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O MÚLTIPLO EM TENSÃO: CINEMA, ARTE E O POLÍTICO 
 
 

Gisele Ribeiro - UFES 
 
 

RESUMO 
 
A partir da questão do “múltiplo”, o texto discute as tensões inerentes à relação entre arte e 
cinema, bem como aquelas instaladas dentro de cada um destes campos discursivos, 
colocando-as sob o foco do político. Baseado em noções de esfera pública que a 
configuram como lugares de conflito, toma-se como ponto de partida o filme 
VIDEOGRAMAS DE UMA REVOLUÇÃO (1992) de Harun Farocki para desdobrar questões 
políticas relativas aos meios de alta reprodutibilidade técnica que envolvem tanto o cinema 
quanto a arte (além da televisão). Não seriam, portanto, os “múltiplos” digitais, eletrônicos ou 
audiovisuais que permitiriam, a priori, um posicionamento mais consciente, atento, ou crítico, 
por parte do espectador/ouvinte/leitor; mas uma articulação político-artística que considere 
toda representação como construção precária e incompleta apesar de necessária. 
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ABSTRACT 
 
Starting from the question of the “multiple”, the article discusses the tensions intrinsic to the 
relationship between art and cinema, as well as those installed within each of these 
discursive fields, viewing them through a political perspective. Based on notions of public 
sphere that understand it as places of conflict, we take the film VIDEOGRAMME EINER 
REVOLUTION (1992), by the German filmmaker and artist Harun Farocki, as a focal point to 
develop political reflections concerned with the forms of high reproduction techniques that 
affect the cinema as well as the art fields. Consequently, it wouldn’t be the “multiple” digital, 
electronic or even audiovisual, that would allow, a priori, a better or more conscious and 
critical positioning by the reader/viewer/listener, but an artistic-political articulation that would 
consider all representation as a precarious and incomplete, and yet necessary, construction. 
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O texto que propomos para o Simpósio Cruzamentos e meios: o múltiplo na 

arte contemporânea, organizado através do 21º Encontro da ANPAP, visa abordar 

questões que se situam na fronteira entre dois campos discursivos, a arte e o 

cinema, considerando como âmbito de recepção o território da arte. Como já foi 

bastante discutido, entre os campos da arte e do cinema reside uma tensão (ou 

fricção) – indissociavelmente ligada às lutas de classe do séc. XIX – entre o Uno e o 

Múltiplo, entre objetos construídos tradicionalmente como únicos e exemplares, 

onde o essencial, o particular e o privado teriam lugar em contraste com formas 

vinculadas a uma reprodutibilidade técnica – ao fluxo, ao bruto – supostamente em 

ligação muito mais estreita com o social e a esfera pública1. No entanto, se dentro 
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mesmo do próprio domínio do cinema se instala outra “fricção” não tão distante da 

anterior, que a desdobra tencionando a produção cinematográfica entre “ficção” e 

“documentário”, no campo da arte as estratégias conceituais – que provocaram 

mudanças significativas no estatuto da obra de arte tradicional – se valeram 

precisamente da lógica do documento como instrumento de ataque à autonomia do 

objeto artístico detentor de todo o sentido do trabalho enquanto, por outro lado, 

defendiam a impossibilidade de que a linguagem (verbal ou não) pudesse operar de 

modo transparente. Seja, portanto, no campo da arte, seja no campo do cinema2 

percebemos que “o geral”, ou transparente, ligado ao acesso e ao diálogo social terá 

que conviver com “o restrito”, ou opaco, próprio de uma investigação crítica e auto-

reflexiva. 

 
Fig. 1: Still do filme Videogramas de uma Revolução (1992), de Harun Farocki. 

A partir destas diversas tensões, tomamos como foco de interesse o filme de 

Harun Farocki3, VIDEOGRAMME EINER REVOLUTION4 [“Videogramas de uma 

Revolução”] (1992) por considerá-lo exemplo de uma prática artística, televisiva e 

cinematográfica que problematiza questões relativas à lógica do documentário ao 

mesmo tempo que não abre mão da construção de formas que permitam uma 

reflexão crítica no campo social. Em confluência com as tensões apontadas 

anteriormente, a importância deste filme na pesquisa que realizamos, voltada para 

as implicações políticas da arte, se dá através de três pontos: primeiro, pela 

possibilidade de pensarmos o espaço público – ou esfera pública – como espaço 
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político, não somente marcado mas constituído pelo antagonismo, ou seja, o político 

e o público aparecem, tornam-se perceptíveis, justamente porque se dá um 

confronto entre personagens coletivos que tomam posição e se tornam sujeitos 

políticos a partir do enfrentamento5. Como diria Oliver Marchart: 

