrada pela camera amadora e pela janela do apartamento do cinegrafista amador.

Além disso, por tras da emissora, ha interesses que fazem com que o desejo seja o de
mostrar apenas um ponto de vista parcial e controlado do acontecimento, o que demonstra
que, nesse caso, o ponto de vista escolhido diz respeito a um posicionamento politico. O
cinegrafista responsavel por essas imagens busca outras imagens, com uma perspectiva
diferente, com o simples gesto de mudar a cAmera da posicao.

Essa primeira imagem trazida por Farocki ao filme, apés o discurso de Ceausescu, ¢
bastante representativa de algo crucial em seu trabalho: procurar aquilo que ndo ¢ visivel no
contexto de uma sociedade de visibilidade controlada, nessa situacdo, a visibilidade do poder
ditatorial, a0 mesmo tempo espetacular e restrita. Na televisdo, o acontecimento, isto ¢é, a
revolugdo, estava no fora de campo e, agora, nessas imagens, ha uma tentativa de aborda-lo
no momento de sua irrup¢do. O gesto do cinegrafista amador ¢ simbdlico, uma vez que ele
filma aquilo que estava enquadrado pela cdmera da emissora e vira a cdmera para as ruas, para
ver o que estava do outro lado, o que realmente acontecia, como no comentario de Farocki: o
motivo do disttrbio.

A segunda cena a ser analisada estd inserida na secdo “Uma camera analisa a
situagdo”, e foi feita pelo mesmo cinegrafista que filmou a cena comentada anteriormente. A
cena ¢ de 21 de dezembro de 1989, o mesmo dia do ultimo discurso proferido por Ceausescu;
porém ela foi feita mais tarde, apds o ditador abandonar o local. A imagem comega com o dia
ainda claro, e o cinegrafista filma a manifesta¢do do alto de um edificio. No plano seguinte, a
alguns quarteirdes dali, soldados do exército, com tanques, se preparam.

A camera se volta para o edificio, com imagens noturnas das pessoas que continuam a

ocupar a praca. Essas imagens noturnas sdo essenciais para se compreender as relagdes entre a

* Como visto na se¢do 2.2, “A transmissio”, no segundo capitulo da dissertagio, Mouillaud compara o
momento da irrup¢do do acontecimento a uma explosdo, reiteramos: “No momento mesmo do acontecimento,
ndo existe nada para ser ‘visto’. As testemunhas estdo sideradas. A explosdo é uma explosio do sentido
pulverizado em um pé de detalhes” (MOUILLAUD, 1997, p. 49).
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camera e o acontecimento. Nesse momento, Farocki narra: “Como estava de noite, o operador
quis reforcar as imagens com palavras”. E o que o operador diz para explicar o que acontece ¢

o seguinte: “Na imagem, o muro da universidade com velas acesas” (FIG. 7).

Figura 7

Em relagdo a um acontecimento filmado, nunca é possivel ver tudo, apenas a parte
enquadrada pela cadmera. No caso de Videogramas de uma revolugdo, a imagem consegue
captar apenas vestigios do acontecimento. Tal como definido por Didi-Huberman (2008), sao
imagens de arquivo, feitas na quase impossibilidade de se ver algo, imagens que nao
abrangem o todo, mas apenas de uma pequena fracdo do acontecimento. Essas imagens dao a
ver, mesmo com dificuldade, pedacos do acontecimento que se iniciou no mesmo dia, mais
cedo.

Ainda no mesmo plano, uma mulher, que parece estar junto ao cinegrafista amador,
diz em off: “Olha, olha s6, aquele carro de combate, o que esta a fazer...”; instantes depois, ela
diz: “Eles comecaram a demolir o Interconti, estdo a destruir tudo”. Mesmo que o que ha de
visivel na imagem seja insuficiente para proporcionar a compreensdo do acontecimento, 0s
comentarios da mulher (fora de campo) ampliam seu sentido.

A terceira cena que analisaremos para mostrar as relagdes entre a camera e o
acontecimento ¢ aquela na qual o primeiro ministro do governo de Ceausescu se demite em
publico (FIG. 8). A primeira caAmera amadora, que filma a demissdo, mostra a situacdo em que
ele diz “Eu declaro a demissdo do governo”. A imagem ¢ feita da Praca do Comité. A segunda
camera mostra 0 mesmo momento; no entanto, o angulo ¢ outro. A camera amadora parece
estar em um local mais alto que a varanda do Comité, e o posicionamento ¢ lateral. A terceira

camera também filma da pracga; contudo, a imagem ¢ tremida e de pouca nitidez.
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F, igura 8

Declarada a demiss@o, Farocki comenta: “Como a televisdo s6 pode comecar a
transmitir o acontecimento naquele momento, o primeiro ministro teve que repetir a sua
demissdo”. Nesse momento fica clara a relacdo entre a camera e o acontecimento. No
contexto da tomada do poder, para que um acontecimento seja legitimado e tenha valor, ele
deve ser transmitido. Pode-se dizer agora que imagem e acontecimento se confundem, uma
vez que a imagem do acontecimento deve ser sempre registrada. Transmitido, o
acontecimento ¢ reconhecido e legitimado pelos espectadores.

