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RESUMO

Este artigo analisa o uso do fora-de-campo em O Sétimo Continente (1989), longa-
metragem do austriaco Michael Haneke (1942-). Com a pergunta-problema “como o fora-
de-campo possibilita interpretacdes para o suicidio de uma familia inteira em O Sétimo
Continente?”, este estudo demonstra, com base em analise filmica e revisao bibliografica,
que o recurso € o centro estratégico contracinematico de uma critica a alienagdo que
caracteriza a classe média europeia contemporanea.

PALAVRAS-CHAVE: cinema; contracinema; fora-de-campo; O Sétimo Continente;
Michael Haneke.

Introducio

Michael Haneke (1942-) ¢ um cineasta austriaco conhecido internacionalmente.
Desde a década de 1970, quando comegou a dirigir filmes para emissoras de televisao,
ele construiu uma carreira solida, na qual se destacam trabalhos premiados em festivais,
a exemplo de Amor (2012), Caché (2006) e A Fita Branca (2009). Conforme destaca
Wheatley (2009), o realizador ¢ também um herdeiro do contracinema, movimento que
alcancou o apice nas décadas de 1960 e 1970 com longas-metragens que, em vez de
proporcionarem entretenimento, objetivam a tomada de consciéncia do publico a respeito
de algum assunto, sobretudo a partir da forma filmica. Assim, as obras, engajadas, t€ém
uma estética propria, pouco convencional se comparada as produgdes hollywoodianas: na
teorizagdo de Wollen (1982), investem em caracteristicas nomeadas como
intransitividade narrativa (narrative intransitivity), afastamento (estrangement),
destacamento (foregrounding), multiplas diegeses (multiple diegesis), abertura
(aperture), desprazer (un-pleasure) e realidade (reality) . O maior expoente dessa escola

¢, desde o inicio, o cineasta francés Jean-Luc Godard (1930-).

! Trabalho apresentado na DT 4 — Comunicagdo Audiovisual do XX Congresso de Ciéncias da Comunicagdo na Regido
Sul, realizado de 20 a 22 de junho de 2019.

2 Professor de Jornalismo e Relagdes Publicas na Universidade Estadual de Londrina (UEL) e doutorando em Letras
pela Universidade Estadual de Maringa (UEM), e-mail: thiago.ramari@gmail.com.
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Foi com base na relacdo de Haneke com o contracinema que surgiu a pergunta-
problema deste artigo: como o fora-de-campo possibilita interpretagdes para o suicidio de
uma familia inteira em O Sétimo Continente? Langado em 1989, o longa-metragem
configura um marco importante na carreira do austriaco, pois foi o primeiro a entrar em
cartaz no circuito mundial de cinema. O filme também inaugura a chamada Trilogia da
Frieza, composta na sequéncia por O Video de Benny (1992) e 71 Fragmentos De Uma
Cronologia Do Acaso (1994). O Sétimo Continente se baseia em um acontecimento
registrado na Austria, o suicidio de uma familia inteira, com o qual Haneke teve contato
por meio de publicagdes jornalisticas em 1989.

Como a obra ndo expde verbalmente os motivos que levam os personagens a
morte, como se esperaria de uma produgao tipicamente hollywoodiana, suspeitamos que
a forma filmica poderia cumprir esse papel. Assim, decidimos analisar o fora-de-campo,
pois € um recurso aplicado de forma pouco convencional e, hipotetizamos, poderia
compor o centro de uma estratégia contracinematica. Com o estudo baseado no
cruzamento metodologico entre andlise filmica e revisao bibliografica, a hipdtese se
confirmou, dando origem a este artigo, apresentado ao XX Congresso de Ciéncias da
Comunicacdo da Regido Sul (Intercom Sul).

