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Resumo: O presente artigo analisa o filme Brincadeiras Perigosas (Funny Games), do
realizador austriaco Michagl Haneke, sob a perspectiva pos-estruturalista do conceito do
fora. Essa abordagem oferece uma contribuicdo a outros estudos sobre o longa-
metragem, uma vez que langca uma luz filosofica acerca da anulagdo da catarse e da
imposicéo de um papel de cumplicidade para com trés homicidios, situagdes as quais 0s
espectadores sdo submetidos. No filme, tanto na versao austriaca, de 1997, como na
estadunidense, de 2007, uma familia é feita refém por dois jovens adultos. As vitimas
s80 assassinadas, mas o publico é privado de assistir a0 momento exato dos crimes. A
camera, que parece encarnar o ponto de vista de uma audiéncia-personagem, conforme
verificado em andlise dos planos, realiza sempre desvios ou reenquadramentos que
impedem o testemunho ocular, atrofiando qualquer possibilidade de alivio catértico.
Essa (ndo) representacdo visual a qua o publico estd atrelado traz em si 0s conceitos de
desobramento (désoeuvrement) em Maurice Blanchot; da dobra do fora em Michel
Foucault; e do plano de imanéncia em Gilles Deleuze.
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O Filme

Brincadeiras Perigosas se tornou um dos longas-metragens mais estudados do
realizador austriaco Michael Haneke, devido a experiéncia-limite que impde ao
espectador, a fim de estimulélo a refletir sobre o consumo que faz de imagens de
violéncia por entretenimento. Com duas versdes, a primeira austriaca, de 1997, e a
segunda norte-americana, de 2007, o filme colecionou el ogios e criticas pela ousadia da
proposta e, certamente, por algumas declaragcbes do cineasta. Em uma entrevista
reproduzida por Brunette (2010, 59), por exemplo, ele diz que “se alguém fica até o fim

[do filme], precisa ser torturado durante esse tempo para compreender [a reflexdo
!’2

proposta] <.
As duas versdes de Brincadeiras Perigosas trazem 0 mesmo argumento, escrito

por Haneke. Uma familia, formada pelo pai Georg/George (interpretados por Ulrich

! Mestrando de Comunicacdo do Centro de Educacio, Comunicacgo e Artes (Ceca) da Universidade
Estadual de Londrina (UEL) — Brasil.

2 No texto original: “If someone stays until the end, he needed to be tortured during that time to
understand” (Brunette 2010, 59).
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Mihe/Tim Roth)®, pela md Anna/Ann (Susanne Lothar/Naomi Watts) e pelo filho
Schorschi/Georgie (Stefan Clapczynski/Devon Gearhart), é feita refém, na propria casa
de veraneio, por dois jovens adultos, Paul (Arno Frisch/Michael Pitt) e Peter (Frank
Giering/Brady Corbet). Depois de torturar as vitimas fisica e psicol ogicamente, a dupla
de assassinos aposta que €elas estardo mortas em, no maximo, 12 horas, 0 que acontece
de fato. Primeiro morre a crianga, com um tiro de espingarda; depois o pai, com a
mesmaarma; e, por fim, améae € jogada em um lago com as maos e 0s pés amarrados.

A ousadia da proposta se ancora sobretudo em duas estratégias filmicas
executadas pelo realizador. A primeira delas € a implicacdo da plateia na trama, depois
de aproximadamente 30 minutos de projecdo. Isto se da quando o assassino Paul reaiza
um aparte, ou sga, olha diretamente para a camera, a fim de se reportar ao publico: na
versdo de 1997, ele pisca o olho esguerdo e na de 2007, oferece um sorriso. Conforme
avaliaLaine (2010, 57), tal ocorrénciaimpde a audiéncia o papel de cimplice de Paul e,
por extensdo, de Peter na tortura e no assassinato das vitimas. O espectador deixa assim
de ser apenas um espectador e se transforma em um espectador-personagem, aliado dos
criminosos, mesmo que se solidarize com os reféns. Até o fim do filme, outros trés
apartes, todos realizados por Paul, confirmam essa posi ¢éo.