A camera ganha, assim, uma fun¢do de monitoramento dos acontecimentos,
abordando-os quando emergem. Os acontecimentos sao singulares e tomam forma a partir do
sentido que lhes ¢ dado. Nesse caso, ¢ s6 a partir da imagem do acontecimento que o sentido
lhe ¢ conferido. Farocki recolhe e seleciona as imagens e ¢ através de sua remontagem que
elas ganham legibilidade diversa. E a partir de suas proprias lacunas que, montadas umas com
as outras, as imagens suscitam novos sentidos, requerendo para isso a imaginacdo tanto do
montador quanto do espectador.

Perpassamos os trés exemplos analisados, e em varias outras cenas ao longo do filme,
a funcdo que a imagem tomou durante os dias de revolta. Era preciso filmar e,
consequentemente, o acontecimento se confunde com a imagem que dele ¢ produzida.
Contudo, isolada, a imagem ndo traduz integralmente o acontecimento e essa nova
legibilidade. Isso s6 ocorre a partir da montagem, gesto de Farocki em que se torna visivel
uma tensao entre o filme e o acontecimento politico. O filme ndo reconstitui nem restitui a nds
o acontecimento em sua integralidade: ele apenas da a ver seus pontos de contato com a

imagem. O acontecimento deixa sua impressao na imagem.
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5.3 A transmissio

O segundo aspecto essencial ¢ a transmissdo. O filme gira em torno de um
acontecimento que irrompe durante uma transmissao televisiva e, em seu decorrer, vé-se a
forca das transmissdes, que passam a fazer parte dos acontecimentos. A transmissdo torna-se
uma forca ativa que modela o desenvolvimento dos acontecimentos. A primeira cena de
transmissdo ao vivo que escolhemos ¢ a do ltimo discurso de Ceausescu; como dissemos, ela
¢ emblematica do uso que o poder ditatorial faz da televisdo como mecanismo de controle.

Essa transmissdo explicita a fun¢do da televisdo de controle social e poder — tal como
notado por Deleuze (1992) —, aqui encarnada na ditadura estabelecida na Roménia. As
transmissdes de Ceausescu podem ser classificadas como eventos medidticos*’, pois se trata
de uma transmissdo programada, controlada, com um roteiro a ser seguido. No entanto,
quando irrompe o acontecimento, a transmissdo torna-se um evento televisual™ no qual
imagem e acontecimento interagem e se alteram. Havia um roteiro predefinido e, mesmo no
caso de um imprevisto, os cinegrafistas tinham a instru¢ao de desviar a camera para o céu. Foi
exatamente isso que os cinegrafistas fizeram e, por instantes, a transmissao foi interrompida.
Porém, em certo momento, Ceausescu percebe a manifestacdo que se aproxima do Comité
Central, e seu olhar se perde. Nesse instante, a imagem ¢ perfurada, o fora de campo a invade:
o0 acontecimento irrompe na cena e perturba a transmissdo controlada. E nesse ponto que o
evento mediatico se transforma em evento televisual. Diante do imprevisto, a televisao estatal
romena perde o controle, perdeu a fala.

A segunda cena que escolhemos traz a primeira transmissao ao vivo apos a fuga de
Ceausescu, quando a emissora passa a ser controlada pelos manifestantes. A cena ¢
desorganizada: ha muitas pessoas no estidio e estamos longe do formato tradicionalmente
adotado pelo telejornalismo. Contudo, apesar da perda da hierarquia e da tomada da emissora,
a fun¢do da televisdo continua sendo social. Ela permanece como uma ferramenta politica,
somente mudou de lado; a grande diferenca estd no modo de utiliza-la. Ceausescu ja tinha um
poder estabelecido hd muito tempo, e, por isso, as transmissdes oficiais obedeciam a uma

técnica e a um roteiro bem definidos, uma vez que eram organizadas e governadas pela

*" De acordo com Margaret Morse (2004), o evento mediético, como discutido no segundo capitulo, consiste no
evento roteirizado e programado para a transmissao.

* 0 evento televisual, também discutido no segundo capitulo, é definido por Morse da seguinte maneira.
Retomamos a citagdo: “Em um ‘evento televisual’ a imagem na tela e os atos no espago fisico interagem entre si
e se alteram. Nessas ocasides, a hierarquia televisiva é desconstruida”. (MORSE, 2004, p. 217).
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censura. J4 as transmissdes dos manifestantes possuem um alto grau de improvisagdo, e eles
seguem, ao longo dos dias da revolugdo, com diversos comunicados transmitidos ao vivo.