Antes de apresentar a analise na proxima sec¢do, ¢ fundamental saber como se
estrutura O Sétimo Continente. O roteiro ¢ dividido temporalmente em trés partes: 1987,
1988 e 1989. Cada uma delas ¢ composta por fragmentos do dia-a-dia dos personagens
principais. E entre os fragmentos narrativos, ha imagens compostas apenas na cor preta e
com duragdes varidveis, como se fossem intervalos materializados. Na andlise de
Wheatley (2009, p. 59, tradugdo nossa), “eles [intervalos] dao ao espectador tempo para
contemplar as imagens que acabaram de ver, tempo para se engajar ativa e racionalmente

com os temas e motivos do filme’”

. Assim, entendemos que ¢ apenas através desse
engajamento que a audiéncia pode encontrar as razdes para o suicidio da familia-
protagonista, os Schobers.

Na primeira parte do filme, ambientada em 1987, a familia-protagonista ¢
apresentada, por meio da rotina matutina diaria: o engenheiro Georg (interpretado por

Dieter Berner), a oculista Anna (Birgit Doll) e a estudante Eva (Leni Tanzer) aparecem

3 No original: “The spacers break with the continuity and seamlessness of classical narrative cinema, but more than
creating a mimetic reproduction of perception, they afford the spectator time to contemplate the images they have just
seen, time to engage actively and rationally with the film’s themes and motifs” (WHEATLEY, 2009, p. 59).
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se arrumando e tomando o café¢ da manha antes de irem para o trabalho ou para a escola.
De forma geral, podemos concluir que eles sdo amorosos uns com 0s outros € que
pertencem a classe média austriaca, devido aos modelos da residéncia, do automodvel e
das roupas que vestem. Apesar disso, hd também evidéncias de problemas: por se sentir
solitaria, Eva finge estar cega na escola para chamar a atengdo sobre si, 0 que ndo da
certo; o irmao de Anna, Alexander (Udo Samel), tem uma crise de choro durante um
jantar com a familia; e Georg, ap0s deitar na cama para dormir, acende a luminaria e adota
um siléncio incomum: Anna pergunta o que estd acontecendo e ele responde
laconicamente que ndo ha nada.

A parte seguinte, datada em 1988, comeca da mesma forma, com Georg, Anna e
Eva se arrumando e se alimentando antes de sair de casa. Depois, € novamente,
acompanhamos situagdes que indicam problemas ou constrangimentos, como as do ano
anterior: Anna vai o médico e recebe a receita de um remédio para tratar insonia,
indicando que algo ndo vai bem; Georg, que fora promovido na empresa onde trabalha,
tem dificuldades para conversar com o ex-funcionario que ocupava o seu novo cargo,
num encontro que ocorre repentinamente; e Eva quase cai enquanto salta sobre um
aparelho de ginastica, em um exercicio na escola com outras meninas. Na noite do mesmo
dia, os Schobers testemunham, de dentro do automodvel e sem qualquer reacdo, um
acidente com morte na via pela qual trafegam, enquanto a estacdo de radio executa uma
cancao agradavel. Em outro dia, e novamente com todos dentro do carro, que passa por
um lavo-jato automatico, Anna tem uma crise de choro.

Na tltima parte, em 1989, a rotina dos Schobers ¢é radicalmente alterada. Georg
pede demissao e compra diversas ferramentas, algumas delas elétricas; Anna deixa a dtica
que administra com o irmdo, compra alimentos tipicos de grandes festas e liga para a
professora de Eva para dizer que a filha ndo ird as proximas aulas. Depois, a familia
realiza banquetes silenciosos com os alimentos comprados e passa, na sequéncia, a
destruir quase tudo o que ha na casa com as novas ferramentas. Eles destroem aquario,
discos, eletrodomésticos, fotografias, livros, méveis, papéis, roupas, itens de decoracao e
todo o dinheiro que sacaram do banco, em meio a demonstragdes sutis e explosivas de
afeto. Ao fim, cometem suicidio em frente a uma televisdo ligada que transmite
videoclipes diversos: Eva morre em 11 de janeiro, apds tomar uma alta dose de sonifero
e uma injecao letal; Anna morre em 12 de janeiro, também com remédios € injecao; e

Georg, provavelmente no mesmo dia, apenas com injecdo. Uma mensagem ao fim do
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filme informa que os corpos deles foram encontrados em 17 de fevereiro e enterrados trés

dias depois.