Of decisive importance is that public art is not public because it takes place 
in a public space defined in urban terms, but rather because it takes place in 
the medium of conflict. Consequently the concept of public art implies the 
concept of political art. [...] Public art would then only be possible as political 
art.6 

Segundo, pela necessidade de pensarmos o espaço público como espaço 

discursivo, que vai além de uma mera localização em meio urbano. Isto é, 

tradicionalmente a relação da arte com o espaço público tem sido tratada através de 

uma noção de “arte pública” que se pensa pública (ou mais pública) por estar imersa 

em questões relativas à cidade, como se a simples migração do espaço 

arquitetonicamente fechado da galeria para o céu aberto do ambiente urbano já 

garantisse à arte denominada “pública” uma legitimação de seu discurso sobre o 

“público”. O que o filme de Farocki permite é pensarmos o espaço dos meios de alta 

reprodutibilidade técnica – que ganharam relevância a partir do séc. XIX dando 

origem a Imprensa, o Cinema, o Rádio, a Televisão, e, hoje, a Internet – como 

espaços tão públicos e tão reais quanto o meio urbano, e cujas ações e intervenções 

são, como no caso das cidades, tão determinantes quanto determinadas por uma 

esfera pública política discursiva. 

 
Fig. 2: Still do filme Videogramas de uma Revolução (1992), de Harun Farocki. 



 

 1779 

O terceiro ponto de interesse, é a contribuição deste filme para uma reflexão 

sobre a lógica documental e sua suposta transparência como instrumento de 

representação, sem se apoiar em uma “reflexividade ociosa” (como colocaria Hito 

Steyerl7) ou em uma opacidade própria ao discurso da pintura moderna, como o 

fazem alguns trabalhos denominados “vídeo-arte”. Ou seja, o filme de Farocki 

permite uma discussão que não descarta a função social destas formas de alta 

reprodutibilidade técnica, apostando em sua proximidade com a ação geral da 

História, ao mesmo tempo que a critica constantemente. Investindo em uma posição 

entre os dois extremos da representação, sem idealizá-los, o filme permite que o 

espectador se situe criticamente e se localize entre os discursos da transparência e 

da opacidade. 

No campo do cinema, ao contrário do movimento no terreno artístico, as 

correntes mais politizadas tiveram que se dedicar, a partir dos anos 60, à crítica da 

lógica da transparência, seja denunciando seu caráter ideológico seja reafirmando a 

convencionalidade de toda mensagem8. Com relação ao modo como este par 

funciona no contexto da arte, se por um lado, a retórica da opacidade dos meios já 

foi bastante criticada por artistas e teóricos contemporâneos, inclusive no confronto 

com os ideais greenberguianos, a crescente absorção das estratégias documentais 

por parte das práticas artísticas contemporâneas torna necessária uma retomada da 

crítica da mitificação de sua suposta “transparência”, repensando a lógica 

documental em uma dimensão política mais precisa. 

   
Fig. 3 e 4: Stills do filme Videogramas de uma Revolução (1992), de Harun Farocki. 

A complexa relação entre a ideia de verdade e história – que há séculos 

satura a forma do Livro como “explicação órfica do mundo”9 – e seu deslocamento 

(não sem complicações) em direção a formas mais contemporâneas de 
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representação como a Imprensa e a Televisão são também fatores importantes no 

encobrimento do “documental” como forma tão comprometida quanto aquelas 

tradicionalmente atreladas à arte e à literatura. Segundo Raymond Bellour, em um 

de seus ensaios dos anos 80, publicado depois no livro Entre Imagens10, a 

aceleração dos tempos de reprodução e multiplicação de sua difusão garantiriam ao 

vídeo um papel destacado como discurso em “tempo real” da realidade. A 

compressão do tempo (antes fundamental) entre o evento e seu relato e a maior 

cobertura espacial dotariam o discurso produzido pelas formas de alta 

reprodutibilidade de um grau maior de veracidade imprescindível para ocupar o lugar 

vago pela crise da História. Junto à neutralização da autoria, a diminuição do tempo 

e a ampliação do espaço de cobertura serão os novos critérios da Verdade. Deste 

modo, quanto menor o tempo e menor a visibilidade dos produtores (a Verdade não 

poderia depender de um “narrador-autor” específico11) e quanto maior o espaço e a 

distribuição sob o controle de uma forma, maior será o grau de veracidade atribuído 