Em uma dessas transmissdes, podemos dizer que o acontecimento invade a imagem ao
vivo. Ela foi motivada por um apelo a populagdo para pedir a protegdo da emissora, que se
tornou alvo de ataques. Em determinado momento, um dos homens que est4 no estudio sugere
abrir a porta para escutar os barulhos de fora e diz: “Vamos abrir a porta do estidio e escutar
0 que esta a acontecer”. Apds um momento de siléncio, ele fala: “Ouvem-se tiros. Vamos
abrir a porta do estudio”. A porta do estudio ¢ aberta, e as luzes se apagam. Ouve-se o tiroteio
na rua. O estidio de televisdo, apesar de ser o lugar de onde as informagdes sdo divulgadas da
forma mais imediata possivel, ¢, também, um lugar relativamente isolado dos acontecimentos.
O estudio ¢ o lugar no qual prevalecem o roteiro e a formatagdo das informagdes que serdo
veiculadas. O que ocorre nessa transmissdo, no entanto, ¢ justamente o contrario. Os
manifestantes estdo ao vivo no momento do combate, no apice do acontecimento, e eles
abrem a porta para que o acontecimento possa invadir a cena. Este ainda estd no fora de
campo, pois temos acesso apenas ao audio; todavia, esse acontecimento entra em cena €
ocupa o estudio, visto que o comunicado € interrompido para que se possa ouvir os tiros.

Em seguida, Farocki faz uma montagem intercalando as imagens dessa transmissao
com imagens de uma sala do Comité onde ha vérias pessoas, mas o foco principal sdo dois
homens, um militar e um civil, que estdo ao telefone. Alternam-se os planos entre o da sala e
o do estadio. Em dado momento, o militar diz que a emissora estd sendo atacada. Quando a
imagem volta para o estudio, mostrando o que era transmitido ao vivo, o jornalista da
emissora convoca a populagdo a defender a emissora, e, apds essa fala, um militar com uma
arma na mao entra no estudio e diz, de frente para a camera: “Estamos a defender a emissora
com a arma na mao”. A partir dai a transmissdo fica ainda mais desorganizada, e alguns

homens discutem entre si (FIG. 9).
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O “ao vivo” proporciona a simultaneidade entre a captagdo e a recep¢do da imagem, o
que propicia uma intensa aproximac¢ao com o espectador. O carater de improviso e agilidade
na interpretacdo ¢ o que faz com que esse tipo de apelo, de convocagdo da populacio,
funcione. Além disso, no contexto de uma revolugdo, ha uma forte necessidade de
informagdes imediatas. Tudo deve ser comunicado a populacdo no momento em que
acontece. Nao had tempo a perder, j4 que toda nova informacdo pode alterar o curso da
revolu¢do. Por esse motivo, a transmissdo ganha for¢ca e passa ser integrante do
acontecimento.

Tal caracteristica fica clara nas imagens que se v€ a seguir. Na sala do Comité Central,
os manifestantes chegam com dois presos, Postelnicu e Dinca. O militar, que estéd ao telefone,
imediatamente informa a prisdo dos dois. Pela montagem, entende-se que ele se comunica
com alguém na emissora, pois, no plano seguinte, alguns homens entram em cena e
informam: “A Frente de Salvacdo Nacional comunica: H4 dez minutos foram presos os
generais Postelnicu e Dinca no Comité Central. Estdo a ser vigiados pelo chefe de Estado-
Maior, Guse. O antigo chefe da Securitate, o general Vlad, deu ordem as suas tropas para se
juntarem ao exército € a nos”.

Outra cena que mostra a for¢a da transmissdo e sua associagdo ao acontecimento ¢
aquela na qual um prisioneiro ¢ levado para a emissora e interrogado ao vivo. O homem esté
com o rosto ensanguentado e se defende de perguntas e acusagdes (FIG. 10). Agora o
acontecimento ¢ levado para dentro do estidio, com a imagem captada e transmitida no

momento de sua génese, na transmissao ao Vvivo.
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Figura 10

As transmissdes sdo distribuidas ao longo do filme, intercaladas pelas imagens
madoras, de forma cronoldgica. Ao analisar algumas cenas de transmissdes, percebemos que,
inicialmente, tudo era controlado pelo poder ditatorial. Ap6és a tomada da emissora, as
transmissdes dos manifestantes, em um momento de transi¢do politica, ficam cada vez mais
confusas e desorganizadas. Farocki nos mostra isso em sua montagem, pois, a medida que os
combates e as manifestagdes se intensificam, a transmissdo acaba por ganhar um destaque
central na revolucdo. H4 uma grande dificuldade de se estabelecer uma nova mise-en-scene
politica, e as transmissdes, por mais desorganizadas que sejam, sdo essenciais aos

revolucionarios.

5.4 Imagens amadoras e expressiao popular

O terceiro aspecto importante em Videogramas de uma revolug¢do que destacamos € o
uso de imagens amadoras, filmadas ndo por pessoas ligadas ao poder ditatorial ou aos
manifestantes, mas por cidadios que viveram sob a ditadura de Ceausescu e estavam, naquele
momento, atuando, de uma maneira ou de outra, como protagonistas da revolugdo. Como ja
dissemos, as imagens de arquivo possuem grande relevancia no trabalho de Farocki, sendo
que, de forma geral, ele as utiliza como fonte de testemunho de um acontecimento,
remontando-as, combinando-as, encarando-as sob novos angulos. A leitura que faz dessas
imagens ¢ semelhante a de um arquivista que busca por ruinas e fragmentos apos a destruicao.