Conceitos e analises

Toda analise cientifica se ampara em teorias e conceitos igualmente cientificos,
que auxiliam, primeiramente, no tratamento e na interpretacao do(s) objeto(s) e, depois,
na formulagdo de respostas a pergunta que constitui o problema principal. Esta acepg¢ao ¢
parte constituinte do que se entende por metodologia, pois contribui para a organizagao
do caminho a ser percorrido do inicio ao fim da pesquisa. Conforme aponta Minayo (apud
GERHARDT; SILVEIRA, 2009, p. 13), a metodologia pode ser definida a partir da
criatividade do pesquisador, isto ¢, da “[...] sua marca pessoal e especifica na forma de
articular teoria, métodos, achados experimentais, observacionais ou de qualquer outro
tipo especifico de resposta as indagacdes especificas”. Neste estudo, trabalhamos com a
combina¢do de dois métodos: a analise filmica, entendida a partir de Aumont e Marie
(2004) como uma aplicacao de teorias e disciplinas ao objeto selecionado (O Sétimo
Continente), e a revisdo bibliografica, que, segundo Gerhardt e Silveira (2009, p. 99),
trata do recolhimento de “informagdes documentais sobre os conhecimentos ja
acumulados acerca do tema da pesquisa”. Dito isto, e antes de apresentar a andlise em si,
¢ necessario expor as definicdes que nortearam este estudo: campo, fora-de-campo e
plano de detalhe.

O campo ¢, lato sensu, o que aparece na tela do cinema, da televisdo, do
computador, do tablet ou do celular. Segundo Aumont ¢ Marie (2012), o campo ¢
determinado por dois elementos: o plano, ou seja, “[...] uma imagem filmica unitaria, tal
como percebida no filme projetado” (p. 230), e o quadro, isto ¢, a moldura da tela que
define “[...] o que ¢ imagem e o que estd fora da imagem” (p. 249-250). Este “fora da
imagem” ¢ conhecido, entre outros termos, como fora-de-campo e, apesar de ndo ser
visto, o espectador consegue imaginar o que ha nele, quando se trata de um
prolongamento imediato daquilo que é visto na tela. E por isso que, segundo os mesmos
autores, “o campo nao para [...] nas bordas do quadro, mas prolonga-se indefinidamente
para além de suas bordas, na forma do que ¢ chamado de fora-de-campo” (p. 42), a partir
de vinculos sonoros, narrativos € visuais.

Nesse contexto, Burch (2006, p. 37-38, grifo do autor) identifica seis segmentos

do fora-de-campo:
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para compreender a natureza do espaco no cinema, pode ser util considerar que
se trata, efetivamente, de dois espacos: o que existe em cada quadro e o que existe
fora do quadro. [...] A definicdo de espago do campo (ou do quadro) ¢é
extremamente simples: constitui tudo o que o olho percebe na tela. O espago-
fora-da-tela ou quadro €, neste nivel de analise, de ordem mais complexa. Divide-
se em seis “segmentos”: os limites imediatos dos quatro primeiros segmentos sao
determinados pelos quatro cantos da tela: sdo proje¢des imaginarias no espago
ambiente das quatro faces [...]. O quinto segmento ndo pode ser definido com a
mesma (falsa) precisdo geométrica e, no entanto, ninguém contestara a existéncia
de um espago-fora-da-tela, “atras da camera”, diferente dos segmentos de espago
em volta da tela [...]. Enfim, o sexto segmento compreende tudo o que se encontra
atras do cenario (ou atras de um elemento do cenario): tem-se acesso a ele saindo
por uma porta, contornando a esquina de uma rua, escondendo-se atras de uma
pilastra ou de uma personagem. Num limite extremo, este segmento de espaco
encontra-se “atras” do horizonte.