à sua representação (a ponto de se quer se reconhecer como tal). Nesta lógica 

reside o mito no qual se baseiam tanto a instituição televisiva, como alguns dos mais 

problemáticos vídeo-documentários, hoje inseridos no campo da arte. 

  
Fig. 5: Still do filme Videogramas de uma Revolução (1992), de Harun Farocki. 

Levando-se em consideração as implicações políticas relacionadas com as 

formas documentais da arte contemporânea, pode-se considerar que a crítica à 

retórica da transparência dos meios deveria correr paralelamente à critica da(s) 
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esfera(s) pública(s) e seus dispositivos como mecanismos neutrais.  

 
Fig. 6: Still do filme Videogramas de uma Revolução (1992), de Harun Farocki. 

Consequentemente, considerando os argumentos de Jürgen Habermas sobre 

as transformações da esfera pública12, percebe-se que a ideia de neutralidade 

(presente em sua defesa do consenso e da Razão como possíveis reguladores 

deste âmbito público) permanece subjacente em todas as instituições da esfera 

pública e se localiza principalmente no discurso tecnológico dos meios de 

comunicação atuais. Só aparentemente a “sociedade burguesa” teria tomado 

consciência de sua condição de classe e de sua não-neutralidade; daí a inerente e 

constante ambigüidade que contamina a esfera pública concebida por ela. A 

domesticação do político que representa a defesa do consenso e da neutralidade foi 

foco de crítica por parte de Hannah Arendt13 e de Carl Schmitt, que em seu texto “La 

era de las neutralizaciones y de las despolitizaciones”14 descreve uma série de 

etapas históricas marcadas por sucessivas tentativas de neutralização do político. A 

rejeição do conflito – característica inerente ao conceito de “político”– faria com que 

a busca de uma esfera neutra impulsionasse o pensamento em direção a uma 

minimização dos antagonismos e do dissenso. Tal argumento põe em questão tanto 

a pretensão do Estado liberal de conformar-se como “estado neutro” quanto a 

posterior apropriação de suas funções políticas pseudo-imparciais por parte do 

mundo da técnica. A renúncia à neutralidade da esfera pública seria somente parcial 

já que os interesses (nos termos de Habermas) ou o político (segundo Schmitt) 
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continuariam ocultando-se na ideologia da transparência dos meios de 

comunicação. 

[…] en la actualidad, la gente ‘cree inconscientemente que la despolitización 
absoluta buscada desde hace cuatro siglos puede encontrarse aquí [en la 
tecnología] y que la paz universal comienza aquí.’ La tecnología cumple hoy 
la función de fundamento neutral último, esto es, supuestamente 
despolitizado, más allá de la distinción amigo/enemigo. La era de 
neutralización y despolitización a la que se refiere el título del ensayo no es 
sino nuestra propia era de una ‘política no-política’ tecnológica.15 

Não se trata, portanto, de agarrar-se ao ideal de transparência, evitando olhar 

as condições discursivas e institucionais que nos emolduram, negando a 

contingência e o caráter político da situação em que vivemos. Por outro lado, se a 

defesa de uma transparência – durante muito tempo atribuída à linguagem e motivo 

de muita controvérsia nas formas derivadas da alta reprodutibilidade técnica – não 

deixa de indicar uma vontade de deslocamento sem obstáculos em direção ao outro, 

tampouco basta defender a opacidade como renúncia à exterioridade; ambas 

posições carregam uma decepção idealista frente aos limites da representação. 

Consideraria que observar como as práticas artísticas contemporâneas se 

posicionam com relação à transparência documental ajuda a identificar algumas 

questões pertinentes para a esfera pública política da arte. 

Na medida em que a noção “múltiplo” convoca os problemas de acesso e de 

uma maior participação do espectador, poderíamos recorrer a noção de 

“participação” em Helio Oiticica e considerar que participação, segundo este artista, 

deve pressupor sempre “participação política”, tanto como implicação em questões 

sociais quanto como construção crítica do sentido da arte e da cultura (o que chama 

de “participação semântica”)16.  