As imagens de arquivo, segundo Didi-Huberman (2008), sdo imagens “arrancadas do

real” e convocadas a dar testemunho. O trabalho do arquivista ¢ buscar essas imagens e
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monta-las, organiza-las, de forma que elas possam adquirir sentido historico. E a partir dai
que se constroi realmente um testemunho. E a remontagem das imagens que propicia o olhar
do espectador e possibilita que ele produza sentido a partir delas.

Ao estruturar a montagem, Farocki inicia o filme com o testemunho de uma mulher
ferida e, no final do filme, apos os créditos, ele exibe o depoimento de um operario. Sdo dois
momentos particulares do filme, nos quais vemos testemunhos de duas pessoas que, durante a
cena, nao estdo envolvidos diretamente em manifestagdes ou a¢des revolucionarias (FIG. 11-

12). Como as cenas de introducdo e conclusdo do filme, elas possuem certa simetria.

Figura 11 7 7 Figura 12

A imagem inicial ¢ de longa duracdo, sdo trés minutos e 27 segundos de plano-
sequéncia para que o testemunho seja completo: ndo had cortes na fala da mulher. No

testemunho, ela diz o seguinte:

Chamo-me Rodica Marcau. Sou da Konsum Temesvar. No domingo defendi a loja.
A caminho de casa alguns membros da Securitate dispararam contra nés. Alguns
foram presos, maltratados, torturados e bateram-lhe com as coronhas das armas na
cara. Estou atada a cama. Mas em nome da loja e dos meus colegas quero aliar-me a
juventude de Temesvar, também a de Bucareste, a juventude de todo o pais, para a
grande revolug@o. Queremos uma vida melhor, que a juventude seja livre e que tudo
corra bem. Queremos ter pdo e ser felizes. J4 ndo queremos a ditadura, queremos
que Ceausescu seja condenado aqui no Banat. Queremos agradecer ao diretor da
ortopedia e também a Senhora Dra. Teicu, que me operou ¢ que em breve vai ter que
me operar de novo, por causa das duas balas que me atingiram. Agradecemos aos
médicos. Mostramo-nos solidarios com os que estio na Praca da Opera, para que
sejam fortes e continuem, para que ndo desistam. Nao queremos a Securitate, ndo a
aceitamos. Tenho ouvido que querem que a aceitemos, mas ndo iremos aceita-la! As
armas deverdo ser destruidas. Prestemos agora uma homenagem aos 4.000 mortos,
queremos que todos sejam identificados.

Passado o acontecimento, essa imagem se torna documento, torna-se vestigio, prova
tanto da violéncia quanto da revolta popular que permite a reescritura da histéria, oferecendo-

se como um resto do acontecimento. Enquanto o testemunho que introduz o filme situa-se no
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turbilhdo da revolta da populacdo e dos combates na rua, o Gltimo testemunho, que fecha o
filme, ¢ dado apds a morte de Ceausescu. Nesse momento ja é possivel falar da ditadura no

passado. O homem, que parece ser um operario, diz o seguinte:

O que eu ainda queria dizer: O lider, esse criminoso, que vimos hoje na televisdo,
esta morto. Ele mentiu tanto que ndés odidvamos uns aos outros, porque um recebia
mais 300 lei que o outro. Enquanto que os seus filhos acumulavam milhdes nas suas
contas, a sua filha, por exemplo, tinha 97.000 dodlares. Ele costumava dizer: “Os
ddlares sdo a nossa vida”, mas s6 os distribuia entre os seus aliados. Nos ndo
podiamos distrair porque as luzes apagavam-se as seis. Crescemos com 6dio contra
as minorias, mas os alemdes e os hingaros eram nossos amigos, afinal viviamos
com eles. Agora os nossos filhos morreram, muitos perderam os seus familiares... E
por isso que devemos estar solidarios, porque a vida é assim. Boas festas! Viva a
Roménia livre!

O homem se emociona muito ao falar das pessoas que morreram e de todas as
dificuldades vividas durante a ditadura. E um discurso que guarda esperangas quanto ao
futuro, mas as lembrangas da ditadura e as marcas da destruigdo ainda sdao recentes. Nesse
momento ¢ possivel perceber como a imagem de arquivo registra o acontecimento como
historia inacabada. Os outros contextos das vidas dessas pessoas estdo no fora de campo e,
mesmo apods a execucdo do ditador, ndo se pode prever o que esta por vir.

Outra cena que mostra as reacdes dos cidaddos em relagdo a revolugdo ¢ filmada por
um cinegrafista amador na sala de uma familia que assiste a uma transmissao. A familia esta
reunida diante da televisdo. A transmissdo, nesse contexto, se tornou ela mesma um

acontecimento.