Juntamente dos seis segmentos, Burch (2006) traz uma tipologia dos meios visuais
que mais dao origem ao fora-de-campo: 1) aqueles com entradas e saidas de personagens
e de objetos do campo; 2) aqueles que contém o olhar em off, quando um personagem
enquadrado interage com outro fora-de-campo, fazendo com que este ultimo seja
“visualizado”; e 3) aqueles que enquadram apenas uma parte do corpo do personagem,
levando o espectador a imaginar o restante da estrutura fisica no fora-de-campo. Esta
ultima tipologia, a mais importante para a analise de O Sétimo Continente, praticamente
coincide com o conceito de plano de detalhe em Bernardet (1980, p. 38): trata-se, com
efeito, de um plano que “[...] mostra uma parte do corpo que ndo a cara [do personagem]
ou um objeto”. O plano de detalhe ¢ o menor de todos na escala de Bernardet (1980): na
sequéncia, sempre ampliando a abrangéncia do enquadramento, aparecem o
primeirissimo plano, o primeiro plano, o plano americano, o plano médio, o plano de
conjunto e o plano geral. A diferencga entre a terceira tipologia de Burch (2006) e o plano
de detalhe em Bernardet (1980) ¢ a de que, neste ultimo, a parte enquadrada ndo pode
pertencer ao rosto do personagem.

Em O Sétimo Continente, os planos que mostram partes dos corpos dos
personagens sdao os que mais chamam a atencdo, quando se trata do fora-de-campo. No
primeiro capitulo do filme, ambientado em 1987, os dez minutos iniciais trazem quase
que somente enquadramentos da terceira tipologia de Burch (2006) e do plano de detalhe
em Bernardet (1980). Durante esse tempo, vemos Georg, Anna ¢ Eva acordando,
escovando os dentes, vestindo-se, tomando o café da manha e saindo de carro para o

trabalho ou para a escola. Nesse retrato, ndo vemos os rostos dos personagens, mas apenas
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suas maos, seus bragos, seus pés, suas pernas e partes de seus troncos. O mesmo se dd um
pouco mais adiante, ainda no mesmo ano, quando Georg ¢ Anna vao as compras em um
supermercado: os planos enquadram apenas partes de seus corpos enquanto caminham
pelas gondolas, colocam produtos no carrinho metalico e pagam a conta no caixa.
Dentre essas imagens, Haneke explora os seis segmentos identificados por Burch
(2006). A maioria dos planos evidencia o uso do recurso por extensdes imediatas aos
quatro cantos do quadro (a esquerda, a direita, acima e abaixo), como quando vemos Anna
preparar café ou quando a familia compartilha o desjejum a mesa da cozinha. No entanto,
como os enquadramentos sdo muito restritivos na abrangéncia, os movimentos dos
personagens também langam nossos olhares para os espagos “atrds da cadmera” e “atras
do horizonte”. Um exemplo do primeiro caso ocorre no supermercado, quando a camera
se posiciona entre o carrinho de compras em movimento e Georg, deixando o personagem
inteiramente “atrds da camera”: ndo vemos ele, mas sabemos que empurra o carrinho,
porque a imagem mostra partes do corpo da esposa dele andando ao lado. O carrinho,
aqui, pode ser encarado como uma extensao do proprio corpo do personagem. Do segundo
caso, destacamos o plano no qual Anna, apds se levantar da cama pela manha, abre a porta
do quarto, passa pela abertura entre os batentes e, alcangando a porta novamente com uma
das maos, fecha-a atras de si: o espectador ndo tem acesso ao espago para o qual ela vai,

porque fica “atras do horizonte”.