A passagem representada pelo primeiro aparte, na qual a platela sai de um
contexto filmico que julga promotor do entretenimento para outro no qual é obrigada a
se enggar de modo raciona, é chamada de impacto nos estudos sobre cinema,
remetendo a Eisenstein. Na leitura que realiza do longa-metragem, Wheatley (2009, 45)
diz que “Haneke mobiliza a emocdo a fim de combina-la com técnicas reflexivas [a
exemplo do aparte] que bloqueiam a unidade do prazer e abrem espaco a um momento

"4 E como se, a partir da piscada/sorriso de Paul, o espectador se

de consciéncia critica
questionasse: “o que o filme fez comigo?”, “tornei-me cumplice dos assassinos?”, “sou
um criminoso a partir de agora?”

O desconforto de ter sido inserido natrama no papel de cimplice dos assassinos é
intensificado pela segunda estratégia, a anulacdo da catarse. Ao posicionar 0s
homicidios das vitimas sempre no extracampo, Haneke ndo permite aos espectadores o

divio derivado da catarse, isto € uma liberacdo emociona purificadora apos os

% As duas versdes de Brincadeiras Perigosas contém poucas diferencas entre si, como o nome dos
personagens. Toda vez que houver referéncia a algum deles, o primeiro nome sera sempre da versdo de
1997 e o0 segundo, da de 2007.

* “Haneke mobilises emotion in order to combine it with reflexive techniques which block the pleasure
drive and give rise to a moment of critical awareness” (Wheatley 2009, 45).
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momentos de climax. Quando Schorschi/Georgie € morto por Peter na sala da casa de
veraneio, a camera, adotando aparentemente o ponto de vista da audiéncia-personagem,
conforme verificado em andlise dos planos, esta na cozinha junto de Paul, que prepara
um sanduiche. Na vez de Georg/George, a objetiva impede a entrada dele no quadro ao
realizar um Plano Aproximado de Peito (PAP) em Paul, no momento em que este
dispara a arma. Em relacdo a Anna/Ann, testemunha-se apenas o instante em que é
jogada em um lago e nada mais.

Essa combinacdo entre apartes e anulacdo da catarse delineia, juntamente de
outros elementos menos significativos, uma experiéncialimite ou supliciante ao
espectador. Para Laine (2010, 55), ele € mesmo obrigado a enfrentar um sentimento de
desprazer que se intensifica ao ritmo da revelacéo da realidade traumatica da violéncia,
0 que atrofia qualquer possibilidade de divertimento. Nesse processo, a reflexéo entra
em cena, fazendo com que se questione o porqué de estar assistindo ao filme e abrindo
espaco para uma autocritica do consumo feito de imagens de violéncia no cotidiano. O

conceito do fora, cativo aos pos-estruturalistas, ajuda a compreender esses efeitos.

Blanchot, Foucault, Deleuze e... Haneke

O conceito do fora remete primeiramente a Maurice Blanchot. Conforme explica
Levy (2011, 11), ele criou esse conceito para pensar uma nova relacdo da literatura com
o real, estabelecida por escritos de Artaud, Kafka, Mallarmé, Proust, Rousseau, entre
outros. Neles, a palavra ndo era utilizada para se referir a um mundo externo pré-
existente, como era mister até entdo, mas para fundar uma realidade propria, totalmente
imaginaria, em eterno e pleno devir: 0 outro de todos os mundos, que se relaciona auma
ideia de fora. E por isso que, na literatura moderna, na qual se encaixam 0s nomes
acima citados, as obras sO se redizam a partir do préprio desobramento
(désoeuvrement), uma vez gque 0s personagens, os ambientes e as situagdes que evocam
nunca encontrardo uma transposi¢ao para 0 mundo atual, a ndo ser por meio da palavra.
Isto ndo quer dizer, contudo, que ndo haja uma realidade ali. Existe, mas de outra

natureza, cal cada naimpossibilidade e na auséncia. Blanchot (2013, 8) afirma que:

“A narrativa ndo € o relato do acontecimento, mas o
proprio acontecimento, 0 acesso a esse acontecimento, o lugar
aonde ele é chamado para acontecer, acontecimento ainda por
vir e cujo poder de atracdo permite que a narrativa possa
esperar, também €ela, realizar-se.”
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O cinema enfrentou transformagdo semelhante na virada dos séculos 19 e 20. Os
filmes, que eram apenas registros de situagdes ocorridas anteriormente, passaram a por
estorias em acontecimento, remetendo-se a esse fora de que fala Blanchot. Tal mudanca
se tornou padréo e, hoje, todos os titulos de ficgdo se circunscrevem nele, muito embora
0 aspecto comercia oblitere essa caracteristica na maioria das vezes, a fim de que o
espectador os enxergue apenas como um relato irreal com verniz de realidade e ndo
como um acontecimento propriamente dito. Em Brincadeiras Perigosas, a ficcdo
acontece de fato e ha um didogo entre Paul e Peter nos minutos finais, adém das
estratégias citadas na se¢do anterior, que ressalta esse aspecto. Essa articulacdo entre
conteddo e forma provoca desprazer e culpa na audiéncia, pois faz com que ela tome a
tortura e a morte das vitimas como um acontecimento, n& como um mero relato.

Como tudo funciona? O longa-metragem comega apresentando uma situacéo com
ambientes e personagens ficcionais, conjunto que é naturalmente acompanhado pelo
espectador como um irreal com verniz de realidade. Quando recorre ao primeiro aparte,
entretanto, o filme estende de modo virtual o desobramento que |he € inerente, a fim de
implicar a plateia na diegese, como cumplice dos assassinos. Dito de outra forma,
Michael Haneke estende os tentaculos do desobramento para o espaco contiguo atela,
para primeiro englobar a audiéncia e depois fazé-la experimentar o suplicio das vitimas
a partir de um ponto de vista que gera culpa. Os climaces da estéria, as mortes de
Schorschi/Georgie, Georg/George e AnnalAnn, sdo “vividos” de um interior e de um
exterior ao mesmo tempo, provocando um efeito arrebatador ao pensamento. Trata-se,
efetivamente, de uma manipulacéo cinematogréfica.

Foucault, por suavez, leu Blanchot e trilhou um caminho mais amplo e em muitos
aspectos coincidente na discussdo em torno do conceito do fora. Para ele, é neste espaco
virtual onde habitam o ser da linguagem, 0 pensamento na sua maxima poténcia e a
prépria vida. O fora atravessa tudo, porque é deste espaco, que € antes um ndo-espaco,
de onde partem as forcas que reafirmam, resistem ou redefinem convengdes em um
dado tempo histérico, de acordo com o trgeto realizado na chamada maquinaria
historico-arqueoldgica.  Dentre as bifurcagdes possiveis, compreende-se mais
detidamente por que na maioria dos filmes do género thriller as cenas de violéncia
geram apenas divertimento, enquanto que as de Brincadeiras Perigosas provocam

desprazer e reflexao nos espectadores de modo geral.
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Comentando Foucault, Deleuze (1988, 129) afirma que as forgas do fora sdo
invisivels e ndo tém pessoa ou instituicdo alguma encarregada de comanda-las. Tratam-
se de elementos assujeitados, selvagens, informes e, até mesmo, mortais. Afetam-se uns
aos outros e de tal ato podem surgir diagramas, relagbes que aglutinam varios deles
como em um cabo de forga, cujo trgjeto a ser percorrido serd aquele que reafirmaré ou
redefinira convencgdes de uma dada época. E preciso certa abstragio para compreender
esse processo°. Do fora, esses diagramas atravessam uma espécie de fronteira e chegam
a uma zona de poder, para lidar com outros diagramas. Ali, pode haver mudancgas em
singularidades ja existentes e é a partir disso que se mantém ou se renovam convengoes
em vigor. Destas singularidades brotam enunciados e visibilidades que atuaizam, nos
estratos do saber, a maneira como uma sociedade diz e enxerga tudo ao seu redor, desde
a linguagem até as instituicdes. O sujeito aqui nada mais € do que uma variavel do
processo, contribuindo para materializé-1o na sua extremidade final.

No género do thriller, encontramos exemplos desse processo nos cineastas que
operam férmulas batidas para fazer de imagens de violéncia uma fonte de prazer,
seguindo um processo que ja € historico e que remete a uma naturalizacdo moderna da
sensacdo de suspense. Se baseados nos preceitos do cinema realista classico, movimento
extremamente comercial, eles deixam o publico sempre numa posi¢éo passiva e isenta
de responsabilidade; provocam medo e apreensdo apenas para amplificar na sequéncia o
alivio reconfortante da catarse; e investem em técnicas filmicas para carregar de
adrenalina qualquer estéria — cortes rapidos, estetizagdo das cenas, abuso dos grandes
planos etc. Em todas essas caracteristicas estdo embutidos, embora nem sempre
facilmente identificaveis, enunciados sobre o “filme correto” e visibilidades em torno da
violéncia enquanto objeto de consumo.