Figura 13 Figura 14

A imagem exibe inicialmente um reldgio e depois se desvia para a tela da televisdo,
que exibe cenas da manifestacdo popular. H4 um corte, e o que se v€ primeiro sdo duas
criangas que estdo assistindo a transmissao e, depois, toda a sala, uma familia inteira. Ha outro
corte para a tela da televisdo. A imagem volta para a sala mais uma vez; no fora de campo, o

que se escuta ¢ o discurso da transmissdo. Novamente a tela da televisdo ¢ filmada: um militar
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fala de uma bancada improvisada (FIG. 13) e com a presenca de outras pessoas no estudio. Ha
outro corte e, dessa vez, a camera focaliza o rosto da senhora que assiste a transmissao (FIG.
14). Ela estd com os olhos arregalados e com a expressao preocupada diante das imagens que
v€. Mais uma vez hd um corte para a tela, e a imagem logo volta a focalizar o rosto da
senhora, agora sob outro angulo. H4 mais alguns cortes, revezando-se entre imagens da
familia e da tela da televisdo.

No discurso transmitido, o militar diz: “Se o exército disparou contra o povo, vai
sofrer as consequéncias: tanto o exército, como os comandantes e soldados. Pelo que
sabemos, morreram crian¢as, morreram idosos, morreram mulheres. Camarada General
Rusu...”. Apds essa fala, uma mulher que estad na sala assistindo a transmissao diz: “Eles ja
sabem quem fez o que com quem”. Instantes depois ela comenta: “Eu ndo sei como isso vai
acabar. Ninguém sabe ao certo o que se passa”. Nesses comentdrios, percebemos certa
descrenca ou ceticismo por parte da populacdo; temos a impressdo de que eles ndo se sentem
totalmente representados por esse novo governo que se forma; eles ainda ndo sabem
exatamente como se posicionar diante da revolugdo e das informagdes veiculadas.

A primeira cena da se¢do “Na emissora”, no dia 23 de dezembro de 1989, consiste na
imagem de um homem que atira pela janela da emissora; ouve-se barulho de tiros vindos do
outro lado também. Em seguida, vé-se a cena que seria de quem atira do outro lado, das
pragas e ruas. O plano ¢ muito confuso, pois 0 homem que filma corre para se esconder dos
tiros que vém da emissora ¢ dos que vém do outro lado (FIG. 15). Os homens ndo estdo
armados, eles apenas fogem. Um deles diz no inicio da cena: “Vamos embora! Neste
momento ninguém esta a disparar”. Nessa imagem nao ¢ possivel saber quem atira e de onde,
0 que se vé ¢ a movimentacdo das pessoas que se protegem do tiroteio. Algumas delas se
escondem atras de um tanque de guerra. No final da cena, os homens que filmam entram em
um carro € passam a registrar as imagens da janela. Um deles diz para o homem que dirige o
carro: “Estas a ver, ja ha trés dias que fazemos assim. Agora somos reporteres de guerra. As

balas ja ndo nos preocupam”.
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Figura 15

Como escrevemos, as imagens de arquivo possuem carater indicial; em termos
semiodticos, elas sdo signos materialmente conectados aos objetos que representam. Essas
imagens, especificamente, foram feitas em um instante de perigo. Pouco se vé nelas, mas,
ainda assim, sdo documentos e, por isso, carregam residuos, testemunhos e marcas do
acontecimento. S0 imagens que surgem na quase impossibilidade de se mostrar algo, em
uma ténue linha entre aparecimento e desaparecimento. Os disparos que ouvimos demonstram
que algo se desdobra no fora de campo.

As imagens analisadas anteriormente tém em comum ndo apenas o fato de serem
amadoras. Ao contrario das oficialmente transmitidas, sua exibicdo ndo coincide com o
momento em que sdo filmadas. Assim, as pessoas que as produziram sequer podiam imaginar
quem as assistiria. Os cinegrafistas amadores oferecem a visdo outras perspectivas, angulos
renovados de apari¢cdo do acontecimento. No momento em que filmam, lidam com a irrupcao
de forcas e eventos que fraturam o cotidiano: seja no testemunho de uma mulher ferida, seja
na cena de familia reunida para assistir a uma transmissdo. Essas imagens apanham o
acontecimento em suas bordas, em seus efeitos mais obliquos. Em contraposi¢do as imagens
centradas que lutam — vao — para centralizar o proprio acontecimento, elas oferecem deste

uma visdo periférica.

5.5 A montagem e a escritura do filme

Demonstramos que o filme ¢ estruturado em se¢des divididas conforme os dias em que

se desenvolveu a revolucdo e, também, em outro tipo de divisdo, que diz respeito aos temas
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abordados ao longo da narrativa. Sempre que se inicia uma nova se¢do, o titulo aparece na
tela preta em letras brancas. (E possivel visualizar todas as secdes dos filmes, bem como as
cenas pertencentes a cada uma nos quadros da primeira se¢do deste capitulo.)

Além de definir uma ordem cronoldgica do filme, as se¢des ajudam a nortear e
esclarecer as imagens; imagens estas que ndo ddo conta do acontecimento em sua integra e
sdo apenas vestigios, tragos dele. O trabalho do diretor ¢ o de recolher essas imagens e
organiza-las, de forma a lhes conferir sentido e legibilidade; as imagens de arquivo, ao serem
montadas, podem se tornar fonte de conhecimento, podem tornar a histdria apreensivel, como
afirmou Didi-Huberman (2008). Além disso, ao longo de Videogramas de uma revolugdo,
Farocki faz varios comentarios, contrapde pontos de vista, repete algumas imagens e as
“congela” para analisar algum detalhe ou identificar algum personagem importante.