Imagem 1: Primeiro capitulo de O Sétimo Continente

Durante o desjejum, os personagens ocupam parcialmente o fora-de-campo

No capitulo seguinte, no ano de 1988, os enquadramentos de partes dos corpos
permanecem, assim como a exploracdo dos segmentos de Burch (2006), mas ja

conhecemos os Schobers. Esses planos mais restritivos sdo aplicados nos retratos da
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rotina matutina e dos ambientes de trabalho e escolar, embora somem quantidade menor
se comparados aos da primeira parte. Por esses recortes, vemos os familiares se
arrumando para ir trabalhar ou estudar e, depois, executando tarefas que os tornam tteis
a sociedade segundo o capitalismo contemporaneo. E apenas nesses contextos que a
fotografia enfoca partes de seus corpos, deixando de fora os rostos e, consequentemente,
a individualizacdo. Assim, ¢ possivel interpretar que, enquanto se dedicam ao
funcionamento do sistema que rege a sociedade, eles sdo vistos como pegas, nao como
pessoas: os rostos desaparecem e sé restam membros separados dos respectivos corpos.
Podemos dizer que se trata de uma metafora da alienagdo no trabalho e nos estudos,
entendida a partir da 6tica marxista como uma continua autodesrealizagdo — conforme
pontua Han (2017, p. 116), a alienagdo ocorre quando “[...] o trabalhador ja ndo reconhece
a si mesmo”. Esta percepcao se torna solida apenas na segunda parte do filme, pois revela

o estabelecimento de um padrdo para com a primeira parte.

Imagem 2: Segundo capitulo de O Sétimo Continente

Enquanto Georg faz uma verifica¢ao de dados no trabalho, o plano filmico

enquadra somente a mao direita dele

Na terceira parte, em 1989, ha uma mudanga radical na vida dos Schobers, o que
promove uma readequacgdo de contexto no uso do fora-de-campo. Os enquadramentos
mais restritivos ocorrem, na maioria das vezes, durante as etapas de preparagdo para o
suicidio. Assim, vemos quase que somente partes dos corpos deles durante a compra das
ferramentas e dos alimentos tipicos de festas, ao longo dos banquetes silenciosos na casa
onde vivem e no decurso da destrui¢ao de dinheiro, discos, eletrodomésticos, fotografias,
livros, méveis, roupas etc. Dado o padrao observado nas duas primeiras partes do filme,

notamos que, na terceira, o fora-de-campo denota que a familia se prepara para o suicidio
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com o mesmo desempenho alienante que emprega ao trabalho e aos estudos. Seus rostos,
excluidos do campo, inserem-se no contexto de embotamento emotivo imposto pelo
sistema capitalista a sociedade. Com efeito, o recurso filmico permite a Haneke
determinar um comportamento pragmatico-alienado aos protagonistas até na consumagao
das proprias mortes. E como se o sistema contaminasse até os desejos pessoais dos
personagens: salvo excecdes, ndo ha individualizagdo, mas busca pela concretizacio de

uma meta profundamente nitida®.

Imagem 3: Terceiro capitulo de O Sétimo Continente

Georg quebra um movel com uma marreta; s6 as maos dele aparecem no plano

Ao longo de O Sétimo Continente, os rostos de Georg, Anna e Eva normalmente
aparecem quando vivem ou testemunham uma situagdo de tristeza ou desconforto. Isto
nos permite afirmar que, enquanto as exigéncias do mercado e do sistema educacional
transformam as pessoas em uma espécie de automato que executa tarefas cada vez mais
especificas, a individualizacdo fica restrita a pequenos prazeres domésticos e,
principalmente, dada a énfase do filme, a constrangimentos diversos. Os primeirissimos
planos, isto ¢, os enquadramentos que na classificagdo de Bernardet (1980) mostram
apenas os rostos, sao vistos, por exemplo, quando Eva finge estar cega, quando Georg
tem de lidar com o ocupante anterior do posto para o qual foi promovido e quando Anna
chora compulsivamente dentro do carro. O mesmo ocorre quando os trés protagonistas se
entreolham, sem saber como agir, diante da crise de choro de Alexander durante um jantar

na primeira parte da histéria. Existe uma falta de habilidade social que, no argumento

4 Uma das excegdes acontece quando Eva chora a morte dos peixes espalhados por um comodo da casa, apds o pai
quebrar o aquario. Nesta sequéncia, os rostos dos trés familiares aparecem: Eva chorando, Anna tentando consola-la e
Georg pedindo desculpas. Os peixes ndo estavam incluidos da decis@o terminal dos protagonistas.
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filmico, parece derivar da maneira como o sistema produtivo capitalista trata a todos.
Assim, as imagens dos dez primeiros minutos, compostas apenas com planos de partes
dos corpos dos familiares, figura como o ponto a partir do qual toda a obra deve ser
compreendida. E como se, entre os planos, Haneke perguntasse ao publico: é possivel ser
feliz dentro de uma maquinaria que nao trata pessoas como pessoas?