E possivel resistir a tais convengdes, no entanto. Isto acontece quando o sujeito
consegue pensar para além daquilo que € determinado pelas singularidades do poder.
Ele se dirige, mentalmente, ao exterior mais longinquo que é a0 mesmo tempo, o
interior mais profundo. Em outras palavras, atinge o fora, onde dobra a linha que o
separa da zona de poder, para ai se alojar e escapar ao trgjeto relatado acima. Neste
invélucro protetor, uma espécie de bolsdo ou de invaginacdo, tem acesso ao impensado
do pensamento, a algo que foge a todas as regras ja estabelecidas. Este impensado do

® Para se aprofundar nos detalhes da “ficcio foucaultiana”, sugere-se as leituras de Levy (2011), Pelbart
(2009), Foucault (1990) e, principalmente, Deleuze (1988), todas discriminadas na bibliografia deste
artigo.

138



Thiago Henrique Ramari

pensamento € caracterizado pelas forgas que vém diretamente do fora, passando por
uma espécie de gargalo na entrada da dobra, que as amortecem, desaceleram e
flexibilizam. E, entfo, neste interior que elas afetam a si mesmas e N3 Mais umas as
outras, produzindo uma subjetividade inédita. Deste modo, 0 homem tem acesso tanto
ao impensado do pensamento como a uma nova forma de existéncia, combinacéo que
geraaobrade arte.

E esta dobra que Haneke cria e convida a audiéncia a experimentar. Na relacéo
gue se da com o fora, o realizador foge aos manuais do “filme correto” e as convengoes
do género thriller para refletir (o impensado do pensamento) e redlaborar a gramética
filmica (subjetivaco a partir do ser da linguagem). Isto se mostra evidente quando
subverte enunciados e visibilidades da atualidade a fim de provocar efeitos
perturbadores no publico, como quando reserva 0 extracampo aos assassinatos para
atrofiar os momentos potenciais de catarse. A audiéncia vé sem ver 0s crimes, Como se
olho no buraco da fechadura estivesse vendado. Ela tem poucas chances de sair ilesa a
tal contato com adobra do fora, uma vez que fica presa em suas rugosidades e € coagida
alidar com o impensado do pensamento e com a subjetivacdo. O espectador €, assim,
t&o sujeito quanto o realizador. Como ressalta Pelbart (2009, 120-121), “O sujeito €
aguele que reflete, que espelha, que devolve o que sobre si projeta o Fora, e aguele que
curvasobre si asforcas que lhe vém do Fora”.

Por fim, e agora no ambito da obra de Deleuze, a pergunta a ser respondida €: qual
aprincipal contribui¢éo que a experiéncia com o fora proporciona aos espectadores para
aém do tempo de projecdo de Brincadeiras Perigosas? Em resumo, trata-se de uma
nova visdo e de um novo vinculo para com 0 mundo atual, 0 mundo no qua vivem
concretamente. Na leitura realizada por Levy (2011, 101), “se o vinculo com o mundo €
aqui restabelecido, é antes para que se possa resistir, para que se possa transformar o
que ja esta dado, o que ndo pode continuar como tal”. O publico é estimulado, assim, a
parar ou areduzir o consumo de imagens de violéncia por mero entretenimento, em um
ato continuo de resisténcia, sem prazo de validade. I1sto ndo engloba apenas o cinema,
mas também a televisdo, a internet e, até mesmo, a literatura. As ficcbes em qualquer
um desses mei0s se configuram como acontecimentos.