No caso do filme do qual tratamos, por um lado, ele requisita que o 

espectador “entre” no aparato ou dispositivo documental audiovisual, a fim de 

participar da construção de sentido da peça, e por outro, leva em consideração seu 

posicionamento político diante dos eventos sociais narrados. Ou seja, o filme 

confronta o espectador de hoje com o espectador diante da TV na Romênia em 

1989 que clama não somente pela revolução e derrubada do regime comunista, mas 

também por sangue, um sangue televisionado. 
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Fig. 7, 8 e 9: Stills do filme Videogramas de uma Revolução (1992), de Harun Farocki. 

Neste sentido, sua participação ou colaboração não pode ser celebratória 

como pressupõe a festiva Estética Relacional, de Nicolas Bourriaud17. A relação 

passa tanto por reconhecimentos e identificações como por antagonismos, dissenso 
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e separações. Não é só o Comunismo romeno que rui no filme, a própria ideia de 

uma unificação ou uma comunhão (implicada na ideia de comunidade) entre os 

diversos personagens envolvidos no “ato criador” também é posta em questão, 

através de uma estratégia que põe o espectador em situação de desconforto (ao 

compactuar com o processo que culmina com as cenas televisionadas da execução 

do ditador). É interessante notar que este questionamento ao final do filme parece 

passar desapercebidamente por vários distribuidores que veem na obra uma 

comemoração do fim da era Comunista (como talvez seja o caso da distribuidora 

brasileira Vídeo Filmes, tendo em vista a sinopse na capa do DVD). Desde 1989, a 

veiculação de imagens de execução pública de ditadores tem se repetido de modo 

tão contundente que parece operar justamente na aceitação desta como parte 

habitual de uma “conquista” popular. 

Mas se uma noção nostálgica e idealizada de comunidade entra em colapso 

no filme – tanto através da queda de um regime quanto no processo de identificação 

entre os espectadores de hoje e aqueles de então – a noção de sociedade moderna, 

atrelada aos avanços do capitalismo, também é criticada através da renúncia do 

discurso de neutralidade e transparência dos meios televisivos e cinematográficos e 

da constituição da esfera pública. A opacidade da comunidade é posta em questão, 

ao mesmo tempo que são denunciadas as pretensões de transparência da 

sociedade moderna. A participação, portanto, é uma participação política e 

conflituosa. 

Já do ponto de vista da produção do material que dá início à obra, vale 

ressaltar que este filme não seria realizado sem a “colaboração” ou “participação” de 

um grande número de “cinegrafistas” que, com suas câmeras profissionais e 

amadoras, registraram os eventos e aceitaram fornecer o material para o filme. É aí, 

inclusive, que entra a co-direção de Andrei Ujica, escritor romeno e professor de 

literatura e teoria da mídia que, embora vivesse na Alemanha desde 1981, 

conseguiu, através de suas conexões, a abertura dos arquivos tanto do canal de 

televisão oficial quanto dos outros videocinegrafistas amadores que viveram e 

gravaram os eventos nas ruas de Bucareste, muitas vezes dos telhados dos 

prédios18. Ou seja, Andrei Ujica vai funcionar como intermediário ou delegado entre 

o grupo de cinegrafistas locais e o artista estrangeiro Harun Farocki19. 
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Concluindo, está claro que não são os “múltiplos” digitais, eletrônicos ou 

audiovisuais que permitirão, a priori, um posicionamento mais consciente, atento, ou 

crítico, por parte do espectador/ouvinte/leitor; é preciso uma articulação político-

artística que considere toda representação como construção precária e incompleta 

apesar de necessária, onde seja possível uma equalização dos diversos papéis 

envolvidos na construção de uma peça / obra / trabalho – ou seja,  do personagem 

artista / autor, do personagem espectador / ouvinte / leitor / tele-espectador / público 

/ audiência (para quem fala a peça), do personagem sujeito / objeto apropriado (de 

quem fala a peça), do personagem “delegado” (através de quem se fala, quando for 

o caso), e das instituições implicadas tanto na produção quanto na recepção da obra 

(que ainda que não sejam visíveis ou percebidas fisicamente, estarão sempre 

presente discursivamente) –.  
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