Apesar de nos basearmos em conceitos e autores diferentes, nossa analise ¢
profundamente influenciada pela de Wheatley (2009), dado o fato de que a autora foi uma
das principais referéncias para a dissertacdo de mestrado que realizamos entre 2015 e
2017 (RAMARI, 2017). No que hé de semelhante, a pesquisadora defende que O Sétimo
Continente faz um retrato da vida burguesa como mundana e alienada: dentre os
argumentos, aponta que Haneke usa o close-up> para “[...] alienar a a¢dio do ator” (p. 59,
tradugiio nossa)® e que, no decorrer do longa-metragem, “as maos sem corpo que pegam
uma escova de dentes, colorem um desenho ou amarram os cadargos indicam
efetivamente como tais tarefas [...] sdo executadas mecanicamente” (p. 59, tradugdo
nossa)’ em meio a um contexto de infelicidades. Com citagdes diretas de uma analise

realizada por Mattias Frey sobre o mesmo filme , a pesquisadora argumenta também

que a pouca agdo existente se passa em uma estranhamente anénima Linz, a
cidade 'traduzida como um terreno baldio de industrias, Autobahn e casas com
terraco'. Com seus muitos siléncios, sua estrutura eliptica, seu interesse pelas
caracteristicas alienantes da vida urbana contemporanea e seu notavel senso de
arquitetura como significante da alienacéo, o filme relembra I/ Deserto rosso, de
Antonioni, repleto de exemplos sufocantes e insensiveis do progresso
tecnologico: da lavagem de carro [...] para a televisdo e para as maquinas com
que Anna (uma oculista) trabalha. Mais impressionantes ainda sdo varias tomadas
longas e extremamente longas de George [sic.], um engenheiro, caminhando em
meio ao ambiente industrial de seu local de trabalho em total isolamento,
evocando uma imagem poderosa dos humanos como autdmatos modernos
(WHEATLEY, 2009, p. 57-58, grifos da autora, tradugio nossa)®.

3> No contexto em questdo, consideramos problematico o uso do termo close-up por Wheatley (2009), pois se confunde
facilmente com o que entendemos por primeirissimo plano, a partir de Bernardet (1980). No entanto, neste trecho,
decidimos manter a terminologia da autora, que se coaduna com a nogao de plano de detalhe, para fins de fidelidade a
pesquisa dela.

6 No original: “[...] Haneke’s fragmented narrative chops activities into synecdochal pieces, a fact highlighted by the
director’s use of the close-up to alienate action from actor” (WHEATLEY, 2009, p. 59).

7 No original: “The disembodied hands that pick up a toothbrush, colour a picture or tie shoelaces, effectively state how
mechanically such tasks, the everyday tasks that make up these characters lives, are performed” (WHEATLEY, 2009,
p- 59).