Assim como a primeira e a Gltima imagem do filme s3o simétricas, o primeiro e o
ultimo comentario de Farocki também sdo simétricos, funcionando como introdugdo e
conclusdo. A introducdo da analise de Farocki esta apos a inscri¢do do titulo do filme na tela,
e ¢ uma imagem amadora feita no dia 20 de dezembro de 1989, véspera da irrupcdo da
revolu¢do durante o discurso de Ceausescu. Em primeiro plano estdo varios prédios e ao
fundo ¢ possivel ver muitas pessoas passando nas ruas. O comentario de Farocki identifica os

componentes da imagem e as for¢as que a atravessam:

Em meados de dezembro de 1989 houve demonstragdes em Temesvar. Ao principio
os protestos dirigiam-se contra a decisdo do governo de exilar da cidade o sacerdote
Peter Laszlo Tokes, depois contra Ceausescu. No dia 17 de dezembro a Securitate, a
milicia e o exército dispararam contra os manifestantes. As vitimas foram levadas.
Dois dias mais tarde sairam a rua dezenas de milhares de pessoas, como se ja ndo
houvesse nada a perder. O niimero de vitimas estimado aumentava dia apos dia. A
expectativa das pessoas a crueldade que sabiam que existia, fizeram com que
confundissem os corpos de um cemitério de pobres com os corpos das vitimas da
revolta. No dia e hora em que as imagens retratam, uma cdmera amadora,
posicionada na janela duma casa de estudantes em Temesvar, seguiu 0s
manifestantes que vao em dire¢do ao centro. A cdmera estd em perigo, para poder
filmar ficou 14 em cima. Ressoam multiddes. Por vezes compreende-se o que dizem.
A imagem mergulhada na luz de inverno esta dividida em duas partes: os muros em
primeiro plano e o acontecimento no plano de fundo encontram-se em situagdes
diferentes. A imagem estd dividida de forma desigual: a frente domina a parte
secundaria e o acontecimento principal ocupa apenas o pano de fundo. A cadmera
aproxima-se do acontecimento tanto quanto possivel.

Logo em seguida surge na tela a inscricdo que marca o inicio do dia 21 de dezembro
de 1989. No comentario, Farocki situa o contexto historico da ditadura na Roménia e,
principalmente, dos fatos ocorridos nos dias anteriores e que levaram ao fim da ditadura.

Apods essa contextualizagdo, ele diz que a cdmera estd em situacdo de risco e que o
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acontecimento principal ainda estd no pano de fundo. A camera se aproxima o maximo
possivel do acontecimento: ele j& irrompeu, sua génese € recente, ele se desdobra diante dos
nossos olhos, ele ¢ lido pela montagem, ele se d4 a ler a partir da intervencao de Farocki. O
comentario de conclusdo de Farocki ¢ feito desde a primeira imagem referente ao dia 25 de
dezembro, dia da execucdo de Nicolae e Elena Ceausescu, fato que oficializa o fim da
ditadura apds cinco dias de revolta. Na imagem, muitas pessoas estdo reunidas em uma sala
da emissora, vendo e filmando justamente a transmissdo ao vivo do comunicado que anuncia
a morte do ditador e de sua esposa. Mostrando imagens apenas dos espectadores, e ndo da tela

da televisao, Farocki diz:

Neste dia as cameras estdo agrupadas numa sala do estadio. Estdo viradas para o
televisor na tentativa de receber uma informag@o importante. Pela mesma razdo as
ruas estdo vazias. Estfo todos a ver, a espera das imagens de uma s6 cdmera, que
ainda tenha acesso ao que estd a acontecer. Camera e acontecimento. Desde a sua
invengdo, o filme parece ter, como objetivo principal, tornar a histéria visivel.
Conseguiu mostrar o passado e por o presente em cena. Vimos Napoledo a cavalo e
Lénin no comboio. Foi possivel inventar o filme porque havia historia para contar.
Sem se dar por isso, a dado momento virou-se a pagina. Ao ver o filme pensamos: se
o filme ¢ possivel entdo a historia também ¢ possivel.

Apobs essa cena, inicia-se uma nova sec¢ao, com o titulo “Comunicado”. As imagens
dos espectadores que esperam pelo comunicado sdo intercaladas com imagens da televisao;
surge o audio que informa a condenagdo e a execucdo de Nicolae e Elena Ceausescu. Ao
contrario do primeiro comentario, no qual a camera ainda tinha dificuldade de se aproximar
do acontecimento, ao concluir sua analise Farocki ndo s6 os associa, mas afirma que a cdmera
surgiu como forma de tornar a histéria visivel. Mais uma vez, a articulagdo entre imagem e
comentario, criada pelo diretor, ¢ o que torna a histdria apreensivel.