Tal concepcao bebe no pensamento de Blanchot e no de Foucault, evidentemente.
No entanto, tal restabelecimento do vinculo com o mundo ganha mais destague em

Deleuze devido aideia de plano de imanéncia, que, em muitos pontos, converge com 0
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conceito do fora, quase como se fossem sindnimos, segundo Levy (2011, 102). Trata-se
de um plano virtual, que inclui todos os planos atuais e virtuais, remetendo a uma
univocidade pura. Neste sentido, o pensamento que produz € derivado das dobras, de
um ndo-espaco mais longinquo que todo o exterior e mais profundo que todo o interior,
mas que sempre posiciona os individuos diante do mundo, j& que € tudo Unico,
transcendental. E correto dizer entdo que a imanéncia é a imagem dada ao proprio
pensamento, ja que o ato de pensar se remete a todo esse conjunto, leva-o inteiramente
em consideracd. Do mesmo modo, tal atitude produz vida, produz singularidades,
produz obras de arte.

Assim como em Foucault, o pensamento, o verdadeiro pensamento, foge aqui ao
Senso comum e as verdades cristalizadas. O pensamento sO ocorre quando provocado,
quando levado a criar, quando germinado no interior de uma dobra. O ato de pensar,
explica Levy (2011, 100), “pressupde o contato com uma violéncia que nos tira do
campo da recognicdo e nos lancga direto ao acaso, onde nada € previsivel, onde nossas
relagBes com o senso comum sdo rompidas, abalando certezas e verdades”. Justamente a
experiéncia que acomete os filosofos, os artistas e a sociedade quando se deparam com
a criagdo, no momento da concepcado ou da apreciacdo, reposicionando todos em relagdo
ao mundo.

Mais uma vez, o espectador verifica isso quando Haneke coloca em xeque uma
solida relacéo cultivada ao longo de décadas no cinema, aquela da violéncia para com o
divertimento. Por escavar afundo a dobra do fora, por ser areflexéo de uma criagdo em
profundidade e por oferecer uma nova visdo de mundo ao criador e ao publico, o longa
metragem se revela uma indubitavel obra de arte. Como afirma o préprio realizador,
“uma forma de arte é obrigada a confrontar a realidade™® (Haneke apud Brunette 2010,

9). Eis Brincadeiras Perigosas.

Consideracdes Finais

Aindaque breve, aandliseredlizada ao longo das paginas anteriores permite
dizer que o conceito pos-estruturalista do fora contribui para uma leitura critica e
também para a revelacdo da complexidade de constituicdo e dos efeitos que cercam
Brincadeiras Perigosas, de Michael Haneke. A ousadia do longa-metragem é notéavel e

ndo se traduz apenas em si, mas também na repercussao que causou em Varios paises. E

®«An art form is obliged to confront reality” (Haneke apud Brunette 2010, 9).
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de conhecimento publico que o cineasta alemdo Wim Wenders abandonou antes do fim
a premiere da versdo de 1997 no Festival de Cannes. Brunette (2010, 5-6) também
resgata criticas ferrenhas e elogiosas publicadas em jornais norte-americanos — em uma
delas, A. O. Scott, do The New York Times, chama Haneke de fraude.

A ousadia a que se refere agui, no entanto, parece necessaria ao atual momento
histérico, no qual avioléncia se transformou, de fato, em uma mercadoria de prazer. Por
mai s dolorosa que seja ao espectador, a estratégia geral do filme é fruto de umareflexdo
profunda, que comega e se consome no realizador, mas depois estende os proprios
tentaculos para 0 espago em frente a tela de projecdo. O desobramento ampliado, a
dobra cavada e o plano imanente sdo colocados em destaque em inimeras salas de
cinemas e de residéncias em todo o mundo. Haneke experimenta o fora e depois o leva
as plateias, que tém, entdo, a oportunidade de encarar a ficcdo como acontecimento, de
fugir as relagdes de poder e de se reposicionar perante 0 mundo.

Referindo-se a Deleuze, Levy (2011, 125) afirma que o cinema moderno, este no
qual Brincadeiras Perigosas se insere, tem uma grande capacidade de provocar o
pensamento, porque € justamente a expressdo de um fora. Tais filmes, sempre em
desobramento, revelam-se dobras geradoras de subjetividades que se refletem por todo o
plano de imanéncia, determinando resisténcias, novos comportamentos e uma Vvisao
transformada de mundo. N&o fossem por eles, assim como por outras obras de arte e
pela propria filosofia, a sociedade estaria muito mais vulnerdvel a um obscurantismo
que faria da vida uma experiéncia de reproducéo, de imobilidade e, mais do que tudo, de

morte.
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