8 No original: “What little action there is takes place in a strangely anonymous Linz, the city ‘rendered as a wasteland
of industry, Autobahn and terrace houses’. With its many silences, its elliptical structure, its interest in the alienating
features of contemporary urban life, and its notable sense of architecture as signifier of alienation, the film recalls
Antonioni’s I/ Deserto rosso, full of deadening, stifling examples of technological progress: from the car wash [...] to
the television, to the machines Anna (an optician) works with. More striking still are several long and extreme-long
shots of George, an engineer, walking through the industrial environment of his workplace in total isolation, conjuring
a powerful image of humans as modern automatons” (WHEATLEY, 2009, p. 57-58, grifos da autora).
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Um dos pontos mais relevantes da analise de Wheatley (2009) esta na ligagao
entre O Sétimo Continente e contracinema. A estudiosa insere o longa-metragem naquilo
que denomina como primeira geragdo modernista. Trata-se, com efeito, de uma categoria
para se referir as obras que aderem ao realismo e a continuidade, mas que forcam o
espectador a se “[...] engajar racionalmente com as minticias da imagem filmica” (p. 54)°
em prol de uma reflexdo “benigna”, isto €, distanciada, sem envolvimento emocional,
quase cientifica. A autora acrescenta que, além de uma agenda politica, esses filmes
revelam uma preocupacdo com a interpelagdo da audiéncia, de modo que a revelagdo do
tema em debate tem conexao direta com a maneira pela qual a narrativa ¢ construida, um
preceito fundamentalmente contracinematico. Nesse sentido, ao afastar o publico da
histéria e a0 minimizar a narrativa e o significado ao que considera esquematico, “[...] o
filme da primeira geracdo modernista serve a total negacdo das técnicas hollywoodianas
convencionais para conquistar o espectador” (p. 55)'°. Nao interessa o entretenimento,
mas apenas a reflexdo e a tomada de consciéncia a respeito de determinado assunto.

O proposito de distanciamento da primeira geracdo modernista dialoga com a
teoriza¢do do contracinema realizada por Wollen (1982). Dentre as sete caracteristicas
que identificou nessa escola, as sete virtudes cardeais (seven cardinal virtues), estad o
afastamento (estrangement), que atua contrariamente a identificagao do espectador para
com a acdo na tela, a fim de estimular uma reflexao especifica. Baseado nas primeiras
obras de Godard, o autor cita que, entre os recursos que promovem o distanciamento da
audiéncia, estdo “[...] o desacordo entre vozes e personagens, a introducao de ‘pessoas
reais’ na ficcdo e personagens que se reportam diretamente a audiéncia” (p. 81, traducao
nossa)'!. Fica claro que, ao se basear naquele que é o maior nome do contracinema, o
tedrico destaca caracteristicas radicalmente disjuntivas, ndo identificadas em O Sétimo
Continente. Sobre esse assunto, no entanto, Wheatley (2009, p. 54, tradugdo nossa)
defende que, enquanto hd uma tendéncia de se discutir o contracinema a partir dos

principios de Wollen, os filmes atuais desse movimento “[...] sd3o, com efeito,

° No original: “Films such as Jeanne Dielman are aimed at restoring realism to the cinematic experience, maintaining
continuity editing but doing so in such a way that the spectator is forced to engage rationally with the minutiae of the
filmic image” (WHEATLEY, 2009, p. 54, grifos da autora).

10 No original: “By distancing the spectator from the narrative and by reducing narrative and meaning to mere schema,
the first-generation modernist film thus serves as a total negation of mainstream Hollywood’s techniques for absorbing
the spectator” (WHEATLEY, 2009, p. 55).

"' No original: “Early devices include non-matching of voice to character, introduction of ‘real people’ into the fiction,
characters addressing the audience directly” (WOLLEN, 1982, p. 81).
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extremamente variados nas suas abordagens para reposicionar o espectador como
ideologicamente consciente”!2. Nesse sentido, e conforme dito acima, a primeira geragio
modernista considera obras que aderem ao realismo e a continuidade filmica, mas com a
aplicacdo de estratégias que distanciam o publico do enredo para estimulé-lo a reflexao.
Desse modo, observamos que, ao apresentar uma aplicagdo diferenciada e, por
isso mesmo, estratégica do fora-de-campo, O Sétimo Continente incita o espectador a
uma reflexdo sobre os motivos que levam Georg, Anna e Eva a cometerem suicidio.
Entendemos que o jogo entre o visto € 0 ndo-visto revela os personagens como autématos
do sistema capitalista contemporaneo, alienando-os e condenando-os a infelicidade. Nas
esferas produtivas, eles sdo retratados metaforicamente sem os proprios rostos, a fim de
assinalar a anulag¢do individual pelo sistema, gerando consequéncias nos ambientes
privados, como o severo sentimento de soliddo e as oscilagdes entre o embotamento ¢ a
crise emocional. As poucas alegrias entre familiares sdo incapazes de compensar os danos
causados pela complexa organiza¢do social, levando, as vezes, a decisdes terminais.
Concordamos assim com a leitura de Wheatley (2009, p. 59, traducdo nossa) de que
Haneke trabalha com estruturas tipicas do contracinema a partir da primeira geragao
modernista, “[...] baseado nos principios de fragmentacao e distanciamento e empenhado

em restaurar o espectador as condi¢des de percepgdo que confrontem a realidade’!.