Ao longo do filme, em vérios momentos Farocki comenta e analisa as imagens. Na
primeira cena da se¢do “De onde vém os disparos?”, ele desenvolve um longo comentério,
analisando o contexto da revolugdo. A cena comeca com trés homens sentados em uma
escada, e um deles esta armado. O cinegrafista amador faz perguntas aos homens, por
exemplo, “de onde vém os tiros?”. Ouvem-se barulhos de tiros e varias pessoas comegam a
descer essas escadas para se esconder dos disparos. Apos um corte, os barulhos param, e
algumas pessoas voltam para a praga a fim de retomar o trajeto anterior. Porém, o tiroteio
logo recomega e agora um homem, com um bebé no colo, se esconde. Outro corte ¢ feito, e o
cinegrafista filma os prédios, de onde supostamente vém os tiros. Ele aproxima a imagem dos

prédios, na tentativa de encontrar imagens de quem atira. Apds outro corte, vé-se novamente o



98

homem armado de costas e, diante dele, os prédios, que sdo o alvo de seus tiros. Algumas
mulheres se escondem. Terminada a cena, Farocki a retoma desde o inicio, em alguns
momentos em camera lenta, e a repete trés vezes. E, entdo, que ele faz a seguinte analise da

situagao:

Ceausescu mandou construir os arranha-céus na Praga da Vitoria, que ficaram por
acabar. Inabitados, com fachadas pintadas de fresco, enquadram a praga como se
fossem bastidores. Diz-se que ¢ ai que o inimigo se deve ter escondido e disparado
antes de as cameras chegarem. Talvez haja partes da Securitate que se tenham
mantido fiéis ao ditador. Mais tarde falou-se de tropas dos servigos militares, que em
combates simulados tiveram que imaginar um adversario armado para ajudar o
exército a alcangar uma vitdria do lado dos revolucionarios. Acreditar na presenga
do inimigo é um habito, um medo memorizado. Durante 40 anos o medo foi usado
como forma de conservar o poder: um sistema de armas. Era o correspondente leste
europeu ao arsenal high-tech do ocidente, substituto psicoldgico para o avango e
para o desenvolvimento. Esta tatica do medo equivalia a estratégia internacional de
intimidagdo. O tempo congelou. Nada avangou, o sentimento base era a preguica
provocada pelo medo. O tiroteio comecou ha um dia e as pessoas comportam-se
como se estivessem em guerra ha muito tempo.

Logo ap6s o longo comentdrio, volta o &udio do homem armado ao lado do
cinegrafista, e a cena acaba. A andlise do diretor vai muito além do que ¢ visivel na imagem.
Ele fala de um inimigo que esta no fora de campo, se ¢ que ele existe realmente. Fala ainda do
medo, de como os romenos se acostumaram com ele e do comportamento das pessoas —
“como se estivessem em guerra ha muito tempo”. Percebemos um esfor¢co de tornar algo
visivel. O medo ¢ invisivel aos olhos do espectador, mas através da andlise ele se faz presente
na imagem de forma marcante. O que notamos no trabalho de montagem ¢ a realizagdo dos
trés gestos que, segundo Elsaesser (2010), caracterizam o cinema de Farocki. Os dois
primeiros gestos, detectar e documentar, se relacionam ao trabalho de recolher essas imagens
que tém valor de documento, de prova do acontecimento. O terceiro gesto, reconstruir,
concerne 4 organizagdo das imagens, o que confere a elas sentido e legibilidade®.

A partir dos quadros apresentados na primeira se¢do deste capitulo, que explicita a
forma como Farocki organizou as imagens no filme, e apds analisar detidamente algumas
cenas, percebemos mais claramente alguns aspectos marcantes do trabalho de montagem de
Farocki. Os quadros, por exemplo, revelam a organizagdo dos eventos dentro do filme, dando

a ver o acontecimento como um processo. Reconhecemos ai o trabalho do arquivista.

* Para Didi-Huberman, “as imagens nunca exibem tudo que hd para se ver; ainda melhor, elas podem mostrar a
auséncia daquilo que ndo se pode ver e que elas nos sugerem constantemente” (DIDI-HUBERMAN, 2008, p.
124, grifos do autor).



99

O acontecimento ¢ dado a ver pelo trabalho da montagem, o que ndo significa que esse
trabalho o esclareca integralmente. O que ocorre ¢ o contrdrio: quanto mais conturbado o
evento, quanto mais proxima a camera estd do acontecimento, mais confusas sdo as imagens.
O trabalho de montagem, entdo, faz com que o acontecimento apareca remontado; ndo ¢
possivel, porém, alcanca-lo em sua inteireza.

O acontecimento ¢ instavel e sdo as cenas — da maneira como foram divididas
(correspondendo aos diferentes eventos) — que ditam o ritmo do filme. Na analise que Farocki
faz das imagens, hd uma mintcia descritiva, o que permite retomar a no¢do de videograma — a
unidade impossivel do video — e criar uma relagdo com o fotograma — unidade material do
cinema. Os videogramas exibem o modo com que Farocki 1€ a expressdo dos gestos, dos

olhares e dos enquadramentos, dos discursos e dos corpos envolvidos na revolugao.
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CONCLUSAO

Procuramos fazer, neste trabalho, um esforgo tedrico e analitico movido pela seguinte
indagacdo: como a escritura filmica de Videogramas de uma revolucdo reescreve as imagens
(assim como os sons, as falas e os discursos) acionadas pelo irromper e desenrolar do
acontecimento politico que levou a queda do ditador romeno Nicolae Ceausescu?