Consideracoes finais

A anélise empreendida neste artigo contribui para a compreensdo do possivel
motivo que sustenta o suicidio da familia Schober e, além disso, sublinha caracteristicas
do contracinema, movimento ainda pouco explorado por pesquisas cientificas no Brasil.
O Sétimo Continente demonstra que a utilizagao estratégica de determinados recursos
filmicos, neste caso o fora-de-campo, pode fornecer explicacdes para as agdes dos
personagens e estimular o espectador a uma reflexdo especifica, o que ¢, j& se sabe,
contracinematico. Podemos mesmo dizer que, ao estruturar o fluxo do fora-de-campo de

maneira tao especifica, Haneke revela como um simples recurso pode se transformar em

12 No original: “[...] While there is a tendency amongst film historians to discuss counter-cinema as a formal monolith,
characterised by the principles that Wollen lays out in his essay on Le Vent d’est, the actual films that counter-cinema
consists of are in fact extremely varied in their approach to repositioning the spectator as ideologically aware”
(WHEATLEY, 2009, p. 54, grifos da autora).

13 No original: “Haneke’s debut feature establishes the director as working firmly within the modernist tradition,
drawing on cinematic structures familiar to us from counter-cinema, but using in particular the techniques of first-
generation modernism, based as it is on principles of fragmentation and distanciation, and aimed at restoring the
spectator to the conditions of perception with which they confront reality” (WHEATLEY, 2009, p. 56).
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um “instrumento tdo poderoso”, como pontua Burch (2006, p. 41). O filme ndo diverte,
mas provoca ponderacdes capazes de tornar a audiéncia mais critica a respeito da
sociedade na qual vive.

A partir da analise realizada e com base principalmente em Wheatley (2009),
entendemos que a alienagdo provocada pelo capitalismo na sociedade contemporanea
leva Georg, Anna e Eva a decisdo terminal. Nenhum dos personagens d4 uma explicagado
completa ao publico, mas a forma filmica oferece, sobretudo a partir do uso especifico do
fora-de-campo, possibilidades interpretativas. Ao distanciar o espectador da agdo na tela,
conforme preconizam uma das sete virtudes cardeais em Wollen (1982) e a categoria da
primeira geracdo modernista em Wheatley (2009), Haneke estimula uma recep¢do que
ndo ¢ emotiva, mas racional, quase cientifica, contrariando esquemas cinematograficos
consolidados pela producao hollywoodiana, baseados no entretenimento.

O Sétimo Continente foi o primeiro longa-metragem de Haneke exibido em
circuito mundial. Os filmes realizados na sequéncia, como O Video de Benny e 71
Fragmentos de Uma Cronologia do Acaso, que completam a Trilogia da Frieza, explicam
por que o realizador ¢ considerado um herdeiro do contracinema. A maioria de suas obras
busca levar o publico ao pensamento critico, a partir de estratégias elaboradas que se
amparam, sobretudo, na forma filmica. Existe a preocupacao de reposicionar o espectador
em uma condicao de recepcdo que suscite o raciocinio, € ndo a emog¢ao, em primeiro
lugar. Provavelmente por esse motivo, o cineasta € os seus trabalhos sdao referenciados
com frequéncia por adjetivos como “preciso” (BELINCHON, 2017) e “austero”
(CLARKE, 2017, traducdo nossa)'®. Trata-se, com efeito, de uma abordagem filmico-

artistica que vai na contramao da industria cinematografica hegemonica da atualidade.
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