Inicialmente, a caracterizagdo da obra de Farocki bem como sua inser¢do na historia
do cinema permitiram-nos notar seus aspectos principais, tais como o carater de ativismo
politico presente em seus filmes, o interesse pela forma de articulagdo de poderes, pela
montagem analitica e pela utilizacdo das imagens de arquivo.

Os conceitos de acontecimento e de imagem de arquivo foram pegas-chave para o
desenvolvimento da presente dissertacdo. Em relacdo ao acontecimento, a perspectiva de
Maurice Mouillaud (1997) possibilitou a apreensdo dos acontecimentos a partir de sua
inser¢do na esfera mediatica. Foi essencial notar, ainda, a forca da irrup¢ao dos
acontecimentos, bem como a forma com que as imagens lidam com essa irrup¢ao, seja nas
transmissdes ao vivo ou nos registros feitos por amadores. J4 a teoria de Louis Quéré (2005)
permitiu compreender o acontecimento como fonte de conhecimento e legibilidade, além de
revelar seu poder hermenéutico.

Para compreender a nocdo de imagem de arquivo foi adotada uma perspectiva
benjaminiana, a saber, aquela que toma as imagens como indices materialmente conectados a
experiéncia historica. A partir das ideias de Georges Didi-Huberman (2008), apresentamos a
natureza lacunar das imagens de arquivo e seu carater de testemunho. Além disso, a
fenomenologia das imagens — 0 momento de sua génese — e a experiéncia que as produziu, em
conjunto com o estudo da montagem, foram aspectos fundamentais para entender como as
imagens de arquivo adquirem significagdo e passam a ser fonte de legibilidade e
conhecimento.

Foram escolhidas trés operagdes filmicas para a analise: o enquadramento, o fora de
campo e a montagem. Analisar o enquadramento permitiu perceber o que resta do
acontecimento na imagem, os pequenos estilhacos que a camera consegue apanhar, apesar de
tudo. O fora de campo, por sua vez, tornou-se importante justamente pelo contrario, por

revelar aquilo que a camera ndo conseguiu captar, mas que, de alguma forma, permeia a
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imagem. E a parte da sombra da revolugdo, aquilo que se manifesta, por exemplo, nas
imagens amadoras.

A analise da montagem foi o elemento central do trabalho, pois permitiu interligar os
trés elementos constitutivos de Videogramas de uma revolugdo: o acontecimento, a
montagem e o arquivo. Farocki realizou um gesto semelhante ao do arquivista: ndo se trata
simplesmente de compor uma narrativa ou de explicar o acontecimento como um todo. O
acontecimento possui uma dimensao irregular, e o filme ¢ uma maneira de lidar com ele. A
obra consiste, portanto, no trabalho de montagem dos arquivos, de modo que esse trabalho da
a ver o acontecimento sob diferentes angulos com seus diferentes protagonistas, mas nao o
explica nem quer explicé-lo plenamente.

Didi-Huberman (2010), ao escrever sobre o cinema de Farocki, afirma que este torna
legivel a violéncia do mundo. Em Videogramas de uma revolugdo, o diretor tomou as
imagens do poder ditatorial e da revolucdo e as montou, as organizou de forma a garantir a
legibilidade do acontecimento. Os arquivos montados e remontados por Farocki expdem
linhas de conflito, possibilitando conceder-lhes nova legibilidade.

Em Videogramas de uma revolug¢do o ponto de partida foram as imagens do discurso
de Ceausescu, imagens do espetaculo criado para garantir o poder ditatorial. No entanto, nesse
ultimo discurso, irrompe um acontecimento do qual nenhuma imagem da conta; nenhuma
imagem alcanga o acontecimento em sua inteireza, nem mesmo o filme inteiro, e ndo € este o
intento de Farocki. O cineasta toma as imagens de arquivo (com seu carater testemunhal) em
sua mesa de montagem e, a partir dai, as transforma, criando verdadeiras operagdes de

pensamento, oferecendo-as modestamente ao espectador, como enfatiza Didi-Huberman:

[...] o que importa aos olhos de Farocki e que sua mesa de montagem lhe permite, ao
organizar as coisas, a continuar a funcionar como uma mesa de trabalho: ao deixar
todas as coisas co-presentes sobre a mesa, justamente. A fim de manter aberta a
dialética das imagens. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 147, grifo do autor)’’.

Submetidos a operacdo da montagem realizada por Farocki, os arquivos ganham uma
legibilidade que nos permite reconhecer os conflitos e as tensdes que os atravessam e, gragas
a essa abertura de sentidos, se abrem também a imaginacao do espectador, que realiza, por sua

vez, sua propria montagem.

> No original: “Dans tous les cas, ce qui importe aux yeux de Farocki est que sa table de montage lui permetre,
en organisant les choses, de continuer a fonctionner comme un table de travail: en laissant toutes choses
coprésents sur la table, justement. Afin de mantenir ouverte la dialetique des images”.
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